
Stanislavskijs tvil K. s. Stanislavskij En reell livsfølelse i kunsten og rollen 
Det tok tid, men alle ble skråsikre, 
først av alle epigonerne: systemet var 
fullkomment, alt var gjort, «skapelsen, 
var sikret, nå gjaldt det bare å spre 
evangeliet til de vantro. Stanis!av­
skij alene tvilte, beskjeden og sta. Til 
skuespillerne som henrykt sa til ham 
- Mester, jeg har endelig forstå!! Deres 
system, pleide han å svare: - lykkelige 
dere, ennå har jeg ikke fattet det helt. 
Og han arbeidet videre, helt til sine 
siste dager, da han lå syk hjemme og 
ledet en liten gruppe av trofaste skue­
spillere pr. telefon: de uendelige tele­
fonsamtaler av Konstantin Sergievich ... 
La oss nevne bare noen aspekter ved 
hans løpebane for å forstå hvor for­
vrengt den russiske regissør lever i 
manges fantasi. 
1. Hans kjærlighet til det «teatralske, 
som allerede kom til uttrykk i de for­
kledninger og maskerader han organi­
serte hos Alekseyev-familieteater; den 
teatraliteten som han dyrket sammen 
med sine skuespillere efter forestillin­
gene på Kunstnerteatret i den lille ca­
baret «Flaggermusen, som han selv 
var med på å grunnlegge; et konstant 
behov for teatralitet som eksploderte 
til og med på MCHaT-scenen i 1926 
med forestillingen Gorjacee Serdce av 
Ostrovskij. 
2. De små studio'ene han skapte da 
han ville eksperimentere frit!, hvilke ga 
uttrykksmuligheter til de mest søkende 
av hans elever (Meyerhold, Vakhtangov, 
M. Chekov). 
3. lnnføringen av symbolismen i Russ­
land !enge før Meyerhold og Kommisar­
zhevski. 
4. Dannelsen av scenografiske labora­
torier. 
Vi tror ikke vi er blasfemiske når vi 
hevder at Stanislavskij i dag står som 
en av de heste forkjempere for en vir­
kelig teateravantgarde, den retning som 
opererer med selve teaterkjernen: skue­
spilleren. For han, !enge før Meyerhold, 
Tairov og Piscator, hadde vist med sin 
praksis at et nyt! teater trenger en ny 
skuespiller. At trangsynte teatermen­
nesker og byråkrater forstenet ham 
levende til et monument, er en sak for 
seg. Vi henviser til illustrasjonene i 
vårt nummer samt til artikkelen av B. 
Korzeniewski for å bli kjent med hans 
posthume tragedie som ikke begrenser 
seg til de land som hedret den sosia­
listiske realisme. De notatene vi tryk­
ker viser hvor lite dogmatisk Stanl­
slavskij var og hvilket dypt behov lå 
hos ham til å utvide systemet ved å 
bearbeide også resultater fra andre 
hold. I dette tilfelle er Meyerholds bio­
mekanikk inspirasjonskilden til de siste 
eksperimenter som han utførte med 
«Revisoren" og « Tartuffe,. 

Realismens tid er forbi og med den 
Stanislavskijs. Slik tenker mange og 
smiler ved å høre hans navn: andre 
kometer leder deres teaterferd. Men 
burde vi ikke tvile på vår egen sikker­
hel over hans foreldelse? 

Eugenia Barba. 
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Stanislavskijs manuskript, som vi her trykker, 
stammer fra år 1936. Det hører til boken «En 
skuespillers arbe!d over rollen» som den store 
russiske regissør og pedagog hadde tenkt å 
skrive og som dessverre aldri ble avsfuttet. 
Døden avbrøt det konkrete forskningsarbeid 
som gikk ut på å stadlg fornye og utvikle 
«systemet». 
Disse notater vitner om Stanislavskijs interesse 
i de siste år av sltt liv for å stadfeste en 
arbeidsmetodikk om en organisk tllnærmlng 
til rollen. Herav navnet «de fysiske handlingers 
metode». Denne metodikken er ikke blitt ut­
arbeidd helt til slutt, noe som manuskriptet 
også bærer preg av. Det er bare l de siste 
år at den «nye metoden» i Sovjet er blitt of­
fentliggjort. Og det er første gang at disse 
notater b!ir trykt i Vest-Europa. 

I de fleste teatre gjør man det første be­
kjentskap med et nytt stykke på følgen­
de måte: hele ensemblet kommer sam­
men for å høre det nye verket. Det er 
bra når forfatteren selv leser, eller en 
person som allerede kjenner stykket. 
Disse mennesker kan være dårlige opp­
lesere, men de forstår den indre kjerne 
i stykket, framhever og belyser den på 
en riktig måte. Dessverre blir et styk­
ke ofte lest av en som ikke kjenner det. 
I slike tilfelle trer verket fram for sine 
kommende utøvere i en maltraktert 
form. Det er synd, for første intrykket 
synker dypt i en følsom kunstnersjel. 
Det er ikke lett å luke bort senere det 
som de kommende skapere av den nye 
forestilling har oppfattet galt til å be­
gynne med. Etter en første opplesning, 
blir det i de fleste tilfelle tilbake en nok­
så uklar forestilling om det nye stykket 
hos tilhørerne. For å kommentere tek­
sten blir det arranger! en såkalt •disku­
sjon•, der hele ensemblet er med, og 
alle de tilstedeværende legger frem sin 
mening om det verk som er blitt lest 
opp. Det er meget sjelden uttalelsene 
samler seg omkring noen få bestemte 
problemer. Som oftest sprer de seg i de 
forskjelligste, de mest motsetningsfylte 
og uventede retninger. I hadet på de 
kommende utøvere oppstår det den re­
ne forvirring. Til c,g med den som, til­
synelatende, har dannet seg sin mening 
om det nye verket, mister orienterings­
evnen. Han kan ikke støtte seg på sin 
egen oppfatning. 

