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Stockholms Hogskolas  Studentforening har
genom sin ordforande haft den dlskvard-
heten att bedja mig samla ndgra tidningsartiklar
i teaterfragor till en wvolym i foreningens skvift-
serie. Volymen foljer alltsé harmed. Artiklarna
dro ndgot omarbetade men ha fdtt bibehdlla den
pélmm’ska och programartade ton, som tillfdllet
krivde, nir de blevo till. For konkretionens
skull har jag ocksd medtagit ndgra pjasanalyser
(fran Lorensbergsteatern i Goteborg). De wut-
gora exempel pd, hur en regissor soker intro-

ducera sina medarbetare i en scewisk uppgift.
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E SHAKSPEREINTRODUKTIONER

som hirmed f6lja ge endast ndgra exem-
pel pd en regissors forsok att orientera sig i
en scenisk uppgift. De dro alltsa endast att
betrakta som forsta steget vid repetitionsarbetets
begynnelse.

SCENFOLJDEN

Visst dro Shaksperepjdserna ett slags popu-
lira arrangemang av fantasieggande berattelser,
overmittade med spannande handelser, arrange-
rade for att fingsla gardarnas enkla, dventyrs-
lystna publik i rendssansens England. Visst dro
de dirjimte sa uppfyllda av rika mannisko-
skildringar, att de kunna tjana som outtomligt
material for psykologiska utredningar. Men,
goda manniskor, lat oss ocksa betrakta dem som
dramatiska kompositioner, med en forunderlig
scenisk logik.

Goethe ansag visserligen pa aldre dar, att
Shakspere maste »apteras», om han skulle spelas;
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d. v. s. goras om efter samtidens teater. Sa
gjordes ocksd under drygt ett sekel. Ténk Er,
att Louvres styresman uppdroge at nagon skick-
lig hantverkare att hugga ut Michelangelos sla-
var ur deras block. Tank Er, att National-
museets chef uppdroge at malerifackforeningens
fortroendeman att mala fardig Rembrandts
Claudius Civilis. Det kan Ni inte tanka Er?
Men val att man maste »bearbetas scenens
storste mastare, innan man framfér honom pa
scenen ?

Shaksperes teater hade ju ingen rida och néstan
inga dekorationsvaxlingar.

Varje scen borjade med att figurerna kommo
in och slutade med att figurerna gingo ut, i sam-
ma ogonblick som andra figurer kommo in och
borjade nasta scen. Utan en sekunds paus jaga-
de de mest skiftande scener varandra. Redan
i det yttre scenforloppet alltsa en standig, naiv
rorelse med vaxlingar och kontraster.

Det enda som band Shakspere, var foljande
praktiska krav: kanslan av ett tidsférlopp. Om
en person slutar en scen i Rom, kan han inte i
borjan av nasta scen vara i Athén. En mellan-
scen, forbryllande tidsbegreppet, maste skjutas
emellan — som i var tids filmteknik. Vidare
skadespelarnas omklddslar: skulle en skidespe-
lare upptrdda i ny kostym, maste en tillrackligt
lang mellanscen inkomponeras — som i var tids
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revyer. Vidare vissa rekvisitabehov: kravde t. ex.
en festscen bord, bankar, stolar eller andra spel-
foremal, fick den scenen garna borja med nagon
dialog mellan arbetande tjanare, som lyfta in
rekvisitan.

Men alltnog: Shakspere var inte bunden av
tvanget att gora en scen sa och si lang fo6r att sen
kunna gora en paus sd och sd lang for dekora-
tionsbyte.

Vill man nu soka folja Shaksperes egna rent
dramatiska scenvaxlingar, 4r ‘mnaturligtvis den
enklaste vigen den att &tergd till hans egen
scenform, utan dekorationer. Men det sattet ar li-
tet for enkelt fOr att vara riktigt tilltalande. Under
senare tid har ju dekorationstekniken utvecklats
darhén, att det blir mojligt att aterge scenfoljden
utan att darfor nddgas avstd fran det tillskott
som ligger i dekorationens linjer och firger. Det
kostar naturligtvis en del moda att 16sa problemet
pa detta siatt. Men skam den som inte forsoker!

For att fa kidnning med den fascinerande ryt-
men i ett Shakspereverk vill det emellertid inte
bara till att undanskaffa alla tablipauser. Det
galler ocksd for skddespelarna att tala tillrick-
ligt snabbt. Mycket, kanske det mesta, i Shak-
speres verk, springer fram ur passioner, livets
eget vanvett. Lat oss icke med detta pd ldppar
och i hjirta inta nigra tinkarattituder. Shak-
spere ar teater, och teater dr en daraktigt brin-
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nande eld. Forginglighet, forginglighet lyser
det 6ver den. Ett varldsférlopp upprullas pa
nigra timmar, f6r att snart ta slut och i morgon
bérja pa nytt. LAt oss inte pressa in verklighe-
tens sega tempo, eftertankens kranka blekhet, i
detta generdsa forlopp. LAt pjaserna brinna !



ROMEO OCH JULIA*

»Romeo och Julia» dr ett ungdomsverk, nara i
slakt med »En midsommarnattsdromy, daremot
endast pd mycket langt hall med Shaksperes se-
nare stora tragedier.

Ett lyriskt festspel i dur och moll om ung-
domligt G6verdad, om ungdomstidens mattlost
hangivna, ja, s berusande skona, men ack, sa
meningslost brinnande sorg! Intet av klokhet,
intet av mening, bara av salighet. For alla kloka
en fagel Fenix ur det ohjdlpligt {6rgangna.

Tag det till er och le at att kdanna dess bevin-
gade jubel och dess heta grat dnnu en gang i edra
hjartan.

Det kallas sorgespel! Unga, ¢verdadiga man-
niskor ha rad att avstd fran livet och do i sin
forsta, skonaste fullkomning! Icke ar det tra-
gedi, vad Shakspere senare menade med tragedi!
Det dr en hymn till 6verdadet.

Bojligt allvar och diskret komik blandas hela

1 Lorensbergsteatern 1922.
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stycket igenom, pé ett helt annat satt an 1 de stora
tragedierna. De ha icke vuxit ifrdn varann dnnu
—_ de leka tillsammans i diktarfantasiens bad. De
behova icke scen- eller personvéxlingarnas dragna
svird emellan sig.

Man har ansett, att stilen i de tva forsta ak-
terna ir omogen, osdkert trevande, fylld, ‘som den
ir, av konstlade bilder och former. Jag kan icke
se den si: jag ser den som en avsiktlig lek,
overdadets behov att pynta sig med estetiska ting.
Fran och med andra aktens slutscen forsvinner
denna smyckekonst, leken kommer av sig.

Och tredje akten fir en ny karaktdr, en otdlig
hetta.

Det giller vid framforandet att taga vara pa
bade hela styckets art — dess aristokratiska konst-
fullhet, dess unga 6verddd — och de olika akter-
nas olika karaktar.

*

Forsta akten. Genomskinlig var med tunna,
svala farger: »klidd till fest april gar hack i hal,
dir vintern linkats. Och minniskorna tala i
konstfulla former, sonetter, stanzer och andra
versflatningar, i vilka rimmen ringa. Sjilva
gatustriden blir till en adel grannlat. Den fodes
redan av en flikt av ord och skiftar sen som vé-
rens vindar mellan hetsighet och skratt. Under
striden har man ord for skon beundran, striden
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Fig. 1. Romeo och Julia pa Lorensbergsteatern
(Regi: Per Lindberg. Dek.: Knut Strém)
Torget

sjalv skyndar fram till en berittelse pi kicka
jamber, och efter striden bérja rimmen leka igen
och staden fylles av latar och sing.

Ungdom 6verallt. Barn och flickor samlas vid
brunnen, nir dagen ir ung. Om kvallen pi ba-
len. Fursten sjilv dr ett barn, eller bor han ej
vara det? Ingen lyder honom ju, han vicker
ingen som helst respekt.

Romeo strér frikostigt omkring sig Petrarca-
rim. Vad 4r hans trinad efter Rosalind om
icke en vacker prydnad? Mercutio, chevalieren
med de iskalla hianderna, ir en inkarnation av det
meningslésa Gverdidet; nir han skail varna Ro-
meo f6r drommar, skildrar han drémmarna som
nagot lockande, betagande! ‘I'ybald ir en »sil-




Fig. 2. Romeo och Julia (som ovan)
Balen
Romeo: Gabriel Alw. Julia: Karin Molander

kesknappsmordare», 1 sin hetsighet lustigt gro-
tesk. Simson ar en halvnaken Pan. Och Am-
man, som varit for linge i skafferiet, ar knappt
nagot anstindigt sillskap for Julia.

Bland dessa minniskor gir Chorus omkring,
sagans ande, foljande handlingen med vackra so-
netter.

Denna forsta akt, 1at oss icke betrakta dea som
nagon »bild av italienskt stadsliv under medel-
tiden», endast som inledningen till en dikt, en
ciselerad inledning i en vackert pyntad stil. Den
har en gossaktig sprodhet, nigonting beslaktat
med tidig ungrenassans.




Fig. 3. Romeo och Julia (som ovan)
Balkongscenen

Men dygnet vander sig, och det blir natt.
P4 balen motas Romeo och Julia. »Nu vantar
gammal Tranad pd sitt slut, och unga Lidelsen
mot arvet ser.» Annu ha tankarna samma lek-
lust som nyss; vettet ar karlekens smycke. Nar
Romeo ser Julia, ar det forst som estetisk syn —
sen tala de tillsammans en konstfull sonett. Ock-
sd deras karlek ar 1 sitt forsta uttryck ett smiycke :
»>Ni kysser efter bok.» Men under sonettens
aterhallande svala grace stiger kirlekers hlodvag.
Man leker alltjimt — men mest 1 hipenhet Gver
det, som valler fram, och blodvigen leder allt
mera avgjort farden ut i det icke betradda. Suc-
cessivt blir diktionen enklare, allt tatare komma
satser, som icke mera bry sig om att pynta sig.

2 — Per Lindberg
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I balkongscenen aro uttrycken oftast si omedel-
bara), sa direkta, sa fria fran alla stil- och tids-
moder, att de verka rent moderna — i alla tider
rent moderna.

Personerna vaxa.

Romeo var en transjuk ensling, som svarmade
for Rosalind, talade i Petrarcarim och kande sig
gammal. Sa kommer motet med Julia sch vic-
ker hela skalan av manlig 6mhet. Och morgonen
darpd ar han fylld av den glidje, som spirar ur
personlighetens fullkomning! Han blir kvick,
han tar andan av Mercutio. Medan han skildrar
sin gladje, springa rimmen ta fatt. Sen vixer
glidjen annu mer — till ett kosmiskt overdad :

»>— — — Komme dock vad sorg som helst,
den vager intet mot den glidjens skatt,

en kort minut av hennes asyn ger.

Vig du oss samman blott med helga ord,

sen md forédarn doden gora allt;

mig ar det nog att nimna henne min.»

Och Julia. Hon var ett barn. I sin forsta
scen, ndr modern ber henne tinka pi greve Paris,
var hon skyggt undergiven, nistan som en bebd-
delsens madonna. Nar hennes kirlek fodes,
ndgra minuter senare, pi balen, fodes ocksi vil-
jan. Ytterligare nigra minuter och hon 4r miktig
hela skalan av kvinnodmhet. Mognandet gir si
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fort. I slutet av andra akten skildrar munken
henne med féljande ord:

sDir kommer bruden. O, s& luftig fot
tal ej att mota livets hirda sten.

FEn alskande kan g& pa spindeivav
som fladdrar uti lekfull sommarvind,
och faller ej; — sa latt ar favitsk lust.»

Karaktirsteckningen i Romeo och Julia- dr
icke av samma art som i Shaksperes senare,
realistiska verk. Den 4r mera lyrisk-drama-
tisk, bara en slags kompositionell avvagning.
Figurerna ha icke stramats till i utprdglade
individuella former. Men tillsammans meddela
de oss intrycket av en rikedom pa individuella
nyanser. T. ex. i de tvd nattscenerna kring bal-
kongen. Samma natt, som ger Julia modet att
slésa med sin givmildhet, ar {6r Benvolio dagg
och drém, for Mercutio animaliska ljuvligheter,
f6r Romeo kosmiska syner och trots mot ofédrds-
aningar. Det ar en icke obetydlig lyrisk-drama-
tisk karaktarsteckningskonst i en dylik samman-
stallning.

Efter balkongscenen, da stycket dnnu balanse-
rar mellan allvar och lek, infores den sista huvud-
figuren, broder Lorenzo. Han ar ingen are-
vordig pater, han dr bara en liten 6rtagardsmunk,
nard av filosofiens halsomjolk. I sin ensamhet
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forstar han allting sa bra — men nar han skall
gripa in och handla, gar allt pa tok. En riktig
Fra Angelicomunk.

Vi maste halla 6rat oppet for den blandning,
som hela andra akten ger, av lyriskt ailvar och
diskret komik. Den finns hos munken, men den
finnes likasda hos Petter, ammans tjinare. Han
ir inte en grotesk, lagd till ammans grotesk.
Han ar en ironisk, klartankt idylliker. KEn ve-
modig gosse, som later sin flojt smekande ljuda
over gator och torg, dar amman staller till skoj.

I andra aktens sista scen ar leken forbi: »Pa
innehall, ej ord, ar kanslan rik. Stolt @t sitt vai-
sen, skyr den warje prakt. Min kirlek vaxt till
sadant overmatt, jag vet ej halften av dess rike-
dom.»

Nu stiger verket som en eld. Formen smyckar
sig inte mer. Den blir tragediens enkla stora
form, blankversen.