J,a-r,..,.,..,_._,,.. 
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Etter slike samtaler, blir skuespillerne 
ofte fulle av tvil angående sine nye rol­
ler, og nærmere bestemt: stilt overfor 
den oppgave som de, for enhver pris, 
må løse så fort som mulig. Man kan 
både le og gråte, når man betrakter de­
res rådvillhet. Man blir ubehagelig til 
mote og skamfull, still overfor vår psy­
koteknikks hjelpeløshet. Idet skuespil­
lerne forsøker å trenge inn til kjernen 
av en rolle som de ikke forstår, kaster 
de seg på måfå til alle kanter. Deres 
eneste håp er tilfeldigheten som kan­
skje vil hjelpe dem til å finne en utvei. 
Og det eneste de kan hake seg fast i, 
er noen ord de ikke skjønner: «intui­
sjon", «underbevissthet". Hvis lykken 
er god og tilfeldigheten kommer dem 
til hjelp, er de tilbøyelige til å tro på et 
mystisk under, på sitt .fylgje•, på Apol­
lons gave. 
Hvis dette ikke skjer, sitter skuespiller­
ne i timevis over et oppslått eksemplar 
og prøver av all makt å trenge inn i 
stykket, erobre det med storm, ikke ba­
re psykisk, men også fysisk ( ... ). 
Det er vanskelig å gå inn i et fremmed 
sklnn, et skinn som, for å si det slik, 
ikke er sydd etter mål. Hvor finne den 
åpningen der man kan presse seg inn? 
Resultatet er - forgjeves anstrengelser. 
Til og med de få øyeblikk da noe, etter 
den første lesning, livnet til innvendig 
og ble opplyst, da noe rørte ved sjelen, 
dør bort på grunn av den vold som blir 
øvet mot dem. Skuespilleren står over­
for sin rolle som foran en sjelløs robot 
som han ikke kan ta bolig i. • 
Så skadelig denne tvang er for det ska­
pende arbeid. For å komme ut av ufør­
et, samler instruktøren alle deltagerne, 
og i noen måneder sitter han så sam­
men med dem rundt et bord for å stu­
dere rollene og stykket omhyggelig. På 
ny taler alle om verket og om sine rol­
ler og sier det som faller dem inn. For­
skjellige synspunkter avleirer seg, det 
blir en debat! av det, eksperter blir råd­
spurt om forskjellige problemer og det 
blir holdt foredrag og kåserier. Sam­
tidig dukker det også opp utkast til, ja, 
endog modeller av dekorasjonene og 
kostymeskisser til den kommende fore­
stilling. Etter hvert blir det klargjort inn 

Stanislavski/s skisse til en av scenene til 
Maeterlincks BLA FUGL. 



DEN BLA FUGL. Regi: K. S. Stanis/avskij, 
scenografi: V. Egorov. Moskva, 1908. 

ti! de minste detaljer hva hver skuespil­
ler skal gjøre, hva han må gjennomleve 
fra det øyeblikk han går inn på scenen 
og begynner å leve sin rolle. 
Til slutter skuespillernes hader og hjer­
ter fylt av de mest detaljerte, nødven­
dige og uunnværlige opplysninger om 
rollen. Og da blir det sagt til skuespil­
lerne: «Gå inn på scenen, spil! den rol­
len og anvend det dere har lært i de 
forløpende måneder ved arbeidsbor­
det». Med oppsvulmet hade og tomt 
hjerte går skuespillerne inn på scenen 
og er ikke i stand til å spille noe som 
helst. Det trengs fortsatt lange måneder 
for å kaste av seg alt det som er over­
flødig, velge ut og tilegne seg det som 
er nødvendig for å finne seg til rette, i 
hvert fall til en viss grad, i sin nye rolle. 
Et spørsmål re iser seg: er det riktig å 
foreta seg de første skrittene i en ny 
rolle under en slik tvang, en rolle hvis 
friskhet det jo er om å gjøre tålmodig 
å arbeide seg fram til? Er det bra på 
en slik useremoniell måte å presse inn 
i den ennå uåpnede sjel hos den ska­
pende skuespiller, de fremmede tanker, 
synspunkter, holdninger og følelser 
som gis av rollen? 
Det er klart at også ved en slik arbeids­
måte vi! noe av det som blir forlangt, nå 
inn til sjelen hos ham og bli skapende. 
Men først og fremst tanker og følelser, 
som i begynnelsesstadiet bare vll tyn­
ge hade og hjerte, vil ergre skuespil­
leren og hindre ham l en fri, skapende 
utfoldelse. Det er vanskeligere å så noe 
fremmed, noe upersonlig, enn det er å 
skape noe eget, noe som står ens sinn 
og sans nær. 
Men verst av alt er det at alle disse 
fremmede kommentarer faller på et 
uforberedt, upløyd, tørt jordsmonn. Det 
er ikke tillatt å la falle noen dom over et 

stykke, over dets roller, over de følel­
sesmessige opplevelser som skjuler 
seg i det, dersom en ikke finner i all fall 
deler av seg selv i forfatterens verk. 
Når en skuespiller har forberedt alle si­
ne indre krefter og hele apparatet av al­
le «ytre» uttrykksmidler for å oppta i 
seg fremmede tanker og følelser, når 
han i det minste har kjent aldri så lite 
fast grunn under bena, vil han kunne 
vite hva han må godta og hva han må 
forkaste av alt det som «bedte» og «u­
bedte» rådgivere gir ham til bruk for 
rollen. 
Så jeg går ikke i mot selve diskusjon­
ene og arbeidet rundt bordet. Men jeg 
er motstander av diskusjonene når de 
blir gjennomført på et uriktig tidspunkt. 
Alt må ha sin tid. 
Etter en liten pause sa Arkadius Niko­
lajevitsj videre: 
- Min fremgangsmåte når jeg er stilt 
overfor en ny rolle, er en helt annen og 
består i: uten å ha lest det nye skue­
spillet, uten en diskusjon om det, ber 
jeg skuespillerne straks komme ti! den 
første prøve på det nye verket. 
- Hvordan er det mulig? - spør vi ufor­
stående. 
- Hvorfor ikke? Man kan jo spille et 
uskrevet stykke. 