Redan anslaget till tredje akten ger nigot an-
nat an forr. Mark skillnaden mot forsta aktens
borjan: dd en sval och tidig morgon, med ett
muntert gral, som hastigt tog fart och férgick
lika latt — nu het eftermiddag i vdntan pa ett
gral, som inte vill komma igdng, men som, nar
det val kommer i ging, kostar bide Mercutio
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och Tybalt livet. Ligg miarke till den estetiska
inneborden av Mercutios dod:* med den vaud-
ning stycket nu tar finns det inte lingre nagon
plats f6r honom, den komiske bravoren.

Forsta aktens karaktir var leken, andra aktens
var jamvikt mellan lidelse och lek. Tredje ak-
ten ar ett eldhav. Vari dock aldrig formens aristo-
kratiska skonhet brinner ned.

Tifter den blodtunga stridsscenen foljer en rad
scener, som priglas av den granslosa generositet,
som ar den stora tragediens adelsmarke. Har
4r Julias hilsning till natten, i sin ursinniga sund-
het nigot av det skonaste Shakspere diktat; det
ir betecknande for styckets vaxt, att denna vilda
brollopsdikt saknar rim. Har dr ocksa den »storm
fran alla halls, som borjar med Julias ord:
sblas domsbasun, blas varldens sluts — och som,
trots denna borjan, stegras gang pa gang —
parallellt med ammans behov av aqua vite. Har
ir ocksd Romeos klagan — lika vild, lika gene-
t0s, lika tragisk.

Men diarmed ar ocksd kulmen nadd for den
tragiska hetsen. Desperationen férflyktigar i
kirleksnatten, och den oférbrannerliga leklusten
firar en ny triumf :

Den lille munken tyckte inte riktigt om den

! Dryden berdttar 1688, att Shakspere sagt sig vara
tvungen att ta dod pd Mercutio, for att denne ej skulle
ta dod pa honom,
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stora tragedien utan paminte Romeo om hans
egen stil:

sDu som, likt ockrarn, ager odwverflod
och brukar intet till sitt ratta bruk
att smycka karlek och gestalt och vett.»

Just denna odwverflodets smyckelust ar det som
formar uttrycken igen i den fortjusande alba-
sangen. Men den f6ljes hack i hil av ny tragik:

Julia:
0O, Gud! Jag har en sjil som anar ont.
Jag ser dig djupt inunder mig; du tycks
mig som ett lik pa botten av en grav.
Bedrar min syn? Du ser sa dodsblek ut.

Romeo:
Sa tycks du ock f6r mig. Ack, sorgen stjal
vart blod, min alskling. Nu farval, farval.

Kan det bottenlosa i passionen, forintelsekans-
lan efter brollopsleken, ges vackrare form?

I aktens slutscen kan man ldgga mirke till ett
intressant historiskt fenomen. Shaksperes forsta
sjalvstandiga »tragedi» ar komponerad med en
rent antik lyckoomkastning; Julia klagar till och
med mot gudarna:

>>Ack, ack, att himlen brukar list och snaror,
mot den som ar sa hjalplost vek som jag.»




Fig. 4. Romeo och Julia (som ovan) Akt 4
Lorenzo: Torre Cederborg, Capulet: Georg Blickingberg,
Amman: Karin Alexandersson

Men i samma 6gonblick ger Shakspere ocksd
ett forsta prov pa modern karaktarsutveckling. Ju-
lia sluter sig helt inom sig sjalv.

Dirmed klart till fjarde akien.

*

Kirleken och doden dro alskande: de foljas at.

Anslaget: en assonanslyrik i korta vaxelrepli-
ker — en enkel syster i moll till gladjens retorik
i dur vid styckets borjan.

Det ritta anslaget till en sillsam akt, dar trots
all handlingens brokighet, en enhetlig stimning
av domnande och av véantan, av dod och av
brollopslangtan praglar allt,
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I néigra scener, hallna i sagans latta farger,
skildras vardagslivets jakt for slaktens storsta
handelse, for brollopsfesten. Medan samtidigt
hos Julia, i stillheten efter karleksbranden, vaxa
bilder av fasa och dod.

Nir dagen bryter in, vid figlarnas muntra 13-
tar, nalkas brudgummen med festtig och musik
— till ammans beskaftiga pladder — medan bru-
den ligger som dod.

Det klagas vid hennes badd: en deliciés klago-
kvartett, dar ammans smatt komiska yrkesjam-
mer blandas med de 6vrigas patos eller gramelse
— medan munken trostar overklokt, han, som
vet, att den, de sorja, lever:

»Ack, val naturen bjuder sorg och grat,
men hennes tarar ler fornuftet at!ly

Men han dr utsatt f6r skaldens ironi: ty for-
nuftet kommer ju icke att le!

Samma lyriskt ironiska stimning vilar Gver
aktens slutscen, dir Petter retas med festmusi-
kanterna — medan bruden ligger som dgd.

Atskilliga av dessa scener bruka strykas sisom
okonstnarligt burleska eller larmoyanta. Jag kan
icke finna vare sig ndgot burleskt eller nigot
larmoyant i dem. Blott aktens sillsamma grund-

ton.
¥
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1 femte akten lyfter stimningen ater till det
stora overdadet.

Vi se forst Romeo som framling pa en gata i
Mantua, fylld av kirlekens gladje, sen han pé
natten dromt om Julia. En sillsam kinsla av
nigot frimmande — drémmen blir en sallsam
framling, si snart den sovande vaknat.

D4 kommer det felaktiga budskapet om Julias
déd. Romeo klagar ej — bara nigra fa ord i en
diktion, som ar strikt.

Men ligg marke till reaktionerna, nir Romeo
star infor beslutet att do. For forsta gangen bor-
jar han se, hur andra médnniskor leva. Hans skild-
ring av apotekarens bod ar ett masterstycke i
enkel realism. Infor doden préagla sig verklig-
hetens minsta ting in i hans hjdrna, men verklig-
heten blir till dikt. Och endast ett blir fullt
verkligt : tanken att Julia dr dod.

Besliktad hidrmed dr Julias reaktion i grav-
valvscenen, niar hon upptacker, att Romeo ar
dod: ingen klagan — livet dr inte vart skuggan
av en tanke ens.

S& stort ar deras overflod.

Romeo i denna scen har blivit jamférd med
Hamlet. P3 grund av den stilla humanitet, var-
med han ser pd karleken till livet i denna »acklets
varld», medan den egna sorgen varker.

Ja, likheten ar stor. Man kan icke undgd att
i flera av Shakesperes gestalter fran vitt skilda
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tider kinna samma personlighets rotter. Natur-
ligtvis hans egen. Genom denna personlighet
hanga Romeo och Hamlet ihop.

Men vilken skillnad dock!

For Romeo ar karleken saligheten, renheten,
Julias grav ar en ljuskupol, déden ar odets vilda
styrman som krossar deras festgalar.

For Hamlet ar kirleken anfratt. Genom
kvinnans orenande av sin modershoghet ar kar-
leken anfratt och darmed livskallan. Ofelia
ar blott en kvinna som alla andra. Doden kan-
ske det enda rena.

Mellan »Romeo» och »Hamlet» maste mycket
ha skett.

I slutscenen av »Romeo och Juliay samlas hela
styckets smackra spanstighet och ungdomliga
overdrift pd nytt. De lyriska versformerna ater-
komma, mangenstddes &terkommer ocksid den
vackert omskrivande diktionen. Musiken tonar
ater fran staden.

Fattar man stycket icke som en reguljir tra-
gedi utan som en hymn i dur och i moll till
overdadet, bli de naiva bilder i slutet helt natur-
liga, vilka eljest bruka uteslutas sisom stotande
»var tids smaks.

*»

Julia anropar i sin hélsning till natten Phaeton
att overta tommarna till solens vagn — Phaeton,
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det var han som korde for fort! I »Romeo och
Julia» f& scenvaxlingarna snarare ila i Phaetons
takt 4n i teaterns vanliga lunk.

I forsta och andra akterna idel sirliga for-
mer. En litet abstrakt stad i tidig quattrocento-
stil. Arkader, slita murar, liga skdrmar, i bak-
grunden en kulle med cypresser. Arkaderna std
p& svingbara vagnar, skirmar och murar glida 1
spér, portar 6ppna inblickar p& girdarna. Genom
enkla rorelser, verkstillda av lekande barn och
beskiftiga tjanare, kan si hela raden av olika
lokaliteter ordnas pa scenen utan ridafall.

Med andra akten ir pjisens forsta del till dnda,
och publiken bor ldmnas &t sig sjilv, medan ny
uppbyggnad sker pd scenen.

Andra avdelningen fordrar delvis helare scen-
bilder med djarvare dispositioner och linjespel
och hetare firger. Men alltjimt en aristokratisk
quattrocento med konstfulla former. Och samma
art av obruten scenfoljd.

I sista akten anknyter formspréket pa nytt till
forsta delens linjespel.




»SOM NI BEHAGAR» t

Stycket dr ett festspel, skrivet for ett av den
Elisabethska tidens pomposa brollop. Och skri-
vet med en anklang till den d& s omtyckta herde-
stilen.

Men det ar ocksd mycket mer dn ett festligt
herdespel. Bl a. persiflerar det just samma
herdestil. Och det dger en mansklig friskhet och
akthet, som intet annat av genrens alster.

Skalden dr hidr pd hojden av sin skaparekraft.
Frisk och harmonisk stir han, kringjublad av
allminhetens gunst, »den ljuva Svanen frin
Avony. Hans fantasi stralar och ler, hans glidje
ar vettig och graciés — och han ger slosande it
sin publik allt vad den kan 6nska!

Som Ni behagar, mitt herrskap! Som Ni be-
hagar !

Men man marker dessutom i detta stycke nigot
nytt, ndgot som var mindre tydligt i hans tidigare
lustspel.

Shakspere har blivit dldre, och en del bittra

! Lorensbergsteatern 1920,




iakttagelser borja avsatta skikt av misantropi i
hans sjal. Och hans tankar tangera redan nu de
motiv, som sedan bryta fram i de stora trage-
dierna. Framst hatet mot otacksamhet och svek.

Det ar brytningen mellan dessa tva makter:
den harmoniska skaparkraften och misantropin,
som ger stycket dess svikt.

Redan tidpunkten f6r pjasens tillkomst anger
samma brytning :

Pjasen ar det sista verket i raden av Shak-
speres stora lustspel, tillkommet omedelbart fore
det forsta verket i raden av Shaksperes stora
sorgespel.

*

Stycket, traditionellt indelat i fem akter, grup-
pera vi har i fyra avdelningar.

1. Forst skildringen av how och stad, med
dessas  kultursjukdomar, otacksamhet, lomsk-
het, misstinksamhet, tyranni.

Det dar later ju hemskt, men det dr inte sd
farligt. Bara en droppe malort, en nyans mitt
uppe i en yppig prakt. Styckets bov dr ingen bov
i svart utan i orangefargat siden. Den grymme
usurpatorn, scm rusar ut och in i sitt rovade
slott, har ett vackert bordeauxfargat sammetsslap,
och i det en liten morian, som spelar pa luta for
att stilla hans oro. Och vid hovet finnas tva
prinsessor, den ena gyllenblond, den andra
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kastanjebrun; de dro sdsom Junos svanor jamt
ett oskiljaktigt par. Nir de forvisas fran hovet,
foljer den brokiga narren med dem for att
muntra upp dem pi resan. Varre var det ej.
Ett ovider hotar, men det dr ett Tizianskt ovi-
der med tunga strimmor i orange och gratt mot
den djupbld himlen. Hela hovscenen ar som en
stor Tizianfresk.

2. Efter hovet och staden foljer frihetslivet pd
vidderna, de hardade andarnas vérld. FEfter den
morbida prakten vid hovet foljer jagarlivet i vin-
tervinden uppe pa Ardennerbergen. Efter alla
gyllne venezianska farger foljer gront och brunt.
Efter yppigheten — kargheten.

Har uppe pa vidderna har man vida utsikter.
»]Ja, hela varlden en skddebana ar.» Och dar-
med bade melankoli och misantropi, mycket, myc-
ket av bada delarna. Denna avdelning mynnar
ut 1 Amiens sang om otacksamhet: f6r forsta
gangen tonar nu detta motiv, som sedan stindigt
skall aterkomma i Shaksperes diktning.

3. Sen vi hardats av det stirkande friluftslivet,
aro vi mogna att trida in i Ardennerskogen, kir-
lekens park med dess graciosa idyllvarld, det
egentliga Arkadien, Tizians och Giorgiones
Arkadien.

Det vill sdga sjdlva skogen ar val snarast en
gobelinskog, en sidan dir som skildras pd de
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stora gobelinerna frin 1500-talets Arras. Dar
skall ju finnas bade en grongyllne orm, en
lejinna (som Hagberg kallar henne), en sa-
rad hjort, vars tirar oka den strida backens vat-
ten. Men vid sidan av all denna vackra onatur,
vilken omedelbar naturkdnsla i lyriken!

1 Arkadien métas saval de aristokratiska médn-
niskobarnen som de litterdra herdegestalterna och
det glada ladugérdsfolket — ja, t. 0. m. en riktig
Commedia-dell’artefigur. Och som foérmedlande
lank mellan dem alla: narren Proba, kome-
diens genius, karaktirernas »Probersten>.

Hiar i Ardennerskogen motas ocksa for forsta
och enda gingen styckets tvd huvudfigurer, Sig-
nor Amoroso och Chevalier de la Melancholie.

Melankolien .14g hotande Gver stad och hov
och hirskade ganska oinskrdnkt pd vidderna.
Men i Arkadien fir den vika f6r karleken. Or-
lando och Celia avfarda alla sentenser om livets
tristesser sisom litterara tdnkesprak, och ju langre
pjasen framskrider, dess mer kdnns det som om
Shakspere blygdes over att ha fort fram si pass
mycket misantropi. Chevalier de la Melancholie
mister sitt sjalvstandiga liv och far snarast den
funktionen att intrdda efter karleksscenernas
extastiska moment fér att bereda parterna litet
vila. Med ett av dessa avbrott skapar Shakspere
en av pjasens sceniska héjdpunkter, vixlingen
fran den heta scen, dir Rosalinda leker bréllop,
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till den korta svala mellanscenen med jagarna pa

vidderna: »Vem fallde hjorten.»
Eljest harskar Signor Amoroso :

»D4a faglarna sla,
tirliritt 1 det bla
ljuvt ir det att dlska da.»

Rent och oblandat spelas nu hans tema: »O
underbart, underbart och hogst underbart under-
bart, och dnnu en ging underbart och sedan Gver
alla utropstecken !> — »Ack, kusin, kusin, kusin,
min allra sotaste lilla kusin! Om du bara visste
pd hur minga fammnars djup jag ligger i kdr-
lekens hav !»

Temat varieras i tre olika motiv: Rosalindas
kirlek; den 4r en galopperande yra, alstrad av
svirmeri, avlad av griller och fédd av darskap,
Sé herdeparets kirlek; den ar en transjuk litte-
rar produkt. Sist Probas och Agnes’; den ir
kirleken fran hoskullarna och dkrarna. Men
alla tre paren ha lika brattom till brollop.

Trots Signor Amoroso ar emellertid Chevalier
de la Melancholie den originellaste gestalten i
pjasen. PA ett stille forefaller det mig, som
om han ganska pitagligt tangerade Shakspere
sjalv. Det dr, nidr han f6r Rosalinda soker
forklara arten av sin melankoli: »I sjdlva ver-
ket ar det mina enskilda betraktelser pa mina
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resor, vilkas oftare Gvervigande invdver mig i
en ganska humoristisk vemodighet.»

Rosalinda: »En resande? N3a, Ni lir min-
sann icke ha litet orsak att vara vemodig. Jag
fruktar, att Ni har silt er egen jord for att se
andras, ty att ha sett mycket och ingenting ha,
det ir att ha rika ogon och fattiga hander.»

Icke har Jacques rest! Det dr Shakspere som
rest. For sitt yrkes skull har han rest pd ivriga
uppticktsfirder bland allehanda ménniskoexem-
plar for att skaffa sig erfarenhet, och darvid har
han, som den vackra damen obarmhirtigt kallar
det, fatt rika ogon och fattiga hdnder. Och myc-
ket, mycket ironi!

Jacques har ansetts vara en férstudie till Ham-
let. Speciellt i sin spleen och i sin Gverproduktion
pé ironi likna de varann. Ack, denna engelska
spleen! Tizian har mélat ett portritt, som han
kallar sen ung engelsmans. Det har blivit en
spleenfylld gentleman. Det har blivit ett stort
stycke Hamlet och Jacques. Men biade Hamlet
och Jacques ha ocksd drag, som icke finnas hos
Tizians engelsman. Speciellt ett begir att gom-
ma sig sjalv, att spela narr, en eldig, fladdrande
ogripbarhet. Den dr Shaksperes egen.

4. Pjisens sista avdelning dr en direkt an-
slutning till den varliga bréllopsfest, for vilken
stycket skrevs.

3 — Per Lindberg
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Som Ni behagar, mitt herrskap! Som Ni be-
hagar !

Rent stiliserade former instdlla sig har, och
spelet soker sig ut till det hoga herrskapet i sa-
longen. I slutscenen slippa vi in en skara putti
att hylla brollopsparen, sdsom Tizian gjorde i sin
Venusfest. Och efter slutet ateruppta vi Rosa-
lindas tal till publiken, vilket Hagberg alldeles
glomt att oversatta.

Som bekant spelades ju pa Shaksperes egen
teater vissa delar av pjisen framfor det egent-
liga scenomrddet, helt nira publiken. S& fore-
tridesvis narrscenerna.

Om nu den moderna teatern sokte aptera det
gamla bruket, skulle detta ldtt kunna stimplas
som etnografisk efterapning eller kuriositetsjakt.

Men i foreliggande fall har jag ansett att ett
anknytande till det gamla bruket skulle kunna
bliva nigot mycket mera: det skulle kunna
visa for varjom och enom styckets egen karak-
tar av — verklig feater. »Som Ni behagary —
det ar ju ett festspel, skrivet f6r en bestamd pu-
blik av brudgummar och brudar! ILat oss alltsd
folja dess eget krav pa en alldeles speciell, gra-
cios men oforfarad forbindelse mellan spelande
och publik!
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Alltsd : en herdedikt, som persiflerar herdesti-
len, ett festligt lustspel, som tynges av misan-
tropi, en brollopsdikt, vari karleken delar rum
med melankolien — sadan ir »Som Ni Behagar>.
Och inom denna ram de fyra olika aktkaraktdrer,
som jag ovan sokt ange.

»Som Ni Behagars ir det mest musikfyllda
bland lustspelen frin Shaksperes mogna tid. Det
begir inte ouverture och mellanaktsmusik, inte
heller bara smirre solonummer, sanger, korer,
strangaspel, dans, jaktlitar, utan ocksd beled-
sagande musik till sonetter och stiliserade blank-
verstirader och till kornas rimande i stallet. En
hel liten pastoral, titt inflatad i dikten. Den skall
tona inifrin skogarna och ut6ver vidderna.

Over hela pjasen breder sig ett musikaliskt sfu-
mato, nigot av detta samma som vilar Gver de
venetianska mastarnas malerier.




>HAMLETS> *

Hamlet ar inte bara en stor roll. Det ar ock-
s3 en stor pjas. Genialiteten 1 Hamlet, pjdsen,
ligger inte endast i Hamlet, rollen. Ocksd i
kompositionen.

Vetenskapsmannen ha visserligen plockat son-
der den 1 en mingd sma bitar f6r att sedan upp-
visa, att bitarna icke passa ihop, att flera bitar
ritteligen icke dro av Shakspere, att andra aro
osmalta och att det hela egentligen tillsammans
bildar ett mycket daligt hopfogat stycke. Men
for oss pa teatern géller det likafullt att soka
erfara stycket som en helhet.

Den yttre situationen i pjasen visar Ham-
let infor sin uppgift att himnas sin faders mord.
Denna yttre situation dominerar emellertid en-
dast tre partier: forsta aktens slutscen, tredje
aktens mitt samt pjasens slutscen.

Vid ett framforande pa scenen maste dessa
tre partier ges en sa markant prigel, att span-

1 Lorensbergsteatern 1920.
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ningen frin den ena till den andra av dem lik-
som koncentrerar stycket. De tre partierna miste
gora samma tjdnst som de framspringande mitt-
och flygelpartierna pa en ling slottsfasad : ge
kompositionen dess balans. Redan i betonandet
av dessa partier ligger alltsd en mojlighet att
sammanhélla stycket.

Men det ir icke i forsta hand de nimnda par-
tierna utan de manga mellanliggande scenerna,
som goéra pjasen till vad den ar.

Shakspere har fatt ett trasigt stoff till sin
sin pjas frin andra, det dr sant. Men i hans fan-
tasi gjutes det ihop till ett helt. Fabeln fir nya
inre rytmer, som ge scenerna ett estetiskt bero-
ende av varandra.

Det visentligaste i denna sammangjutning ar
icke teckningen av en tvekande man. Shakspere
ir icke i forsta hand modern psykologisk analy-
tiker.

Shakspere ar en pjasforfattare. Och som sa-
dan ir han en stor rendssanskonstnar, som vill
gora en drafatisk komposition, pd samma gang
som han gor enskilda karaktirsstudier. Nar han
griper sig an med stoffet (en man skall hamnas
ett mord, medan livet frodas omkring honom'!),
di fordelar sig detta stoff till en komposition
bver det vildiga temat: en tvekamp mellan livet
och doden. :

Qrsaken till dramats idngsamma gang ar vida
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mindre att Hamlet tvekar i sin girning, dn att
Shakspere behéver ett brett utrymme f6r denna
stora sceniska komposition.

Hamlet ar ett drama om livet och déden: »Att
vara eller icke vara.» ‘T'vekampen mellan livet
och doden ar det som fyller dramat. Den ut-
kdmpas i Hamlets sjal, men ocksd i kungens.

Den synliga anledningen till att tvekampen
kommer iging ar dels wdlnaden, han som redan
natt andra sidan men ldngtar efter det liv, som
rullar fram 6ver hans gravvalv, dels drotiningen,
som stdr mitt uppe i livets frodighet, sjalv rot
och upphov till liv.

Man uttommer naturligtvis icke pjasen med
dessa abstrakta slagord, liv och déd. Men de
kunna gora boljegangen i pjasen littare att gripa
och aterge.

Mirk t. ex. gestaltningen av alla scenerna
kring valnaden. Hur bide de koffa replikerna,
de avbrutna tankegdngarna, de irrande gestal-
terna och deras fladdrande skuggor, de forsiktiga
stammorna, de scenbilder, som orden mala —
hur allt far farg av dodens narhet.

>Uti den doda midnattstithmens skotey, ar ett
uttryck i en av dessa scener. Vilken bombasm!
Men hombasm kan vara strdvan att omfatta f6r
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Fig. 5. Hamlet pa Lorensbergsteatern
Regi: Per Lindberg. Dek.: Knut Strom
Scen 2
Hamlet: Gabriel Alw. Kungen: John Ekman

mycket, och bombasmen hir visar, att Shakspere
velat symbolisera (med ordornament) och ge in-
tryck inte bara av den dode kungen utan av det
doda, av doden sjalv.

Mirk de tva langa berittelserna pa sidan om
situationen i tvi av valnadsscenerna: Horatios
tal om undren vid Julius Cesars déd och Ham-
lets tal om danskarnas dryckenskapslast. De tvd
talen brika i allminhet hirt beskiras. Men vad
kan bittre an dessa tal, denna angslans tal-
forhet, detta behov att mata hjdrnan, visa span-




ningens olidlighet; speciellt nykterhetstalet med
dess tamligen osammanhdngande och absolut
ovidkommande resonemang. Genom att stryka i
dem forflackar man aktens huvudtema, den
skrack, som en dods narvaro insmugglar i min-
niskoanden.

Valnadsscenerna utbreda sig som en stor odslig
vidd kring den scen, vari det levande hovet pre-
senteras. Hovet ar forsamlat och kungen haller
nadigt tal, i en frodigt bombastisk ton. Han
njuter av att avsmaka alla former av sin nya,
usurperade makt. Han ar ingen teaterbov. Han
ar en maktig herre, utrustad med harsklystnad,
forstdllningskonst och allskons god aptit — ett
stort stycke liv. :

Men ocksa i denna scen, utan vare sig stjarn-
himmel eller gravvalv, anar man valnaden:

sFast av var dyre broder Hamlets dod
an minnet gronskar ...»

Det dr scenens forsta replik.

Den déde ar nirvarande bade i Hamlets och
kungens tankar. (Intrycket darav maste over-
foras till publiken genom spelet, men det kan
understodjas ocksd med skiftningar i ljuset: ett
kylande och ett upphettande av figurernas spel-
krets, allt efter tankarnas ging.)

*
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For att fortsattningsvis kunna forklara kompo-
sitionen, maste jag har droja vid Hamlet sjalv.
Skildringen av hans sjalstillstind (icke »karak-
tir») blir nimligen det som bestdimmer stora de-
lar av andra och tredje akterna.

Rollen Hamlet racker till f6r var och en
att hiamta vad han vill. Tag den enkelt, na-
turligt, sidan den star skriven hos Shakspere.
Tink inte pd att Hamlet dr en prins, som vill
ha igen sin kungatron. Ténk inte pd att han dr
en stor skidespelare, som spelar en roll. Men
tank pa att han ar en yngling i dennes lingtan
efter moralisk skonhet, en yngling som saras vid
beréringen med tillvaron.

Kinna vi nigra speciella orsaker till Hamlets
misantropi? Ja, sorgen 6ver faderns dod ar na-
turligtvis en orsak dartill. Men det finns ocksd
en annan.

Mirk hur drottwingen fores in i stycket, som
en kontrast mot valnaden. Det ar i andra sce-
nen. Bade kungens och Hamlets tankar syssla
ju med den déde. Den enda, for vilken doden
icke 4ar nagon realitet, dr drottningen-modern.
Hon har bara nagra lattsinniga ord om livets
makt att hela och att utplina alla sir — ord, som
sitta Hamlets overspinda sjal i valdsam vibra-
tion.

Ack, drottningen, stackare! Hon dr den god-
hjirtade kurtisanen, Hon langtar efter gladje.
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Mirk, hur hon beundrar sin nye makes vilta-
lighet, hur hon tar hans fagra ord for fager san-
ning. Med kvinnlig intuition forstdr hon dock
snart grunden till Hamlets misantropi:

»Jag rids, den ingen annan ar dn denna:
hans faders dod och vart f6r snara brollop.»

Modern, som sviker faderns minne och ge-
nast efter hans dod gifter om sig med den nya
kungen, hon inte bara sirar Hamlet i hans kar-
lek till fadern — hon trasar ocksa sonder honom
i hans moraliska skonhetslangtan till den grad,
att han kdnner sin livskilla grumlad.

Hans mor har orenat moderskapets helgd.
Det ar den reaktion, som utgor det starkaste
draget i hans misantropi. Den bar hela forsta
monologen, den foérklarar hans brutalitet mot
Ofelia, den gor att styckets huvudscen blir upp-
gorelsen mellan mor och son.