?I 

Vi fant ikke noe svar på denne uttalel­
se. 
- Tror dere det ikke? La oss da gjøre 
et eksperiment. Jeg har id0en til et sku­
espil!. Jeg forteller dere episoder fra 
dets fabel og dere begynner å spille 
det. Jeg vil bite meg merke i hva dere 
ex promptu kommer til å si og gjøre, 
og de mest vellykkede resultater vil jeg 
skrive ned. På den må ten vi I vi ved fel­
les anstrengelse skrive og samtidig og­
så spille et ennå uskrevet verk. For­
fatterhonoraret kan vi så dele i like 
deler. 

?I 

Vi forundret oss enda mer og skjønte 
ikke noe. 
- Dere kjenner godt av egen erfaring 
den tilstand hos en skuespiller som vi 
kaller indre scenisk selvføle/se. Tak­
ket være den samler :alle «elementer» 
seg til en helhet, øker i styrke og peker 
i retning av skapende arbeid. 
Likevel vil jeg hevde at dette er for lite. 
For å studere og tilegne seg kjernen i 
et poetisk verk, for å danne seg en 
mening om det, mangler ennå den ska­
pende impuls som vekker alle indre 
krefter til innsats. Uten dette vi! en ana­
lyse av stykket og rollen bli mangel­
full. 
Vår tanke er smidig. På ethvert tids­
punkt kan det bli trukket inn i arbeidet. 
Men bare fornuft er ikke nok. Uom­
gjengelig nødvendig er også en direkte, 
en glødende deltagelse av følelse, vil­
je og alle andre elementer av den indre 
sceniske selvføle/se. Ved deres hjelp 
må vi skape i oss en tilstand som be­
fordrer en reel! oppfattelse av rollen. 
Så det er ikke bare en skuesplllers tan­
ke, men hele hans organisme som fore­
tar analysen av stykket og rollen. 
- Unnskyld, et øyeblikk. For å føle rol­
lens liv må vi kjenne dikterens verk, 
dvs. må vi først studere det. Men De 
hevder jo at det ikke er nødvendig å 
studere verket, hvis man ikke på for­
hånd har halt en følelse for det. 
- Stemmer - bekrefter Arkadius Niko­
lajevitsj. - Det er nødvendig å kjenne 
stykket, men å nærme seg det med 
kulde i sinnet er ikke i noe til/elle til­
latt. Man må først mobilisere den «in­
dre sceniske selvføle/se» til en reel/ 
følelse for rollens liv, ikke bare psy­
kisk, men også fysisk. 
Liksom gjær fremkaller gjæring, skal 
også følelsen for rollens liv fremkalle i 
skuespillerens sinn den glød, den indre 
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fermentering som er uomgjengelig nød­
vendig i den prosessen som en skapen­
de erkjennelse er. Bare når skuespil­
leren befinner seg i en slik skapende 
tilstand, kan man si at han er klar til å 
gå inn i verket og rollen. 
- Men hvorfor skal man så ta denne 
reelle psykiske og fysiske følelse for 
rollens liv? - spurte vi forundret. 
- Nettopp den oppgaven skal jeg vie 
dagens forelesning. Husker De Gogols 
«Revisoren»? - spurte Arkadius Niko­
lajevitsj og snudde seg uventet mat 
meg. 
- Ja, men ikke så godt, i store trekk. 
- Desto bedre. Værsogod, gå opp på 
scenen og spil! Khlestakovs rolle for 
oss, fra det ·øyeblikk han kommer inn i 
annen akt. 
- Men hvordan skal jeg kunne spille, 
når jeg ikke vel hva jeg skal gjøre? -
innvendte jeg forvirret. 
- De vet ikke alt, men noe vet De, da. 
Og nettopp dette "noe" er det De skal 
spille. Sagt på annen måte: jeg ber 
Dem utføre rollens fysiske handlinger, 
til og med de minste, som De er i stand 
ti! å utføre oppriktig, sannferdig, så å 
si på vegne av Dem selv. 
- Jeg kan ikke gjøre noe, for jeg vel 
ikke noe. 
- Tøys - sa Arkadius Nikolajevitsj og 
f6r på meg. - I stykket heter det, 
«Kh!estakov kommer inn». Vet De ikke 
hvordan man går inn i et værelse? 
-Jo. 
- Nå, så gå inn, da. Og dernest skjeller 
Khlestakov på Osip, .. Har du slengt 
deg på sengen igjen?". Vet De ikke 
hvordan man skjeller ut en mann? 
-Jo. 
- Deretter vil Khlestakov få Osip til å 
skaffe noe mat. Vet De ikke hvordan 
man henvender seg til en mann med et 
slikt spørsmål? 
-Joda. 
- Så skal De også spille det som De 
fra først av har herredømme over, det 
som De føler at det er sannhet i, det 
som De kan tro oppriktig på. 
- Hva skal vi så først få herredømme 
over i en ny rolle? - spurte jeg for å 
komme til større klarhet. 
- En liten åpning inn til det allmenne 
innhold i episodene, samt enkle fysiske 
handlinger. 
Til å begynne med kan man bare utføre 
dette på en oppriktig og sannferdig må­
te, dvs. ut fra seg selv, og på eget an­
svar. Den som vil gi mere, påtar seg 
en oppgave som ligger over hans evner 
og vil uvergelig mislykkes, han vil gi 
seg inn under løgnen, som så igjen 
tvinger ham til overspil! og til å gjøre 
vold på naturen. Unngå altfor vanske­
lige oppgaver til å begynne med, dere 
er ennå ikke forberedt til en fordypelse 
i den nye rollens sjel. Hold dere der­
for strengt til det påbudte lille område 
av fysiske handlinger, søk logikk og 
konsekvens i dem, ellers når dere ikke 
fram til sannhet og tro, dvs. fram til den 
tilstand som vi kaller "jeg er ... 
- De sier: åpne for innholdet og utfør 
enkle fysiske handlinger. 
Men - innvendte jeg - selve innholdet 
vil avdekke seg under en analyse av 
skuespillet. Allerede forfatteren har 
skapt innholdet. 
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- Naturligvis, det har forfatteren, og ik­
ke dere, gjort. La hans fabel være i 
fred. Men det som er uomgjengelig 
nødvendig, er at De har en holdning 
til det. Utfør også handlinger som er 
forutsett av forfatteren, men også disse 
må bli deres egne, og ikke forbli frem­
mede. Man kan ikke gjennomleve frem­
mede handlinger på en oppriktig måte, 
man må skape sine egne, som er ana­
loge til rollen, og som svarer til ens 
egen bevissthet, vilje, følelse, logikk, 
konsekvens, sannhet og tro. Så ber 
jeg Dem gå inn på scenen og begynne 
fra det sted da Kh!estakov viser seg. 
Pusjtsjin skal spille rollen som Osip 
sammen med Dem, mens Vjuntsov skal 
spille oppvarteren i vertshuset. 
- Med giede! 
- Men jeg kan ikke ordene og har ikke 
noe å si - innvendte jeg. 
- Vel, men De husker da det allmenne 
innhold i samtalen? 
- Selvsagt, sånn noenlunde. 
- Så skal De åpne samtalen med Deres 
egne ord. Hovedtanken bak dialogen 
skal jeg fortelle Dem. For øvrig vil De 
selv fort tilegne Dem rekkefølge og lo­
gikk i den. 
- Men jeg kjenner ikke den scenen som 
jeg skal åpne med. 
- Men derimot kjenner De en viktig 
grunnsetning. Den lyder: «Samme hvil­
ken rolle en skuespiller spiller, skal han 
a!ltid spille den på vegne av seg selv, 
på eget ansvar og i samsvar med sin 
samvittighet». Men hvis skuespilleren 
ikke finner seg selv, eller går vill i rol­
len, dreper han samtidig den skikkelse 
han skal framstille, berøver den dens 
levende følelser. Bare skuespilleren 
selv kan gi den fremstilte skikkelse dis­
se følelser. Spill derfor enhver rolle på 
vegne av Dem selv, selv om det skjer 
under de bestemte betingelser som for­
fatteren har skissert opp. På denne 
måten skal dere først og fremst føle 
dere selv i rollen. Hvis det lykkes, vil 
dere ikke ha vanskelig for å utforme 
hele rollen i dere selv. Levende, men­
neskelige følelser er det solide funda­
mentet. 
Arkadius Nikolajevitsj demonstrerte 
hvordan rommet kunne blf omgjort til 
et værelse i et vertshus. Pusjtsjin la 
seg på en divan, og jeg gikk ut bak 
kulissene for å forberede meg til å spil­
le rollen som den sultne herremannen. 
Langsomt gikk jeg inn på scenen og 
rakte Osip en imaginær stokk og skalk. 
Kort sagt, jeg gjentok alle bevegelser 
etter det klassiske skjema. 
- Jeg forstår ikke. Hvem er De? - sa 
Arkadius Nikolajevitsj da vi hadde holdt 
opp å spille. 
- Det var meg, meg selv. 
- Usannsynlig. I dagliglivet er De an-
nerledes, ikke slik som der på scenen. 
l virkeligheten går De ikke inn i et 
værelse slik, men på en helt annen 
måte. 
- Og hvordan da? 
- De går inn fylt av en tanke, med et 
mål, en hensikt. De er ikke så tom som 
De var nettopp på scenen. In natura 
gjennomgår De alle stadier av en or­
ganisk måte å opptre på. De ga et ek­
sempel på hvordan en skuespiller trer 
inn på scenen, men jeg har bruk for 