Jag namnde Ofelia. Det ar ett fasligt roman-
tiskt missforstand, ndr Ofelia gores till en pri-
madonnaroll och en blek ingenue. Hon ar allt an-
nat dn romantisk. Hennes karlek innesluter san-
nerligen litet av varje. Att Hamlet skulle alska
henne fa vi bara hora genom skvaller, han nam-
ner henne aldrig i sina monologer men kallar
hennes far for skotthandlares! En gang talar
han direkt till henne, i bérjan av den scen, dar




43

hon ligger som lockbete pa bonpallen och latsas
ldsa i en bok, som forvisso icke ar en bonbok.
Han talar dir utan stink av ironi, med en kysk
innerlighet, i ett behov av vénskap:

»Jag dlskade er fordom — nej, jag ’dlskade’
er ej. — — Varfor skulle du féda syndare till
virlden. — Sjalv ar jag sa tamligen dygdig, men

dygden kan aldrig si inympas pd vir gamla stam,
att vi inte ha nagot av den gamla synden kvar.
Det vore bittre att min moder aldrig hade fott
mig.»

Situationen ar tydlig nog. Hamlets intresse
f6r Ofelia 4r underordnad relationen till mo-
dern. Ofelia dr endast en moder in spe, en
flicka, som Hamlet attraherats av och darfor vill
sitta i kloster for att hon skall undgd att bli
liderlig.

Detta dr ingen romantisk tolkning av Hamlets
kinsla f6r den ljuva Ofelia. Jag ber om ursdkt.
Men jag tror att den &r riktig.

Denna djupt moraliska reaktionen infor det
erotiska samlivet dr icke bara den Gverspinda
Hamlets. Den ar ocksd den barnslige Otellos.
Mahinda icke frammande for Shakspere sjalv.
I varje fall ligger den till grund fo6r ménga re-
pliker och situationer i andra av Shaksperes verk
(Lear, Vintersagan, Stormen). Shakspere sjalv
tyckes drva Hamlets misantropi pd denna punkt,
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Den ingér som ett av huvudmotiven i den varlds-
vanda, som de senare stora tragedierna inrymma.
Det litet vallustiga utmalandet 6verhuvudtaget
i »Hamlet» av kottets begirelser — det forekom-
mer likavdl hos valnaden som hos kungen och
Ofelia — ar naturligtvis ett uttryck for tidens
allmanna smak. Men det kan givetvis vid fram-
forandet av pjdsen anvandas for att skapa en
kontrast mellan hovets utmanande roda farger
och Hamlets egen liksom pa trots svarta renhet.
Scka vi efter de fiender, vilka Hamlets hjirna
och hjirta resa sig emot, finna vi redan i hans
forsta scen annu en: falskheten. Shakspere ma-
lar denna falskhet med mycket starka farger.

»Ej skokans kind, med konstrik farg bemélad
ar glamigare under sminkets skorpa
an mina bragder under fagra ordy,

'sager kungen en gang. Frin honom sprider

sig denna sminklukt 6ver hela hovet. Genom den
framstar Polonius mera 16jlig dn han ar, genom
den framstar Osric just sa 16jlig som han ar.
Och den har lockat skidespelare att begd sidana
misstag som att gora ocksd Rosencrantz och
Gyldenstern till 16jliga figurer.

Polonius, ja. Forlat, men ar inte Polonius
ganska trdkig, om han skall géras rolig. Gor
man honom daremot till manniska i stallet for
till narr, finns det mycket humor i hans roll —




Fig. 6. Hamlet (som ovan)
Hamlets studio
Polonius: Olof Sandborg

en gammal fin men lallig hovman. Hans for-
maningtal till sin son dr mera klokt dn 16jligt*
och hans barn &lska honom lika mycket som
Hamlet ilskar sin far: hans dod blir orsaken till
bade Ofelias vanvett och Laertes’ uppror. Det.dr
icke ‘god konstnarlig ekonomi att gora den man-
nen till narr.

Det 4r inte bara Hamlet som reagerar mot ho-
vets sminkdoft. Ocksd en annan ung adling,
Taertes. Mark hur han i forsta hovscenen begar
lov att f& iAmna hovet och ddrvid svarar kungen
med en enkelhet, som bor kinnas som den orfil,

1 Jfr ett alldeles likartat tal i Calderons Domaren i
Zalamea.
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vilken en yngre generation utan avsikt kan ge en
aldre.

Om vi fullfélja denna tankegang finna vi, att
stycket innesluter tvd stora kontrasterande figur-
grupper, vilka bora skiljas frdn varandra i ton
och firg: hovet & ena sidan — humanisterna och
krigarna & den andra.

Redan innan Hamlet ptar sig sin mission som
faderns hamnare, finnas alltsd alla de viktigaste
tradarna i hans svirmods vav: kanslan av dodens
nirhet; reaktionen mot vanhelgandet av moder-
skapet (livets rot) ; aversionen mot all den falsk-
het, som livet rymmer. Tre facer av den stora
striden mellan liv och dod.

Pjasens andra akt samlar sig till en enda stor
kontrast mot den forsta. I den foérsta harskade
oinskrankt valnaden, och med honom vinddragen
frdn dodsriket: bara i den enda lugubra hovsce-
nen och i den korta mellanscenen hos Polonius
harskade »livets, snarast sdet feta ogrds som
ruttnar av sig sjalv pd Lethes strdnders. I andra
akten borjar livet rota sig mot ddden, icke det
sensuella livet — bara livets svala kyska kraft.
En stamning av bld var sprider sig over akten
— dar vaxer kunskapsvilja, konstnarsvilja, klok-
het, pietet, formaga till sjalvbehdrskning. Varens
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melankoli och varens kraft! Hamlet {orefaller inte
sa gossaktig mer. Han griter inte 6ver det onda,
han drar sig samman diremot i ironi. Och han
borjar misstro skuggorna fran andra sidan. Var
kanske vélnaden bara en produkt av hans eget
svarmod ?

S& bygger styckets stora kompositionstanke, li-
vets och dodens tvekamp, av andra akten en mak-
tig bro frin valnadsscenerna fram till den scen,
dir Hamlet griper tag i sin mission igen.

*

Med tredje akten borjar det ater brinna i knu-
tarna.

Mark hur Shakspere anslar de olika akternas
olika karaktir genom kungens entréer !

I forsta akten gor kungen entré med en utma-
nande bombasm: en usurpator som parasiterar
pa livet — i ilsket r6tt. Entrén i andra akten:
forsiktig och tveksam, pd sin vakt — i mera
dimpad farg. Entrén i tredje akten: med en an-
sats till feber i otdlighet Gver att.ingenting sker.

Atskilliga kommentatorer ha hdr kiant samma
otilighet som kungen. Vi limnade Hamlet i andra
akten i hogsta beslutsamhet och vi aterfinna ho-
nom i tre scener, dir fortfarande ingenting sker:
i vara-monologen, Ofeliascenen och instruktio-
nen av skidespelarna. Varfor gor han ingenting?

Ha vi emellertid i det foregdende lyckats in-




stilla publikens intresse pa de inre rytmerna i
stillet for pa den yttre hindelsen, sd bli dessa
tre scener just det, som publiken har vantar: ge-
staltandet av hur Hamlets tankar kretsa dels
kring doden (vara-monologen), dels kring mio-
dern (Ofelia-scenen), samt en skildring av hans
konstndrsdrift. Dessa scener aro naturligtvis
icke fristdende paradnummer utan delar av kom-
positionen.

Se t. ex. pa scenen med skadespelarne.

Hamlet ger skadespelarna nigra geniala rdd
om deras konst. Men han gor det i allmanna
ordalag, av instinkt och for att ge sin sjal naring.
Han gor det icke med ndgon personlig udd till
dem, han har framfor sig. Han ar i starkare
spanning in ndgonsin férut i pjasen. Ogonblic-
ket nirmar sig for det spel som skall avsl6ja kun-
gen, mojligen ocksd drottningen. Det vore icke
klokt, ur synpunkten av pjdsens sammanhang,
om Hamlet i det ogonblicket stode och hoélle en
speech om skddespelarkonsten. Lat honom i stal-
let samla skiddespelarna invid festsalen, liksom
bakom festens kuliss, medan vi skymta, hur be-
tjaningen tander facklorna, ordnar bankarna, bre-
der ut mattorna — 1at oss fi en atmosfir av
teater och ett intryck av bridska och spanning
infér avgorandet.

Skédespelarna aro icke s daliga att de behdva
formanas. Deras pjds i pjdsen ar visserligen
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barnslig, naiv, men icke 16jlig. Den ar en lek
med mord och vallust i naiv och sirlig form — en
lek av konstens barn, medan de fullvuxna och
forvuxna sitta runt omkring med hunger och
dngest over samma synd och samma vallust.

»Visst ar prins Hamlet galeny, d. v. s. 1 detta
ogonblick, di han spelat galen tillrackligt linge
och hans osaliga ande, som varen sokt hirda
och stirka och som konsten matat, bara lastats
full med vamjelse och den olidligt linga span-
ningen dntligen gr over i visshet— och spok-
timman slar.

FEfter denna kulmen folja tva av pjasens hu-
vudscener : kungens bon och Hamlets uppgorelse
med modern. Kungen har hdr bérjat bli lik
Hamlet sjalv: »Och lik en man till tvefallt varv
forpliktad, jag stdr och tvekar var jag skall be-
cynna och glémmer bada.»

Diarefter erinnyernas vilda jakt. Ur rum i
rum drivas kungen och Hamlet, i scener fyllda
av eldndigt trassel, brott, mord, férfoljelser, yra
och feber. (— Scenbilderna hinna hir aldrig bli
hela bilder, bara horn av ett rum eller ett dra-
peri — genom kungaslottet, »rattfillany — »nam-
net ar symboliskt», siger Hamlet.) Raden av
korta flimtande scener far en avslutning, som ger
en beundransvird kontrast: frammarschen av
Fortinbras pansarklddda armé, marschkolonn
efter marschkolonn:

4 — Per Lindberg
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»Jag ser en krigshir
av tjugotusen man mot dodens kiftar

s4 stilla ga, som ginge de till sings,
och detta blott for drelystnads griller.
De gé att fikta for en flack, dar ej
de hava rum fOr armarna i striden,
dér ej en gang ar plats att grava gravar
for alla dem, som stupa uti slaget!

Min sjal, fran detta nu tag hogre fird,
var blodig, eller ar du intet vard!»

Det ar denna scen, som alltid i forsta hand
brukar strykas (— och darmed ocksa de tva par-
tier i pjdsens borjan, i vilka Fortinbras entré
forberedes). Och dock dr denna scen sceniskt-
rytmiskt styckets hojdpunkt, dir den kommer
och liksom drdnker hela den fladdrande rorelsen
fran hovscenerna i sin manliga, jdrnsmidda

famn.
*

Styckets sista del boérjar med fjarde aktens
femte scen.

Men jag maste fatta mig kort. Bara papeka,
hur styckets grundtankar alltjamt skapa nya
kontraster. Ofelias och Laertes’ sorg Over sin
faders dod blir en parallell till Hamlets sorg.
Slutscenens stora fest ger en kontrast mot kyrko-
gardsscenens dodsstimningar — samma kontrast
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Fig. 7. Hamlet (som ovan)
Sammansvirjningen
Laertes: Colbjorn Knudsen

alltsi som mellan pjasens forsta och andra scen.
TLaertes’ handlingskraft stilles som motsats mot
Hamlets sjuka vilja, och fir en ganska forbryl-
lande forklaring — han talar om sin goda, rena
moders kyskhet! Kungen blir steg for steg allt
mera slikt med Hamlet: »Ack, viljan andras
och har s& minga uppskov och férhinder .. .»
E6lja vi skiftningarna inom Hamlet sjalv frén
akt till akt, finna vi, att Hamlet liksom véxer sig
in i livet. Han tror pd livet. Shakspere ar tyd-
ligen dnnu trots allt intresserad av att lyssna till
och skildra viljan till liv. Han 4r annu icke fdr-
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dig att skildra en minniskas upplosning, livsvil-
jans forintande, som i Otello, Lear, Macbeti, An-
tonius och Timon av Athen.

Han stir dnnu bara pa troskeln till de stora
fasor, som vinta honom — och varav den férsta

heter Jago.
*

Vi framfora Hamlet i 19 tablder. Men icke
med 19 olika dekorationer, 19 olika lokali-
teter. Det skulle ju bara Dbli ett sondertrasande
av dikten. De olika scenbilderna fa icke kasta
in nagra splittrande element, endast vara varia-
tioner 1 ett tema.

Kan scenbildernas linjer sa smaningom innota
pA Ogats nithinna ett totalintryck av murar, an
kalla, 4n heta, 4n nakna, an inkladda i prakt —
och darutanfor stjarnhimmel eller ovadershimmel
— alltsd den instdngda plats, dir sma méanniskor
ideligen st6ta emot allt och alla, irriteras och sé-
ras vid sina oroliga snabba livsyttringar — kan
figurerna inne mellan murarna kladas 1 farger,
som ge ett totalintryck i rott och svart, det strém-
mande blodet och det eviga dunklet — ett ettrigt
utmanande cerise, som mattas till violett och
brunt for att slutligen slockna i svart — — —
kan allt det visuella bli en aning om, hur det
roda livet stiger fram ur morkret och dnnu un-
der sina hetaste livsyttringar ror sig pa gran-
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sen till doden, ja, dd ha form och firg kunnat
hjilpa till att binda fantasien vid dramats tema.

I hopp om att na detta mal bygga vi upp grup-
per av murytor — en barbarisk borg, om ni si
vill; en abstrakt gransmark mellan liv och dod,
om ni hellre vill det. En fast stomme av block
i stark vertikal betoning, block, vilkas rytm och
firg latt och snabbt kan fornyas och skifta i de
nitton tablaerna.

Scenbilderna bora bli symboler for tvekampen
mellan liv och dod.

Nagra exempel:

Scenbilden i vilnadsscenerna: ljuset fran vakt-
eldarna bryter sig mot natten, skuggorna av de
oroligt rorliga figurerna fladdra och forsvinna ut
i rymden. Och gestalterna sjilva an forsvinna i
dunklet invid graven, std an i siluett mot natt-
himlen, #an fullt belysta frin gryningsdagern.
Bastioner och kanoner behdvas daremot inte.

For att lata kontrasten mellan valnadsscenerna
och forsta hovscenen bli s effektfull som mojligt,
tinker jag mig denna hovscen som en uppvaktning
vid offentlig taffel, dir hovet, i kottiga farger och
utspianda former, dignar av lydnad for harskaren
Pan under ett flode av orangefdrgat ljus. Men
hovet ir inte bara Pans varld, utan ocksd erin-
nyernas. Kungens samvete lever i sin eviga oro.,
Han omger sig med en livvakt, som posterar, i
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mjuka sulor och mjuka flaxar, undanstuckna i
draperiernas veck och spelplatsens skrymslor.

I den stora skadespelsscenen ar hovet utstyrt
i samma feta festprakt som i sin forsta scen —
alla halvrusiga och heta. I den stimningen stil-
les kungen brutalt infor sitt dad att ha mordat
sin bror. Vid hans vral rusar hovet ut ur fest-
salen; hela den réda massan, hopklungad kring
facklorna, uppslukas av morkret darutanfor. Me-
dan Hamlet i yra rusar omkring med sin fladd-
rande narrkappa och sin fladdrande fackla och
kungaparets guldstolar, nyss roda 1 eldskenet, lysa
likvita 1 nattens blda ljus. S& samlas i denna
scen pjasens bade yttre och inre handling, hamnd-
missionen och tvekampen mellan liv och dod.
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NAGRA MODERNA TEATERPROBLEM !
Teater och samhalle

Hamlet sager, att teatern ar samtidens spegel.
Skulle verkligen var tid ha mistat lusten att
spegla sig?

Teater ar en av samhillets framsta maktfak-
torer. Och dr den icke detta, sa ar den icke tea-
ter. Den ar folkledande och folkforadlande; ett
noje som ger at manniskorna icke forstroelse
utan livsgladje.

M3 vara att en teater under dekadanstider kan
tvingas avfalla frin sig sjalv och ge mindervar-
diga ting for att skaffa sig publik. Men warfor
soka skaffa teatern publik, om ej for att sedan
ge publiken — teater.

Dramatik bygger pd de mingas umgange med
de manga. Vi gi fram mot den tid, som av
konsten kraver, att den skall ge det gemensam-
ma, det sammanfattande. Och ge det at de

1 Tre artiklar frdn 1920: Scenen nr 9; Var 8 Dag nr 1;
Aftontidningen ?/s (Aftontidningens bordssamtal).
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méinga. Ar det ej teaterns och dramats tid, som
nalkas igen?

Teatern ar en totalitet. Scenen en kollektiv-
sjal. Salongen — ett instrument.
Erinra Eder Hekubaepisoden i Hamlet! En

skadespelare deklamerar — grdver sig in i en
forestallningsvarld — lider — grater.  Och en
ung prins i svart lyssnar — ryckes med — lider

— grater. For vad? For Hekuba!

For en fiktion.

Ar nu denna fiktion, som uppifran scenen le-
der och behdrskar publiken, av kulturellt varde,
blir publiken delaktig ddrav, d. v. s. den blir, hur
enkel den dn ar, forvandlad till en elitpublik.

Det ar denna forvandling, publiken skall fa for
sina pengar.

Det ligger i teaterns védsen att vara en kultur-
syntes, inom vilken bade diktare, framstallare
och publik kunna sammansmalta. Det var en av
den naturalistiska teaterns egenheter, att den
ville, att skadespelarna skulle spela som om ingen
publik funnes till. Och det ar ett rudiment av
samma egenhet, nir en ny teaters arbete pa att
gora teatern popular, kallas reklammakeri.

Det ar visserligen originellt att i var tid for-
akta reklamen, originellt och respektabelt. Men
ar det sa varst fornuftigt.

Jag kan icke ge nigra andra férslag till 16s-




q;ryg-

Fig. 8. Otello pa Lorensbergsteatern (1921)
(Regi: Per Lindberg. Dek.: Knut Strom)
Venedig
Jago: Gabriel Alw. Brabantio: Carl Strém
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ning av problemet att aterskidnka teatern dess be-
tydelse, dn dessa:

Ge teatrarna intensitet, och forakta inte s&
djupt vare sig reklam, sensation, forargelse eller
publikorganisering.

Detta sistnamnda dr ingen dalig sak. Om man
har en fast publik, organiserad i abonnemangsse-
rier, si har man didrmed en viss ekonomisk rygg-
rad. Och detta stirker modet att viga. Om man
vet, att till varje program som tas upp, t. ex. tio
hus dro pd forhand utsilda — di kan man be-
handla publiken med en viss vilgorande sikerhet :
om publiken da skulle begdra simre repertoar,
kan teatern sta ut med en strid mot den. Ty tea-
terns uppgift dr ej att tillfredsstilla ett behov —
den ar att vicka ett behov. Naturligtvis bor den
soka vidga sin publikkrets. Men gor den det
genom att forsimra sin halt, forminskar den ju
ater sin verkan — och resultatet forblir lika illa!

Realism och stil

P4 go-talet (hir i Norden tidigare) borjade
naturalister och realister att erdvra teatern —
med ett nytt drama, ett nytt spelsitt, nya iscen-
sattningsformer — allt under ett intensivt nir-
mande till sanningen. Teatern blev en samhills-




Fig. 9. Otello (som ovan)
Eden
Otello: Georg Blickingberg
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faktor och foérbindelsen aterknéts mellan teater
och litteratur. Det var en drofull tid for teatern.

Men snart kom en tid, da naturalism och rea-
lism spelat ut sin roll. Den realistiska teatern
passade egentligen endast den realistiska drama-
tiken. En ny livskdnsla, en ny konstuppfattning
fordrade nigonting annat.

Teaterkonstens reformering har ocksi s smé-
ningom blivit en verklighet, ute i Furopa efter
19o5. Inneborden dr, sd vitt jag kan bedoma,
ett starkare stilkrav.

Teater ar konst, och konst dr en produkt av
mansligt skapande, icke ett aldrig s& skickligt ko-
pierande av Gud Faders natur. S&som en
konstart har teatern sina egna lagar. Det ar
dessa det giller att finna. Man maste finna &t
teatern dess fullt sjdlvstindiga form, den form
som passar dess visen.

Man hér sd ofta denna invdndning: »Men
teater skall vdl vara natur.» Menar man dir-
med, att teater skall vara dkta och sann som na-
turen, si menar man bra. Men man uttrycker
sig illa. Ty konst dr aldrig natur.

Man hor ocksd, och det dnnu oftare, denna
invandning : »Men teatern skall vil ge illusion av
livl» Menar man hirmed, att teatern skall it oss
alla meddela en kinsla av livets rikedom och
hoghet, si menar man bra. Men det menar man
nog ej! Och man uttrycker sig illa.
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Ute pa gator och torg och bak husmurar rullas
livet upp. Men stanna vi och gripas darav?
Sillan. Oftast ga vi forbi. Liv enbart verkar
sillan pd andra liv. Teatern bor darfor icke
noja sig med att soka ge ilusion av liv. Den bor
begagna sig av ett starkare medel, suggestion.
Med andra ord: den maste baras av en bestimd
idé och vilja, i en form som ar dess egen.

Det nya stilkravet gick hand i hand med scen-
teknikens utveckling. Det vill séga, ibland var
nog den senare starkare an stilkdnslan. Vrid-
scen, skivscen, rundhorisont, nya belysnings-
system kommo till. Det var ett fasligt misshruk av
dessa hjdlpmedel, nar man med dem sokte astad-
komma naturimitation i stallet for skonhetsvar-
den och scenisk smidighet. Dessa tekniska ting
aro av varde endast om de goras uttrycksfulla,
rytmiskt anviandbara, sa att de kunna oOka scen-
stilens frihet, skonhet, vederhaftighet.

Regi

I centrum av det jaktande reformarbetet inom
teatern stod och stir regiproblemet.

Jag vet att detta pastiende av manga betraktas
som en oforskamd yrkeshogfard fran herrar
regissorers sida. Men en sak kan ju vara sann,
dven om flera anse den vara oforskdmd.




Fig. 10. Kung Lear pa Lorensbergsteatern (1921)
(Regi: Per Lindberg. Dek.: Knut Strom)
Rikets delning
Lear: Lars Hansson. Kent: Georg Blickingberg

Vad ar regi?

Det ar ett sceniskt och personligt tillignande av
dikten, si starkt, att scenens olika krafter kunna
enas kring den bestimda regiidén for det spe-
ciella stycket.

En regissor maste kunna uppleva varje pjas
som en sarskild individ, ej som en samling roller.

Ett drama ar vuxet fram ur en ménniskas
hjarna. Det dr nagonting i hogsta grad »overk-
ligt>, en personlig andlighet. Detta mentala
maste bevaras vid framfdrandet pa scenen. Konst-
verket pd scenen kan aldrig vara, vad Zola an-
sag att ett konstverk var: ett stycke natur, sett

@
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Fig. 11. Lear (som ovan)
Forbannelsen
Narren: Gabriel Alw

genom ett temperament. Konstverket pa scenen
maste atminstone bli: ett stycke konst (dikten),
sedd genom ett temperament. Det galler icke att
pa scenen riva sonder dikten for att na fram till
rastoffet av verklighet ddruti. Det géiller att
soka bevara just dikten, som ar en hogre klarhet.

Men en dikt kan icke reproduceras. Den
maste fodas pa nytt, om den skall leva pa til-
jorna. Om man alltsd vagar pasta, att teater-
konst icke ar illustration till diktverk, ja, over-
huvud icke ar efterbildande utan nyskapande, si
ar detta det enda ratta erkdnnandet av att det
verk, som framfores pa scenen, ir ett verk av
en diktare.

Nar nu diktverket skall gestaltas pa scenen

5 — Per Lindberg
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av eit stort antal olika individer; nir 15 till 50
olika manniskor ta var sin bit, vad bleve det da
kvar av dess personliga andlighet, om det icke fun-
nes nagon som sokte hdlla fast vid dess enhetlig-
het och viljestarkt men smidigt sammanhalla allt
och alla i en scenisk gestaltningsform.

Ar da dikiverket teaterns slutliga mal? Skola
scenens alla konstnarer blott vara tjanare at den
ende vid skrivbordet? Naturligtvis icke. Tea-
terns mal ar, sa underligt det kan lata, att ge
teaterforestallningar. Icke att presentera en pjis,
icke heller att presentera skadespelare. Natur-
ligtvis Okas forestdllningens virde med pjdsens
och skadespelarnas viarde. Men det slutliga mé-
let ar dock icke vare sig den forra eller de se-
nare. Utan forestallningen.

En gestaltningsbar regiidé ar en forestallnings
nodvandiga grund. Regiidén och den person-
liga ledningen maste kunna stddja och hjalpa alla
till en scenisk, enhetlig, expressiv och klar ut-
formning av dikten.

Utan detta kan det bli god teater med skicklig
skadespelarkonst och ypperliga detaljer — men
nappeligen nagot helt sceniskt konstverk. Med
detta blir det — mojligen en forestillning med
manga bristfalligheter — men likval levande
teater.

Ja, dirmed har jag egentligen uttryckt hela
regiproblemets innebdrd.
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Regissorens forsta och storsta uppgift ir att
framligga forestillningens form pa sidant sitt,
att alla konstnarer, som skola deltaga déri, aro med
pa galoppen. Naturligtvis omfattar regissorens
uppgift ocksd mycket annat: att stédja, hjalpa och
kritisera skadespelarna, att uppmuntra dem, att
organisera allt omkring dem. Men detta blir
mer eller mindre 16nlost om det inre samspelet —
samspelet kring forestdllningens mening — sak-
nas. Och skidespelarens forsta och storsta upp-
gift blir, ej att siga en replik mer eller mindre
fullindat, utan att sjilv dikta, skapa och forma
i s. k. anda och sanning.

Det har riktats manga forebrielser mot modern
regi. T. ex. att den dr for patringande.

Detta kan vara sant. Men vilket ar bést: att
publiken skall somna av likgiltighet infor regiens
franvaro — eller att den skall vakna av forargelse
infér dess framfusighet?

En annan anmirkning : att regissoren intresse-
rar sig for mycket f6r de tekniska hjalpmedlen.
Kan vara sant, ocksd detta! Blott man forst lir
sig bedoma, innan man fordomer.

En tredje anmarkning: att regissoren tyranni-
serar skadespelarna.

En gammal svensk skddespelare lar ha sagt:
regissoren dr skddespelarens naturliga fiende.
Och hur manga svenska skadespelare hysa icke
alltjamt den asikten! Och hur latt ha icke utom-
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staende att tillgripa klagan Gver regissorstyranni!
Det paminner mig om den snilla farbrorn, som
trodde, att pojkarna héllo pa att sliss, nar de
hade det som mest trevligt.

Vi ha tillryggalagt ett sekel, som satte sin Ara
1 att kampa for individens obegransade frihet.
Senare ha vi bevittnat bade individualismens
och masskulturens bankrutt. Resultatet av dessa
erfarenheter borde vil vara en fordran pa en sam-
falld anspanning av de bast utvecklade eller lamp-
ligast funtade individerna for malet att skapa
en gemensam kultur med en 6kning av bade inten-
siteten och stilkdnslan.