et menneske som går inn i et værelse. 
I det virkelige liv finnes det andre han­
dlingsstimuli. Forsøk så å finne dem, 
der på scenen. Hvis De kommer inn 
for å gjøre noe, og ikke har noe bedre 
å ta Dem til enn Khlestakov, så befor­
drer en slik handling framveksten av 
den «dekkende" indre tilstand. En kon­
vensjonell teatralsk entre hindrer tvert­
imot dette og fremkaller en helt annen 
- en utvendig, en villet, en skuespiller­
messig selvfølese. De oppførte Dem 
teatralsk på scenen nå nettopp, De 
opptrådte «i sin alminnelighet». Av den 
grunn fantes ingen logikk, ingen kon­
sekvens i handlingene. De overså en 
hel rekke nødvendige kjensgjerninger, 
Når De, f. eks. i det daglige liv kom­
mer inn et sted, må De først og fremst 
orientere Dem om hva som foregår der 
og hvordan De skal oppføre Dem. Men 
da De kom inn nå, så De ikke en gang 
mot sengen der Osip lå. De sa bare 
straks: «Har du slengt deg ned på sen­
gen igjen?». Og videre: De smelte med 
døren, slik det blir gjort i et teater med 
lerretsdekorasjoner. De husker ikke på 
gjenstandenes tyngde og viste det ikke. 
Dørklinken beveget seg, slik De fram­
stilte det, som om den var berørt av en 
tryllestav. Alle disse småting krever en 
viss oppmerksomhet og en viss tid. 
Hvis ikke, tror ikke et menneske på 
sannheten, føler den ikke, erkjenner 
den ikke, dvs. tror ikke på den virke­
lige eksistens av det han gjør. 
Nå da De i nesten et år først og fremst 
har beskjeftiget Dem med handlinger 
uten rekvisitter, burde De føle Dem 
skamfull over alle de feil som De har 
gjort. 
- Feilene har sin årsak i at jeg ikke 
visste hvor jeg kom fra - forsøkte jeg 
å rettferdiggjøre meg. 
- Det er ikke bra. Hvordan kan man 
være på en scene, uten å vite hvor 
man kommer fra og hvor man skal hen? 
Det må man vite nøyaktig. A komme fra 
det «ukjente" vil aldri lykkes i teatret. 
- Hvor kom jeg da fra?. 
- Vel. Hvordan skal jeg vite det. Det 
er Deres sak. Men forresten forteller 
Khlestakov hvor han har vært. Hvis De 
ikke husker det - desto bedre. 
- Hvorfor «bedre 0 ? 
- Fordi det tillater Dem å nærme Dem 
rollen fra Dem selv, gjennom det virke­
lige liv, og ikke ut fra det forfatteren 
har sagt, ut fra innarbeidede konven­
sjoner og skjemaer. Det tillater Dem å 
være selvstendig i Deres synspunkt på 
den gitte skikkelse. Hvis De bare skal 
rette Dem etter boklige påbud, vil De 
ikke kunne gjennomføre de oppgaver 
jeg har sti It opp for Dem. Hvis De blindt 
og fullstendig underordner Dem forfat­
teren, hvis De har altfor stor tillit til 
ham, da gjentar De tekstens ord på en 
forme!I måte og skaper en fremmed 
skikkelse og fremmede handlinger - i 
stedet for å skape Deres egen skik­
kelse, som er analog til den forfatteren 
har forestill! seg. 
Av den grunn gir jeg, til å begynne 
med, hverken noen bak eller noen rolle 
til skuespillerne, og ber dem innstendig 
om heller ikke å benytte seg av noe 
slik! hjemme, for det kan ødelegge hele 
milt opplegg. 