Sa ocksd pa teatern.

Behovs som en overgangsform under detta ar-
bete, till viljornas hopsvetsande, litet exercis,
drill, trining — sa varfor skulle det vara nigot
ont 1 det? Ingen kulturprodukt ar vil alldeles
vildvuxen heller!

En regissor ar en avligsen slikting till en myc-
ket stor stamfar: Prometheus. Han drives av
lusten att skapa levande manniskor och att med
levande manniskor forma en helhet, si fylld av
ton, rytm och valor — av liv — att den liksom
blir ett litet motstycke till en vida storre mésta-
res verk, till Zeus’! Ju mera en regissor lever sig
in i detta sitt mal, dess klarare maste det natur-
ligtvis bli f6r honom, att styrkan i hans verk
ligger just i narvaron av de levande konstnirerna
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pa scenen. Att soka forkviva dessa — vilken
orimlig tanke! Regissoren maste visserligen ena
dem alla kring forestallningen i dess helhet. Men
det vore en total begreppsforvirring att tro, att
han dirmed ens vidrorde det vésentliga i skade-
spelarens konst: det fria umganget med minni-
skogestaltningens eller diktgestaltningens obe- |
gransade individuella nyanser. |

En regissor kan skapa en god forestillning
men aldrig i evighet en stor rollprestation. Han IR |
kan animera en skadespelare, hjalpa honom med |
intellektuella ting — men rollkreationen forblir
alltid skédespelarens eget verk.

Skddespelaren

Uppe pé scenen leva manniskor i stark konst-
nirlig koncentration, i den rytmiska helhet, som
kallas en pjas — leva infér andra manniskors
ogon. Varje skadespelare maste darfor utbilda
sig till en personlighet och en personlighet med
bade sig sjalv och alla sin medel helt i sin makt
— med i varje Ggonblick bade ton och rorelse
noga avvagda. 5
Hur gar skidespelaren till en scenisk uppgift?
»Han skapar sig forst en bild av rollen. Den !
bilden kan vara sammansatt av iakttagelser, min- '
nen, fantasi — det avgérande ar att skadespela-
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ren bar den bilden inom sig. Ty dessforinnan
infinner sig icke den agandekinsla, som Ar nod-
vandig for att han skall kunna umgds med bilden.

»Hur skapa denna bild? Genom att imitera
pose, tal, kostym, mask, sitt att vara, alltifran
gangen till 6gonlockets ryckning? Nej, nej, det
racker icke. Gogol har sagt: Var och en kan imi-
tera en bild, men bara en verklig konstnir lkan
bli en bild.» (Stanislavsky.) :

Forsta villkoret for att kunna bli en bild ir en
. fysisk frihet, en avsaknad av anstringning, ett
beharskande av stimma och muskler dirhin, att
den inre rorelsen kan utlosa sig i kroppen utan
att skddespelaren behéver dgna denna procedur
en tanke. Genom att o6ka kroppens frihet zni-
merar skddespelaren ocksd skaparlusten att vixa
och gradvis antaga karaktiren av en andra natur.
Andra foérutsittningar for denna skaparlust ar,
att skddespelaren formar helt och fullt koncent-
rera sig kring scenens liv och sjilv vara i spin-
ning infér den uppgift han har,

Utan dessa tre procedurer, trining av instru-
mentet, koncentration kring scenens liv, spinning
infor uppgiften — utan dem bli talang och inspi-
ration endast beundransvirda men icke frukt-
barande.

Emil Hillberg har nyligen framlagt ett for-
slag om forbéttrad uthildning f6r skidespelare.



Fig. 12. »Férvixlingar» pa Lorensbergsteatern
Regi: Per Lindberg. Dek.: Knut Strom

Innan nagonting i den vigen blir gjort, kunna vi
- knappast hoppas pa nya resultat.

Tnom en stor del av 18o00-falets skddespelar-
konst lades huvudvikten vid deklamationen. Den
realistiska skadespelarkonsten sokte sig i motsats
ddremot bort fran deklamationen till iakttagelse,
atergivande, real exakthet. Det blev en vinst i
sanning, arlighet, differentiering. Men det blev
ingen vinst i skonhet, uttryck, tekniskt kunnande,
konstnirlig generositet och lyftning. Utbild-
ningen av det manskliga instrumentets mojlig-
heter forsummades, alldeles speciellt rosten och
plastiken.

Realismen skirpte iakttagelsen men férslappa-

de sinnet for stil. Det ar nu nédvéndigt att pa-
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nytt skdrpa sinnet for stil men detta utan att for-
slappa iaktagelsen.

Eorr ansigs balettutbildning vara behévlig for
skidespelare. Nagonting i den vigen skulle icke
skada var generation. S& vitt jag vet anvander
sig modern rysk teater av rent cirkusmissig tri-
ning. Sant dr, att ocksd hir hemma allt mera
intresse dgnas plastiken, Atminstone bland da-
merna.

Den moderna belysningstekniken kriver en ny
behandling av masken — den skulpturala masken.
Samtidigt har det moderna méleriet lirt oss att
se andra — och flera — firger 4n de som an-
vandes forr.

Scenbilden

Ridén gir upp, och vi sitta och lyssna till ord,
klanger, rytmer. Och vilja vi inte néja oss med att
se herrar i frack med en krans kring hiret, maste
vi se en bild.

Néar vi liste dramat, sida upp och sida ned,
sttte vi endast hdr och var pi en rad med petit-
stil: »vardagsrumys, »6ppen plats i skogens eller
dylikt.

Nar vi nu aterse dramat pi teatern, vad se
vi da! :

Det kan handa att vi som bakgrund till ett idé-




Fig. 13. »Brev med utlindska frimdrken» pa Lorens-

bergsteatern
(Regi: Per Lindberg. Dek.: Sandro Malmquist)
(Skadespelare: Olof Sandborg, Elsa Widborg,
Torre Cederborg

drama som Master Olof eller Faust f& se: en
skont malad fond med floder, vikar, hav och
sund, dkerfilt, diken, dungar och buskage; slott,
~ byar, stider, moln!

Den realistiska dekorationen &r inte bara
okonstnarlig, den dr ocksd patrangande, hamtad
som den ar, ej fran dikten utan fran uppslags-
bocker, vyer, magasin.

Att detta icke i var tid stor mera an det gor,
beror endast pa ohejdad vana hos publiken.

Men tinkom oss forhallandet omvant: att pu-
bliken varit van vid den dekorativa dekorationen
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och fick se en naturalistisk. Det skulle vara ro-
ligt att hora, vad den da sa!

Den moderna dekorationen vill vara dekorativ,
rytmisk, framvuxen ur diktverket.

Sak samma med kostymen. Om den 4r histo-
riskt exakt dr likgiltigt, n. b. om den ej dr sédan, att
den direkt motsidger vart historiska medvetande,
om det skulle vidjas till detta i pjisen. Diremot
ar kostymen alltid storande, om den ej ar konst-
ndrligt motiverad, endast ditsatt ur bocker och
fabrikationsskisser.

Allt som pa scenen icke direkt syftar till den
konstnarliga idén, &ar sopor. Det mi sen vara
aldrig sa grant.

Scenen fir icke betraktas som ett lufttomt
rum, en presenterbricka for replikvirtuoser eller
ens enbart som en yrams. Orden méste hora
hemma i en rymd, som dr besliktad med scenge-
stalterna sjalva, icke endast som deras »miljo»
utan som scenisk rymd. Vid utformandet av den-
na rymd, denna rytmiska dekoration, har den mo-
derna teatern sokt och fitt hjilp av firgens och
linjens konstnarer.

Varfor skall scenbilden ndja sig med att vara
hirmad natur? Drama ir rytm. Varfér skall
dd en dekoration vara dod kopia? T stillet for att
hjalpa skadespelaren att uttrycka dramat. Allt
annat maleri strdvar efter uttryck. Varfor skall
endast teatermaleriet vara uttryckslost? Allt som




Fig. 14. En skugga (Hjalmar Bergman) pa Lorensbergs-
teatern (1923)
Regi: Per Lindberg. Dek.: Sandro Malmquist

lever och rores i scenbilden skall ha konstnarlig
‘expressivitet.  Studera konstens gamla mastare !
‘ Hur éro icke har grupper, rorelser, linjer upp-
‘ byggda, skona, uttrycksfulla. Figurrorelsen pa
scenen skall vara likadan: skon, uttrycksfull.
! Att en rorelse ar »naturligty motiverad dr icke
\ nog. Dess linje skall vara motiverad.
| Men skall di skédespelaren endast vara en
[ fargklick eller en linje i en bild, fraga de skéde-
spelare,” som kédnna sig besvdrade av malaren.
Naturligtvis icke. Men om nu verkligen skade-
spelaren skulle bli ocksd detta — behover det va-
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ra nagot sa forkastligt? Dekorationen ar ju all-
tid ett st6d at honom, komponerad som den dr f6r
att gora scenerierna (==rérelserna i scenbilden)
uttrycksfulla.

Att en rorelse dr naturligt motiverad med att
en person springer efter en tandsticksask, ar lik-
giltigt. Likgiltigt ar det ddremot icke, om den &r
konstndrligt motiverad med négon skiftning i
dialogen. FEn s. k. naturlig rérelse kan gora myc-
ket ont, om den foregriper eller forsvagar en steg-
ring i rytmen.

Ljuset

Det moderna scenljusproblemet ir i grund och
botten ett rytmiskt problem.

Ursprungligen var scenljuset till endast f6r att
belysa. Med det nya seklets forsta decennium
lostes ett nytt problem: att skapa &t scenen ett
atmosfariskt indirekt ljus, ett rymdintryck. P&
sistone har emellertid ljuset fatt en tredje funk-
tion: det har blivit en iscensittningsform, ett
medel att skapa accent.

Det gamla belysningssystemet ar ju i sin enk-
laste form detta: en golvramp, som likformigt be-
lyser golv, stolsben, vador — en takramp som lik-
formigt belyser taket och tar bort alla skuggor —
samt slutligen en eller flera strilkastare, som un-




Fig. 15. »Alska» pa Lorensbergsteatern (1923)
Regi: Per Lindberg. Dek.: Sandro Malmquist

der namn av sol eller mane kommer ett oga att
blixtra.

Detta belysningssystem dr ju ingenting annat
an tekniskt valhant — 1 det basta fall likgiltigt.
I varje fall blir ljuset aldrig vad det avser att bli
— naturligt.

Modern scenbelysning ser ut sa hér:

Ett grundljus anvandes for dekorationernas be-
lysning eller snarare fargning. Genom olika
fargning medelst ljus kan en och samma dekora-

tion anvandas for olika andamal. Delar av denna

dekoration kunna ocksd olikfdrgas — fas att
sjunka undan eller trada fram.
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Men vid sidan av detta grundljus det vikti-
gare: person- och accent-ljuset. Med lokala ljus-
Ikallor betonas det dramatiskt vdsentliga ; man for-
delar, framhaver, tonar bort.

Tillsammans kunna de tva ljusslagen &stadkom-
ma ett dramatiskt spel av ljus och skugga, en dra-
matisk koncentration, ett effektivt stod &t ska-
despelarna i1 deras crescendo och diminuendo.
Samt skiftande fargvarden.

De gamla golv- och takramperna lade ett slags
ljusvigg mellan scen och salong och skiljde dem
at. Nar ridan gick till vaders, tindes i stillet
denna ljusridd !

Det moderna ljuset strdvar efter en motsatt
verkan. Det skulpterar figurerna, omfattar dem
— d. v. s. liksom lyfter fram dem nirmare
publiken.

Detta dr i sin tur ett uttryck fér det, som i
alla tider varit teaterns starkaste kraft: begiret
att med alla lovliga medel soka nd kontakt melian
scen och salong, att nirma skidespelare och
publik till varandra.




TEATER AV I GAR OCH I DAG*
I

Folkteater — hovteater — spekulationsteater

I langliga tider har teatern huvudsakligen va-
rit folkets teater.

Atminstone intill 1600-talet kan man folja en
konsekvent utveckling av teatern som folkteater
betraktad. Formerna vixla, arenan, podiet, tor-
get, gatan, garden — men teatern ar dock 1 det
stora hela allmanhetens speciella form att upp- ‘
leva konst. Dar ser folket sina religiosa myter I
gestaltade, dar firar det sina samhalleliga fester,
‘ dar far det (under rendssansen) niring for sin
w nyvaknade aptit pd livets alla obegrdnsade moj-
‘ ligheter, dar kianner det (i folkfarserna) igen
| gamla bekanta typer.

\ Annu senrendssansen uppvisar i de flesta lan-
|

der en mer eller mindre utpriaglad folkets teater.
Sévil Shakspere som Lope de Vega och den ti-

1 Artiklar 1926: i D. N. 3/e; i St. Tidn.’s julnummer;
i Orfeus dec.
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digare Moliereteatern ha drag ur den tradition,
som levde kvar fran de dldre byspektaklen, men
som just genom dessa mdn forfinades till hog-
sta konst.

Under 1600-talet spred sig emellertid den itali-
enska operan Over hela Europa, och dirmed till-
bakatrangdes f6r en lingre tid den nationella och
folkliga teatern. Denna barockens nya teater-
form utbildade sig ur de ménga hovens festspel
och baletter, som ett uttryck f6r barockens prakt-
begdr, till en ny exklusiv och internationell teater-
form, som i hast blev standardiserad.

Denna hovteater var ett logiskt uttryck for ba-
rockens hovkultur; den anpassade sig senare ock-
sa for 1700-talets estetiska societetskultur.