Jeg ber Dem nå sette Dem selv i de 
omstendigheter som skuespillet fore­
skriver og svare oppriktig: Hva ville 
De selv (og ingen annen, ikke Khlesta­
kov som De ikke kjenner) ha foretalt 
Dem, for å komme ut av den vansker­
lige situasjon? 
- Vel - sukket jeg. - Hvis jeg må få 
meg selv ut av en innfløkt situasjon, og 
ikke blindt følge forfatteren, må jeg 
!enke meg grundig om. 
- Det var godt sagt. Bifalte Arkadius 
Nikolajevitsj. 
- Det er forresten første gang jeg har 
etterprøvd på meg selv og følt situa­
sjonen, dvs. de bestemte betingelser 
som Gogo] har satt sin skikkelse inn i. 
For tilskuerne er situasjonen komisk, 
men for dem som skal utføre rol!ene 
som Khlestakov og Osip, er den håpløs. 
Dette har jeg idag følt for første gang, 
selv om jeg allerede flere ganger har 
lest •Revisoren" og sett stykket opp­
ført. 
- Det betyr at De har anlagt Deres eget 
synspunkt. De har overført situasjonen 
på Dem selv og følt hvordan den er for 
de skikkelser som handler innenfor be­
tingelsene som Gogo! har stillet opp. 
Dette er meget viktig. Det er utmerket. 
De skal aldri trenge Dem inn i en rolle 
med maki, De skal aldri gå til studiet av 
den under påtrykk. De må selv velge og 
utføre i den fremstilte livssituasjon bare 
det - om det er aldri så lite - som De 
fra først av kan stå inne for. Slik skal 
De også gjøre det idag. Resultatet er 
at De vil begynne å føle for rollen. Når 
De har begynt med dette, vil De kunne 
gå framover og etter hvert nærme Dem 
den tilstand da De føler ro/len i Dem 
selv. 
Så fortell da hva De ville ha begynt 
med å gjøre i det virkelige liv, nå, idag, 
her, hvordan De ville ha kommet Dem 
ut av den situasjon som Gogo[ har satt 
Dem i. Antagelig ville De ikke slått 
Dem til ro med å dø av sult i det skitne 
hullet hvor De er havnet. 
Jeg tidde forvirret. 
- Vær så vennlig å beskriv hvordan De 

har tilbrakt dagen? - sa Arkadius Niko­
lajevitsj plutselig til meg. 
- Jeg ville ha stål! sent opp. Først og 
fremst ville jeg ha bedt Osip gå til 
vertshusholderen for å få tak i te. Der­
etter, den lange vaske-proseduren; 
børsting av klærne, påkledning, tedrik­
king. Og etterpå ville jeg ha talt meg 
en spasertur i gatene. Man kan da ikke 
sitte i det der fuktige rammet. Jeg går 
ut fra at mitt storby-utseende ville vek­
ke oppmerksomhet hos provinsboerne. 
- Og særlig hos de kvinnelige provins­
boere - sa Arkadius Nikolajevitsj. 
- Så meget desto bedre. Jeg ville for­
søke å bli bedre kjent med noen og 
bli bedt til middag. Så ville jeg ha gått 
langs torghallene, over torget. 
Etter å ha sagt det, følte jeg plutselig I 
meg selv en viss likhet med Khlestakov. 
- Jeg ville ikke ha kunnet holde meg, 
og når en anledning bød seg, i torg­
hallen, på torget, ville jeg ha forsynt 
meg med en av lekkerbiskene på bor­
dene. Men det ville ikke ha døyvet min 
appetit!, tvertimot, det ville bare ha 
skjerpet den enda mer. Senere ... ville 
jeg ha gått til posthuset for å forhøre 
meg om det ikke var kommet en penge­
forsendelse til meg. 
- Det finnes ikke noe. - sa Arkadius 
Nikolajevitsj oppgitt på forhånd. 
- Men nå har jeg trettet meg ut, så me­
get desto mer som magen er tom. Så 
jeg har ikke noe annet å gjøre enn på 
ny å vende meg til Osip og be ham å 
skaffe middag i hotellet. 
- Nettopp med dette forset! kommer De 
inn på scenen i begynnelsen av annen 
akt - avbrøt Arkadius Nikolajevitsj 
meg. Men for å komme inn på scenen 
på en menneskelig, og ikke på en tea­
tralsk måle, må De bekrefte: hvem De 
er, hva som har skjedd med Dem, un­
der hvilke betingelser De lever her, 
hvordan De tilbringer dagen, hvor De 
har kommet fra, og mange andre •be­
stemte betingelser», som ikke er skapt 
av Dem, men som allerede har innfly­
telse på Deres handlinger. Med andre 
ord: bare for å komme inn på scenen, 

må man kjenne stykkets liv og ha sin 
egen holdning til det. 

Arkadius Niko!ajevitsj fortsatte arbeid­
et med Khlestakov-rollen sammen med 
meg. 
- Nå vel De - sa han - hvorfor De 
kommer inn på scenen. Jeg ber Dem 
gjennomføre på en riktig måte den orga­
niske prosess det er å skape kontakter 
og å utføre handlingen, ikke for å giede 
publikum, men ved å følge Deres in­
teresser. Deretter ber jeg Dem gå over 
til fysiske handlinger. 
Spør Dem selv hva det betyr å vende 
tilbake til værelset i vertshuset, etter 
en resultatløs omflakking i byen. 
Deretter skal De løse oppgaven: Hva 
ville De ha gjort i Klhestakovs sted her, 
idag, i denne stund, etter å ha vendt 
hjem? Hvordan ville De ha opptrådt 
overfor Osip, etter å ha avbrutt «Har 
du igjen slengt deg på sengen?,, På 
hvilken måle ville De be ham gå og 
spørre vertshusholderen om middag? 
Hvordan ville De vente på resultatet, og 
hva ville De gjøre i mellomtiden? Hvor­
dan ville De opptre, etter at maten var 
brakt? osv. osv. 
Kort sagt: husk hver episode i akten 
forsøk å forstå av hvilke handlinger alle 
disse episoder blir utformet. Jeg ber 
Dem utforske logikken og følge riktig­
heten i disse handlinger. Hvis De går 
gjennom hele stykket p:'J denne måten, 
vil De utvilsomt åpne for fabelen i styk­
ket gjennom de enkelte episoder og 
fysiske handlinger. 
Begynn så å fastsette karakteren i hver 
fysisk handling, dens dogikk og konse­
kvens. 
Dette arbeid kjente jeg godt fra talløse 
øvelser i øvelsesklassen. Jeg kom for­
holdsvis fort og lett inn i det. Denne 
gang overså jeg ikke et eneste, endog 
lite og sekundært moment, som et be­
vis på at jeg forsto karakteren av hver 
av de forutsette fysiske handlinger. 
Arkadius Nikolajevitsj minnet oss om 
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vår første prøve fra år tilbake, da vi 
skulle utføre handlinger uten rekvisitter, 
Det skjedde under for meg en minne­
rik forelesning da han første gang be­
ordret meg til å !elle ikke eksisterende 
penger under en øvelse med tittelen 
«Brenning av penger». 
- Så meget tid brukte vi den gang på 
den slags arbeid, sa Arkidius Nikola­
jevitsj, - og se hvor fort De idag klarte 
å mestre en lignende oppgave. 
Etter en kort pause gikk han videre. 
- Nå da De har forstått logikk og kon­
sekvens, når De har følt sannheten i 
de fysiske handlinger og har trodd på 
det som foregår på scenen, vil det ikke 
være vanskelig for Dem å gjenta den 
samme handlingslinje under forskjellige 
bestemte betingelser som verket fore­
skriver, og som De selv forestiller Dem 
og utfyller med Deres fantasi. Hva ville 
De ha gjort nå, idag, her, i det imagi­
nære vertshus-værelset hvis De hadde 
vendt hjem efter en resultatløs utflukt 
I byen? 
Værsågod, sett i gang. Men spill ikke, 
gjør det bare i all enkelhet, avgjør opp­
riktig og fortell: hva De ville ha gjort. 
Det er først det som fremkaller i Dem 
det indre handlingsbehov. 
- Men hvorfor er det ikke tillatt å spille? 
Det vil falle meg lettere. 
- Naturligvis. A spille etter et skjema er 
alltid _lettere enn å handle på en natur­
lig måte. 
- Jeg taler ikke om skjemaer. 
- Imidlertid kan De bare tale om det. 
Skjemaer er alltid for hånden, men 
sanne virkelige og målbevisste hand­
linger som stiger frem innenfra, må 
man først arbeide frem, glem ikke det. 

Pusjtsjin la seg på divanen. Vjuntsov 
gjorde seg klar til å gå inn i rollen som 
hotelltjeneren. 
I det øyeblikk gikk Arkadius Nikoiaje­
vitsj opp på scenen og snakket høyt 
med seg selv: 
- Jeg husker på rollens «bestemte be­
tingelser•, skikkelsens fortid og nåvæ­
rende liv. Hva dens fremtid angår, av­
henger nj av meg, som utfører av rol­
len, og ikke av rollen selv. Khlestakov 
kjenner kanskje ikke sin fremtid, men 
milt kjennskap til den, forplikter. Min 
oppgave som skuespiller, er å forbe­
rede det som skal skje i fremtiden, alle­
rede fra første scene av. Desto håp­
løsere min situasjon er i det heslige 
vertshushullet, desto mindre ventet, 
uvanlig, uforståelig vil min omkledning 
til ordførerboligen, kjærlighetsintrigene 
og beilingen virke. La meg minnes hele 
akten, episode for episode. 