Men ndr upplysningsmiannen och den franska
revolutionens ledare under senare delen av 1%00-
talet forberedde och genomforde en omliggning
av sambhdllet, kravde de ocksd teaterns reforme-
ring. Diderot likaval som de tyska Sturm- und
Drangmannen och mannen i den stora revolutio-
nens »Comité de Salut public» arbetade pd att
fa till stdnd en folkets teater. Narmast tinkte
de sig en attling av teatern i Athen och teatern
under medeltid och rendssans. Men denna tea-
ter kom icke till stand.

1800-talets teater formades icke av revolutio-
nen, utan av reaktionen.

Omkring seklets mitt upphavdes alla teater-




81

privilegier och teatern utlimnades definitivt till
merkantilt intresserade privatméins foretagsam-
het. D. v. s., den estetiska hovteaterns tid var
forbi; tiden for den merkantila spekulationens
teater begynte.

Till en borjan blev detta: den trottarbetade,
allt annat an estetiskt intresserade borgarens tea-
ter. Publiken betraktade teatern endast som en
forstroelseinrattning, ledarna betraktade den ute-
slutande som ett mer eller mindre daligt borspap-
per. Icke nationens eller folkets konst. Icke
heller hovets eller societetens. Bara ett vanligt
spekulationsobjekt bland mdnga andra spekula-
tionsobjekt.

Denna 1800-talets typiska teater stod dock icke
oemotsagd. Flera av seklets bidsta mén bade
dromde om och arbetade for en helt annan tea-
ter. Jag vill hir endast paminna om ndgra val-
taliga ord av den” store franske historikern
Michelet :

sLAat oss helt enkelt gd ut och stilla oss infor
folket. Giv folket det tecken pd dess suverdnitet
som utgjorde de arorika antika stidernas hela
uppfostran: en teater. Och visa folket pa denna
teatern dess egen fortid, dess egna handlingar,
vad det utrittat. Fod upp folket med folket.
Teatern ar det mest verksamma medel att upp-
fostra minniskor, ty den ndrmar ménniska till
ménniska. Den ar méhdnda varje nations basta

6 — Per Lindberg
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forhoppning om nationell férnyelse. Jag talar
om en teater som ar oinskrankt popular, en teater
som motsvarar den folkets tanke vilken lever 1 de
minsta byarna. Ack, om jag en ging innan jag
dor finge se den nationella forbrodringen, verk-
stalld genom teatern! Fn teater, dir talangens
energi, hjartats skapande styrka, en frisk befolk-
nings unga inbillningskraft ersitta de minga ma-
teriella hjalpmedel, anspriksfulla dekorationer,
dyrbara drakter utan vilka var tids svaga dra-
matiker icke skulle kunna ta ett steg.»

L

Oppositionen ~mot merkantilimens teater

Med den sociala och litterdra fornyelsen i slu-
tet av 1800-talet blev kravet pd teaterns befrielse
ur merkantilismen ett i hdg grad aktuellt problem.
Gentemot spekulationsteatern sokte man andra,
mera ambitiGsa organisationsformer. Det blev
den s. k. fria teatern, nationalteatern samt den
stora folkteatern.

1887 startade André Antoine i Paris den for-
sta  fria teatern. Den foljdes snart av lik-
~nande foretag i Berlin, London, Moskva, Mad-
rid, Dublin. Oftast voro dessa foretag samman-
slutningar av intresserade dilettanter och yrkes-
folk, som sporadiskt férhyrde en lokal, ofta ocksa




Fig. 16. »Tobiee Comedia» i Nordiska Museets hall
Framférd av studenter vid Stockholms Hogskola

skidespelare, for att framfora litterdra verk, vil-
ka ligo utanfor den merkantila teaterns intres-
sesfar.

Speciellt efter sekelskiftet vixte intresset for
dessa litterara klubbteatrar. Jdmsides med den
storindustriella teaterns utbredning G6kades ock-
s vivaciteten hos minoritetsteatrarna, speciellt i
Paris, London och Amerika. Det kan utan over-
drift sdgas, att all ny anglosaxisk dramatik av na-
got virde sedan sekelskiftet tillkommit i samband
med dylika organisationer.

Samtidigt med de fria teatrarna borjade ocksd
intresset for stora folkteatrar.
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Fran 1889 borjade stora folkteatrar vixa upp,
i Wien, Berlin, Bryssel — bestdende organisa-
tioner med 35—40 tusen abonnenter i varje. I
Schweiz, Tyrolen och Bayern kom det nytt liv
1 den darstddes aldrig helt utdéda vanan att med
byalag ge stora friluftsspel. I Paris sokte en
grupp unga forfattare till varldsutstillningen
1900 organisera en »Internationell kongress for
folkteaterns ; resultatet blev visserligen, i forhal-
lande till ansatsens storhet, magert. Men ett av
resultaten ar dock 4n i dag i hég grad njutbart.
Det ar Romain Rollands lika friska som gedigna
verk Le Théatre du Peuple. Forfattaren kallar
sjalv, tio ar senare, denna bok for sett historiskt
dokument. Den aterspeglar en generations ar-
tistiska idéer och férhoppningar, dess tro pi en
folklig teater, som kunde uttrycka det kollektiva
livet, kunde locka fram och férbereda rasens till-
frisknande. Tron pad denna teater har varit nigot
av det basta i var ungdom. Vi komma aldrig att
forneka den.»

Men dessa folkteateridéer kunde icke fullfol-
jas efter sekelskiftet. Speciellt seklets andra de-
cennium hade ju si minga oanade Gverrasknin-
gar till hands, att folkteatern holl pa att komma
bort.

En av Gverrakningarna var biografen. Genom
sin storindustriella anliggning formadde filmen
‘erbjuda  publiken = rika skidespel, gestaltade av




Fig. 17. Projekt till en formal scen, av.
Ernest de Weerth

ypperliga konstnirer och presenterade i vackra
lokaler till populira pris. En tid sig det ocksd
ut, som om filmen skulle ersitta teatern och bio-
grafen bli just den folkteater som man sokt mana
fram. Men filmens seger Over teatern var en-
dast tillfallig.

Teatern ger kroppslig pitaglighet, ddr filmen
endast ger en bild; teatern dr sensuell, dar fil-
men endast ar visuell. Teatern dr direkt, dar
filmen #r indirekt. Teatern har méinniskorosten,
det talade ordet, teatern har varldsdramatiken,
teatern har, genom nirvaron av den levande ské-
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despelaren, livet sjalvt, dar filmen endast har
pengarna.

Biografen gav emellertid teatern den tydligaste
fingervisning angfende den vdg, som leder till
aterforenandet med folket; det dr den stora, vack-
ra lokalen med populdra biljettpriser samt ge-
staltning av stora allmidnintressanta amnen pa ett
satt som har var egen tids snabba rytm. Med
dessa biografens vapen kommer god teater latt
att triumfera over den till karaktiren betydligt
lattvindigare biografen. Ingen mndjesart kan
namligen ingripa si direkt och betydelsefullt i
virt liv som teatern. Den dr ett néje, som pa
samma gang ar konst och minniskokunskap. Ge-
nom att stilla levande ménniskor infér andra le-
vande manniskor talar den mera direkt till var
och en av oss dn nigon annan konst. »Konsty,
sager Bernhard Shaw, skonst dr det yppersta,
det mest effektiva medel i varlden att gora pro-
paganda, endast med undantag av det personliga
exemplet. Och dven detta undantag bortfaller,
nar det blir fraga om scenens konst, ty scenen
framstiller det personliga exemplet mera synligt
och rérligt infér publikens 6gon, an det verkliga
livet kan gora.»

Teatern kunde icke dé. Mitt under filmens
glansperiod, da den gamla borgerliga spekula-
tionsteatern fran 18oo-talet alltmer miste greppet
om publiken, mangfaldigades ddrfor anstringnin-



Fig. 18. Projekt till en Folkteater i Amsterdam, av
H. Th. Wijdeveld

garna att skapa en demokratisk teater — teatern
vars storlek skulle kunna tillita den att halla po-
puldra pris, utan att teatern behovde inskranka
driftskostnaden och minska anspraken — teatern
som vagade rikna med den nya publiken i det
nya samhillet och vélja repertoar och gestaltning
for den.

Och si har nu vart iredje decennium sett folk-
teaterrorelsen anta former, som aro intet mindre
in hipnadsvickande, och utbreda sig pa ett satt
som dr enastdende i teaterns historia. Speciellt
har naturligtvis denna rorelse tagit fart efter de
revolutioner som foljde i krigets spar.
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Mest fantastiska te sig de stora teatrala folk-
fester som arrangeras i Ryssland, T'yskland, FEng-
land och Amerika, forestillningar pi oppna
platser, dar atskilliga tusental medborgare sjalva
agerat, medan dskadarantalet varit sd obegrinsat
som platsen medgivit. Infér &synen av dessa
fester ha politici och teatermin dromt sig och
ritat upp Champs Elysées i Paris, Hyde Park i
London och Madison Square i Newyork férvand-
lade till amfiteatrar och Volgas strander kantade
med amfiteatrala byggnadsverk.

Av mera varaktig betydelse 4n dessa fantasier
ha emellertid varit de organisationer som skt
forvandla publiken sjily till skadespelare. Bade i
Ryssland och Amerika ha ansatserna hirtill varit
synnerligen allvarliga: i Ryssland t. ex. finnas
mer dn 2,000 organisationer fér sproletirernas
teater» och med dem forenade grundliga teater-
skolor. Tanken lter dilettantisk, men ar sund:
att utbreda teaterintresset gemom att intressera
gemene man att sjdlv séka med scenens medel
ge uttryck at sitt innehall.

Men ocksd den professionella teatern har tagit
intryck av folkteaterrorelsen. Jag behover endast
erinta om Max Reinhardts Grosses Schauspiel-
haus, en teater med plats f6r 4,000 personer och
en abonnemangscirkel pa 6ver 100,000 medlem-
mar, The Old Vic i London, Gémiers arenaspel i




Fig. 19. Projekt till en Folkteater i Wien av Neuzil,

Lowistch och Scherer

Paris, den planerade folkteatern i Wien och
mangden av sma fria teatrar i Paris, London och
Amerika.

II1

Reformationen

Samtidigt med det nu antydda arbetet pa att
fordndra teaterns stdllning 1 samhallet, agde ock-
sa en utveckling rum inom teatern.

Teatern har pd de sist forflutna 25 aren for-
andrats mer dn forut under 250 ar. Den har
fatt ett nytt ansikte, och dess historia och dess
problem ha upptagits till ventilering och debatt
sa som aldrig forr.

Reformationen har naturligtvis berort alla tea-
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terkonstens olika sidor och element. Bland annat
ocksa scenformen.

Den scenform, som vara dagars publik vanligen
tanker sig i forbindelse med ordet teater, ar en
mycket ung foreteelse, alltfor ung for att ha ratt
att tyrannisera teatrarna, si som den hittills
gjort. Den ar bara nagra sekel gammal. Den
uppstod med barocken som en plats for de stora
hovfesterna, speciellt opera och balett.

Under 1800-talet flyttade borgarna in i denna
hovets teater. De togo med sig sin egen smak
och sina. egna vanor. Och steg for steg miste
hovteatern sin inre logik.

Nagra exempel ma vara nog.

En av barockteaterns mest sillsamma egen-
domligheter var dess dekorationssystem. Detta
bestod av kulisser, suffiter, bAgar och fonder, be-
mdlade 1 s. k. falska perspektiv pd sidant sitt
att de fran en punkt i salongen gévo den illusion,
de avsdgo att ge. Denna punkt var mecenatens
plats i mitten av parketten. Mecenaten pa sto-
len i salongens mitt férsvann, men systemet blev
detsamma, med kulisser, suffiter, bigar och fon-
der, bemalade i falska perspektiv, beriknade att
ses fran stolen i parkettens mitt !

Eller detta:

Ursprungligen var scenens utstyrsel arkitek-
tonisk eller rent ornamental. Men sd sméningom
undantrangdes arkitekten av maskinisten och




Fig. 20. Théatre du Marais i Briissel av René Moulaert
(en liten formal teater)

teatermilaren. Bakom proscenium och rida iord-
ninggjorde dessa herrar en Gverraskande overk-
lig varld av lakt och vav i kulisser, suffiter, bigar
och fonder — en trolsk varld, i vilken manniskor
i spirituell lek roade sig med att vara sidana de
icke voro, men girna ville vara. — 1800-talets
borgare sokte- nu férvandla denna gracidsa,
overkliga teatervirld, som helt lydde endast sina
egna lagar, till en kopia av verkligheten.

Det vill siga: strdvan att imitera naturen tog
dod pa Kkinslan av teatern som rum och scenen

som plats och dikten som dikt och spelet som spel.
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Sa uppstod 1800-talets scenform, den s. k. »il-
lusionsy- eller »tittskaps»-scenen.

Pa denna scen skulle allting ges sillusiony av
verklighet. Scenen och salongen féilo isir, och
scenen blev ett tittskap. I tittskdpet skulle skade-
spelarna leva som i livet, oberoende av askidarna
i salongen; de skyddades mot publiken av tre be-
fastningsverk : prosceniet, rampen och orkesterns
vallgrav. Scenen bakom prosceniet utrustades
med allehanda maskineri och fullplockades med
malade grejor £6r att kunna forestilla olika loka-
liteter och ddrmed bidraga till illusionen av verk-
lighet.

Det har beh6vts ett langt och intensivt arbete
av teaterreformatorerna alltsedan 1905 for att
overvinna denna 1800-talets scenform och &ter-
knyta forbindelsen med den genuina teatern, som
ar ett for skadespelare och publik gemensamt
rum, och med den genuina scenen, som &r ratt
och slatt en spelplats. I de senaste &rens nya
teaterbyggen 1 Europa och Amerika dr emeller-
tid denna utveckling klar. Illusionsscenen far
maka at sig for den formala scenen.