Arkadius Nikolajevitsj regnet opp alle 
scenens og utstyrte dem fort med sine 
forutsetninger, som han så for seg. Når 
han var ferdig med det arbeidet, trakk 
han seg inn i seg selv og gikk bak kulis­
sene. Det fulgte en lengre pause, mens 
vi hørte den brummende bassen til 
Pusitsjin. Han snakket halvhøyt og fun­
derte på hvor det var best å leve - på 
landet eller i Petersburg. 
Plutselig kom Arkadius Nikolajevltsj 
løpende inn på scenen. Jeg kvapp til, 
for jeg hadde ikke ventet det og hadde 
ikke. vent meg til at Khlestakov skulle 
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komme inn på den måten. Arkadius Ni­
kolajevitsj slengte døren i etter seg og 
kikket lange gjennom et hull på noe 
ute i korridoren. Sannsynligvis farestilte 
han seg at han skjulte seg, at han flyk­
tet fra vertshusholderen. 
Jeg vil ikke akkurat si at jeg ble grepet 
av dette eksperimentet, men scenen var 
i hvert fall utført med en uvanlig opp­
riktighet. 
Arkadius Nikolajevitsj begynte selv å 
resonnere over det han hadde gjort. 
- Jeg overspilte - innrømmet han. - Mer 
enkeihet må til. Men forresten - er det 
sannsynlig hos Khlestakov? Han anså 
jo seg selv, en borger av Petersburg 
på den tiden, som noe bedre enn alle 
provinsboere. 
Hva drev meg til en slik opptreden? 
Hvilke minner? Jeg forstår ikke. Kan­
skje der er denne blanding av skythals 
og feig yngling den indre karakteristikk 
av Khlestakov består i? Hvor tar jeg de 
følelser fra som jeg føler? 
Etter å ha tenkt seg om en stund, 
vendte Arkadius Nikolajevitsj seg til oss 
og sa: 
- Hva gjorde jeg nå? Jeg analyserte det 
jeg tilfeldigvis hadde følt og som trådte 
frem tilfeldigvis. Jeg analyserte mine 
fysiske handlinger under de gitte be­
tingelser i rollen. Men jeg gjorde det 
ikke bare med et kjølig intellekt. Flere 
faktorer kom meg '.il hjalp. Jeg analyserte 
med sjel og kropp. Det er en slik og 
bare en slik analyse jeg anerkjenner. 
Med henblikk på den, skal jeg forklare 
dere i en annen forelesning hva en 
•reel/ følelse for stykkets liv• er, en 
følelse det gjalder om å lnnarbeide I 
den <indre sceniske selvføle/se•. 
Jeg skal videreføre milt arbeid og ut­
vikle det analysen har fortalt meg og 
det erindringene har gitt meg. 
Logikken dikterer: når Khlestakov er en 
skrythals og en feiging, frykter han på 
bunnen av sin sjel et møte med verts­
husholderen og gir seg bare ut for å 
være modig og anstrenger seg for å 
skjule sin uro. Idet han føler liendens 
øye bak seg, fremstiller han endog sin 
uro med bravur, selv om han gyser 
langs ryggraden. 
Arkadius Nikolajevitsj gikk på ny inn 
bak kulissene, og etter å ha forberedt 
seg, utførte han på en utmerket måte 
det han ville ha frem. Hvordan gjorde 
han det? Hadde alt det en opplevelses­
tilstand utgjør, straks dukket opp for 
ham takket være hans følelse for sann­
heten i de fysiske bevegelser og hans 
tro på deres sannferdighet? Hvis det 
var slik, måtte man anse hans metode 
for å være undergjørende. 
- Jeg ber Dem gjenta den samme scene 
under helt andre gitte betingelser - an­
befalte Arkadius Nikolajevitsj meg. 
Jeg gikk straks ut bak kulissene. Efter 
en pause som var avsatt til forbered­
else, åpnet jeg døren og stivnet til -
jeg kunne ikke la noen avgjørelse. 
Skulle jeg gå inn i værelset, eller skulle 
jeg gå ned til kafeen? Jeg gikk inn like­
vei og lette etter noe med øynene, både 
i selve rammet og, gjennom en dør­
sprekk, bak kulissene. etter en overieg­
ning som passet til situasjonen, forlot 
jeg på ny scenen. 
Etter en stund vendte jeg tilbake, irri-

tabel, utilfreds, forvirret og jeg så meg 
lenge nervøst omkring, mens jeg tenkte 
på noe, plania noe. 
Vi utførte fortsatt en lang rekke varia­
sjoner av den samme scene, da Arka­
dius Nikolajevitsj til slutt sa: 
- Nå tror jeg at jeg vet hvordan og 
hvorfor jeg ville ha kommet inn, hvis 
jeg hadde vært i Khlestakovs sted. 
Dere har sett at jeg ikke gjorde det 
ved hjelp av alminnelig enkel resonne­
ring, ved en analytisk metode. Jeg stu­
derte meg selv under de betingelser 
som rollens liv forutsatte, ved en di­
rekte deltagelse av alle de indre sær­
egenheter, som de virkelige impulser 
for den fysiske handling !ar sitt ut­
gangspunkt i. Jeg har ikke ført handlin­
gene til ende, av redsel for å ende i 
det skjematiske. Hovedsaken er forres­
ten ikke selve handlingen, men en reell 
skapelse av handlingsimpulsen. 
Jeg søker oppgaver og fysiske handlin­
ger på grunnlag av menneskelige erfa­
ringer fra det levende liv. For å tro på 
deres sannferdighet må jeg sette dem 
opp mot de indre oppleveiser og be­
grunne dem gjennom rollens bestemte 
betingelser. Når Jeg finner og føler 
disse indre motiveringer, har mitt sinn 
til en viss grad tilpasset seg rollens 
sjel. 
På en identisk måte bearbeidet Arka­
dius Nikolajevitsj alle andre elementer 
I rollen: dette å anmode Osip om å 
skaffe middag, monologen etter at han 
har gått ut, scenen med oppvarteren og 
under middagen. 
Etter avslutningen av disse øvelser, for­
dypet Arkadius Nikolajevitsj seg i tan­
ker, kontrollerte omhyggelig det arbeid 
som var utført og sa: 
- Jeg føler hvorledes impulsene hever 
seg tåket opp mot de fysiske handlin­
ger livet betinger og under de omsten­
digheter som rollen forutsetter. Når jeg 
så har nådd frem til de fysiske handlin­
ger i den scene som nettopp er blitt 
spil!, må jeg overføre det på papiret. .. 