Denna ar vida dldre dn den nigot degenerade
barockittlingen, kanske nigra tusentals &r &ldre.
Men den dr likvdl ingalunda férildrad, om den
begagnas utan arkeologiska rudiment. En gam-
mal forndm form, val vird att komma till heders
igen 1 modern utrustning.




Fig. 21. Antonius och Cleopatra pa Konserthusteatern
Regi: Per Lindberg. Kostymer: Isaac Griinewald.
Dek.: Manne Runsten

Den formala scenen forestiller ingenting. Den
dr. Den dr endast en plats, pa vilken pjasen
rullas upp — en spelplats, vilken icke soker fore-
stalla nagon fingerad milj6: utan ndjer sig med
att vara en del av det f6r publik och skadespe-
lare gemensamma rum, dar teaterforestillningen
skall upplevas. Och upplevas icke endast pd illu-
sionens vdg utan framst genom rytmen och inti-
miteten i dikt och spel. Men dirmed ¢kas ock-
sa kravet pa intimitet mellan scen och salong —
intimitet trots de stora formaten. Tittskapet ra-
seras. De tre befdstningsverken — ramp, pro-
scenium och orkestergrav — forvandlas till van-
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liga forbindelseleder: en forscen som svanger ut
i parketten, en trappa mellan scen och salong samt
ett lokalt, skulpterande ljus, som tyckes fora
skadespelaren narmare publiken. Sjdlva scenen
blir icke en suite av foregivna lokaliteter, endast
en avmaterialiserad, neutral plats, vars karak-
tar av spelplats icke behover doéljas. Daremot
stillas andra krav pa denna spelplats. Den maste
erbjuda storsta mojlighet f6r ett spel av rorelse,
ljud, min och ljus — ett spel alltsi av rent and-
liga, skiftningsrika ingredienser och lika rytmiskt
rorligt som dikten sjalv. Denna scen efterstréd-
var icke att ge illusion av styckets dmmne, utan en
omedelbar kontakt med férestillningens rytm och
anda. Den soker skapa mojlighet for skiftande
visuella verkningar, icke genom malad viv, utan
genom levande manniskor och ljus, med skade-
spelarnas plastik, med gruppbildningar och med
ljusverkningar, som de framsta visuella elemen-
ten. En scenbild skall icke vara en tavla, fix som
ett vykort, en scenbild skall vara en tavla ¢ fid,
en bild som kan skifta med dramats rytm fran
ogonblick till dgonblick.

Bakom denna olikhet mellan scenen av i gar
och 1 dag ligger alltsa en skillnad i konstuppfatt-
ning: teatern som illusion av verklighet eller
teatern som en mera foimbetonad konst.

Bakom denna skillnad ligger ocksd en olikhet
1 kanslan for realitet och sanning. Det ar barns-




Fig. 22. Till Damaskus III pa Konserthusteatern
Regi: Per Lindberg. Dek. och kost.: Jon And.
Frestaren: Ingolf Schancke

ligt att forsoka lura folk, att spel ar sanning. FEr-
kinn 1 stillet realiteten, featerns realitet: spelet
som spel, dikten som dikt, scenen som plats, tea-
tern som rum.

Den formbetonade moderna teaterkonsten har
upptritt i kapprockar av manga olika snitt och
mod. FExpressionistisk teater och mekanisk tea-
ter (konstruktivismen) dro de mest frapperande,
men redan lLitt omoderna formerna. I sin extrema
form forekomma de ej langre pa foregangssce-

nerna. F. n. kan man konstatera en viss ater-||
forening med realism, men en syntetisk, formbe-||

tonad realism.
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I alla de olika formera f6r modern iscensétt-
ning har plastiken och ljustekniken kommit att
spela en storre roll an vid teatern av i gar.

*

I ovanstaende redogéorelse foér den formala
scenen, vilken stod att lasa i D. N. 3 juni 1926,
anvande jag som synes f6r den traditionella scen-
formen nammnet »tittskips- och illusionsscenens.
~ Av de svar, som i nigra tidningar riktades mot
denna artikel, erfor jag till min hipnad, att man
betraktade ordet tittskapsteater sisom ett av mig
uppfunnet skillsord, varmed jag sokte forringa
1800-talets teaterform, ja, rent av hela samtidens
teaterkonst.

Eljest ar ju ordet tittskdpsteater det i littera-
turen allmant brukliga namnet pa den teaterform,
som sedan barockens dagar varit den nistan
allenaradande, en vedertagen rubrik, icke nigot
skallsord, ett namn som alla andra namn, roman-
tik, klassicism o. s. v,

Icke heller kan jag anse mig i det ovanstdende
ha avslojat nigon mordisk lust gentemot tittska-
pet. Jag har endast pimint om det faktum, att
utlandska teatermdn varit verksamma for att vid
den allenarddande tittskdpsteaterns sida stilla
ocksd andra former, bl. a. den s. k. formala- eller
podiescenen.




MARIONETTER*

Marionetter iro sma konstiga vasen, som ha
sin tyngdpunkt i huvudet i st. f. 1 benen — ett
sillsamt foretride, som de, sorgligt att siga, en-
dast anvinda till att lattsinnigt skutta och svava
Sver marken. Deras varld ir en virld, dar tyngd-
lagen icke rader, den varld vari Ariel, Puck och
Titania trivas. Alldeles som vi manniskor aro
marionetterna skapade av litet jordiskt material
och litet himmelsk pust. Enda skillnaden ar, att
det jordiska materialet icke ar sjitte skapelseda-
‘gens enkla lerklump utan ben, " elfenben, terra-
Lotta eller trd, karleksfullt bearbetat av konst-
forfarna hiander. Lyckliga marionetter !

P4 gatorna i det gamla Egypten, Grekland, Ki-
na och Indien fordes gudabilder omkring i reli-
givsa processioner. Dessa gudabilder kunde nic-
ka. De dirigerade processionen genom att med
en nick ange at vilket hall processionen skulle ga.
Nira slikt med dessa nickande gudar voro de,
vilka sutto pa trefotsstolar och avgavo orakelsvar.

1 Syenska Slojdforeningens tidskrift, haft. 1, 1927.

7 — Per Lindberg
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Dessa stora rorliga statyer aro de sma marionet-
ternas anfider.

Marionetterna, barnens vanner, voro med re-
dan pa den tid manniskoslaktet var barn. De exi-
sterade 1 Aten, man har trott sig spara dem hos
etruskerna. Daremot fa romarna anses ha varit
alltfér utpriglade realister fOr att ha uppskattat
dessa subtila vdsen. I Asien och Afrika ha de
funnits och finnas alltjamt.

Vid medeltidens passionsspel anvandes de ock-
sd. I ett illuminerat manuskript frin 1100-talet
illustreras Salomos ord om fafingligheten med
en marionettscen, dar man ser de maktlosa man-
niskarna hinga i tridar; man ser ocksi handen,
som haller i tradarna.

Fran den sakrala varlden tridde marionetterna
vid medeltidens slut ut i den profana {6r att f6r-
noja marknadsplatsernas publik med sina lustiga
upptdg. Fran Italien ha de troligen vandrat till
Frankrike och Spanien, dit kejsar Karl V inkal-
lade en italiensk marionett-tillverkare. Aven i
England och Tyskland férekommo marionetter
pa bade religiésa och profana scener.

Marionett-tillverkningen ar ett konsthantverk
av den mest raffinerade art. Att snida dockor,
som ha ett konstnarligt uttrycksvirde, antingen
genom en grotesk eller rérande likhet med min-
niskan eller ocksd genom rena formella for-
tjanster, dr en ddel konst. Nir man i etnogra-

4
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fiska museer stilles ansikte mot ansikte med dy-
lika tingestar, fir man ofta ett livligt intryck av
bildskaparlustens styrka hos primitiva och namn-
16sa formare.

Varifrin ordet marionett har kommit, darom
tvista de lirde. Mahanda dr det en diminutiv av
Marion (Marie), méhinda kommer det fran det
italienska Maria di legno (Maria av tra), mahdn-
da har det sitt namn efter en konstnar Marion,
som vid mitten av 1500-talet tillverkade dockor
i Frankrike.

Marionettspelens typer, figurernas namn och
karaktir, ha i alla tider linats fran samtida pepu~
lira skidespelare. I Stockholm framforde ingen-
jor Erik Eriksson for en del ar sedan marionet-
ter pd de Wahl, August Lindberg, August Palme
— en gammal god kompositionsmetod, alltsa!
Men #iven fran comedia dell’arte lanades typer
och for repertoaren holl man sig till alla arter
av teater, tragedi, komedi, opera och balett.

Vissa minniskor fa sig tilldelade den funktio-
nen i livet att reta och irritera andra och darmed
ocksd stimulera dem till dkad verksamhet. En
sddan funktion ha ocksd de sm3 marionetterna pa
sistone fitt sig tilldelad. De ha retat, irriterat och
stimulerat teaterkonsten.

Teaterkonst har inte alltid varit den konst att
gbra gubbar (individuella portratt), som var tids
publik ir van vid, Antikens, medeltidens, rends-
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sansens, Indiens, Kinas teater var, mer eller
mindre, typ- eller maskspel. Det var darfor icke
orimligt, att masker och marionetter skulle 4 be-
tydelse for teaterkonsten pa nytt.

Aren 1888—1892 innehade forfattaren Henri
Signoret i Paris vid Rue Vivienne en marionett-
teater, dir han bl. a. framforde Aristofanes’ Fag-
larna, Cervantes’ Den vaksamma skiltvakten och
Shaksperes Stormen. Till den senare gjorde méi-
laren Lucien Doucet dekorationen, en ung skulp-
tor dockorna och poeter, skiadespelare (daribland
Coquelin cadet) och sidngare utforde rollerna.
Och en kritiker som Anatole France anviande det-
ta marionettspel som ett vapen mot samtidens
teater.

Vad har nu marionetten fér foretrdde framfor
skadespelaren? Jo, han ir absolut lojal, och han
ar inte beroende av tillfdlligheter. Han hor evig-
hetens rike till.

Teaterkonstens foretrdde framfor alla andra
konstarter ligger ju diri, att dess frimsta verk-
ningsmedel ir den levande minniskan. Men dari
ligger ocksa en risk. Ménniskan ar si kroppslig, att
hon alltf6r l4tt Gverbetonar det reala och trasar
sonder det mentala i ett diktverk, rubbar dess
struktur och silunda aterfor dikten till det sta-
dium, dir den befann sig innan diktaren tog hand
om stoffet.

Maeterlinck kallar nigra av sina intressantaste

fr



Fig. 23. »Marionetterna» pa Konserthusteatern
Regi: Per Lindberg. Dek. och kost.: Isaac Griinewald

verk for »pjaser for marionetters. »Dikten dor,
nir den framfores av levande vasen», skriver han.
sEn stor del av diktarens anstringningar forintas
nar hans verk rakar i andra levande vasens vald.»

Efter Maeterlinck borjade ocksa andra drama-
tiker Europa runt skriva marionettskddespel. De
mest kinda torde vara ryssen Bloks »Sma Doc-
kor», spanjoren Benaventes »De skapade intres-
sena», tysken Lothars »Kung Harlequin»,
Rostands »Den leende och den gratande Pierrot».

Storsta uppseendet inom teatervirlden vickte
marionetterna, nir Gordon Craig gjorde sig till
deras riddare. Han, liksom Appia, sokte i borjan
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av detta sekel en motvikt mot den naturalistiska
teatern. De krivde i dess stélle en rent konstnir-
lig helhetskonst. Man erinrade sig' da de lydiga
marionetterna, bestdimda av en enda konstnarlig
vilja, onaturliga och utan mojlighet att leva i fo-
tografisk naturtrogen miljé. De plockades fram
ur glomskan for att vdnja publiken att icke krava
av scenen annat dn vad scenen bor ge: enhetlig
konst.,

Fo6r ndrvarande uppleva vi manga tecken till en
marionett-teaterns rendssans. I Ziirich grunda-
des 1919 Den schweiziska marionett-teatern sa-
som en del av Ziirichs konsthantverksmuseum, ett
mycket hogtstdende foretag, som senare foljts av
andra liknande i Lausanne och Meiringen. Nea-
pel, Rom, Milano, Miinchen och Liége aga ocksa
berémda marionett-teatrar,
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Stockholms Hégskolas
Studeniférenings Skriftserie

Per Lindberg har under sin i flera avseenden
banbrytande teaterverksamhet visat sig vara vart
lands framsta, nyskapande sceninstruktér och
har redan satt djupa spar i den dramatiska kon-
sten. Man behover blott erinra om den tid han
gjorde Lorensbergsteatern i Goteborg till Sveriges
mest omtalade konstnirliga scen eller hans in-
sceneringar pi Konserthusteatern i Stockholm, som
torde fd anses beteckna en hojdpunkt i huvud-
stadens scenkonst.

De kapitel han har samlat hava ursprungligen
sett dagen som programartiklar och polemiska
inligg i pressen. Dessutom hava medtagits nigra
pjasanalyser frdn Lorensbergsteatern sisom exem-
pel pd, hur en regissor soker introducera sina
medarbetare i en scenisk uppgift.

I serien hava redan utkommit:

IDROTT OCH KROPPSKULTUR UNDER AN-
TIKEN av Gustaf Munthe. Illustrerad Kr. 2: —

DEN MODERNA KINEMATOGRAFIEN av Doc.
Arvid Odencrants. Illustrerad.. .. .. .. Kr. 2:—

KONSUMENTKOOPERATIONEN av Herman Stolpe
Kr. 2:25

WAHLSTROM & WIDSTRAND
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