Arkadius Nikolajevitsj begynte å min­
nes, og jeg skrev ned alle handlinger 
som han hadde funnet impulser til i 
seg. 
Govorkov benyttet også her anlednin­
gen til å hake seg fast i en av de hand­
linger som ble notert ned. 
- Unnskyld meg, men det er en rent 
psykisk og ikke en fysisk handling. 
- Vi ble jo enige om at vi ikke skulle 
hake oss fast i ord. Og dessuten hev• 
det vi at det i hver psykisk handling er 
mange elementer til en fysisk handling, 
og I en fysisk - elementer av en psyk­
isk handling. Nå utforsker jeg rollen 
fra de ytre handlingers side, derfor in­
teresserer jeg meg bare for dem. Hva 
som kommer ut av det, vil den nær­
meste fremtid vise. 
- Og følgelig ... -Arkadius Nikolajevitsj 
vendte tilbake til de notater han var 
blitt avbrutt i. .. 
Da vi hadde avsluttet dette arbeidet, 
klargjorde Arkadius Nikolajevitsj: 
- Vi kan sette opp en fortegnelse over 
fysiske oppgaver i et skuespil!. Hvis vi 
begge to satte opp silke fortegnelser, 
ville det på enkelte steder foreligge 
enighet (der hvor den intime forening 



mellem rollen og dens utøver trer frem), 
men i andre tilfelle ville det være for­
skjeller (der hvor det er gjort en feil 
eller hvor skuespillerens personlighet 
manifesterer seg tydelig, noen ganger 
på en måte som «dekker» rollen, men 
andre ganger på en måte som fjerner 
seg fra den). 
Det er betingelser for selve skuespille­
rens og instruktørens videre arbeid, å 
belaste de punkter der det foreligger 
enighet, og å gjøre uenigheten mindre. 
Vi skal omtale det mer detaljert senere. 
For øyeblikket er det viktig for meg å 
vite på hvilke punkter det foreligger 
enighet og som fra begynnelsen av 
nærmer skuespilleren til den skikkelse 
han skal fremstille. De sted som er gitt 
liv, trekker oss inn i stykket, og da opp­
hører dets liv å være noe fremmed for 
oss, og enkelte deler av rollen kommer 
til å stå vår sjel nær. 
Når jeg går gjennom fortegnelsen -
forklarte Arkadius Nikolajevitsj, - kon­
trollerer jeg, for å si det slik, mine 
handlinger og finner en fellesnevner for 
dem og spør meg selv: 0 Med hvilket 
mål for øye har du utført alle disse 
handlinger?" Når jeg analyserer og 
summerer alt vi har gjort, kommer jeg 
til den slutning at min grunnleggende 
oppgave og handling var: •å spise, å 
stille hungeren". Derfor kom jeg hit, 
derfor smigret jeg for Osip, derfor 
gjorde jeg meg til venns med oppvar­
teren og kom senere i klammeri med 
ham. I fremtiden vil jeg vie alle mine 
handlinger i disse scener til bare dette 
grunnleggende mål: •Å spise•. 
Nå gjentar jeg, på grunnlag av nota­
tene, alle fastsatte handlinger - av­
gjorde Arkadius Nikolajevitsj. 
- For ikke å venne meg til skjemaer 
(all den stund det ennå ikke er opp­
stått i meg sannferdige, virkelige og 
målbevisste handlinger), vil jeg gå over 

fra den ene bestemte oppgave til den 
andre, idet jeg ikke utfører dem fysisk. 
Foreløpig vil jeg begrense meg til å 
vekke i meg de andre impulser til hand­
ling, og befeste dem ved gjentagelse. 
- Hva angår virkelige, reelle og målbe­
visste handlinger, fødes de av seg selv 
- gjentok han. - Det øyeblikket kom­
mer da jeg, som en kylling i egget, føler 
at det er trangt; jeg står overfor nød­
vendigheten av å knuse skallet, for å 
nå frem til handlingens frihet. 
Arkadius Nikolajevitsj samlet seg på ny 
og begynte å fremkalle i seg, ved hjelp 
av bestemte betingelser, de indre im­
pulser til fysiske handlinger, idet han 
holdt fast ved den rekkefølge som de 
var notert ned i. Han anstrengte seg 
for ikke å gjøre noen bevegelser og 
han uttrykte det han følte bare med 
øynene, ved mimikk og med fingertup­
pene. Jeg fulgte etter i notatene og min­
net ham om det, når han glemte noe. 
- Jeg føler - sa han, uten å avbryte sit! 
arbeid, - at av de enkelte, atskilte 
handlinger danner det seg større, sam­
mensatte partier, og av dem igjen -
uavbrutte !enker av logiske og konse­
kvent fremadskridende handlinger. De 
higer fremover, av denne higen fødes 
en bevegelse, og av bevegelsen, et 
oppriktig indre liv. I denne følelse fin­
ner vi sannhet, og sannheten avføder 
tro. Desto oftere jeg gjentar scenen, 
desto mer festner denne linje seg, 
desto sterkere vanen og desto mer 
ufeilbarlig trer livet frem, dets sannhet 
og tro. Husk at denne ubrutte !enke av 
fysiske handlinger, kaller vi på vårt 
sprog •livslinjen i den menneskelige 
kroppen". 
Dette er ingen detalj, men halvdelen 
(la så være at det ikke er den vik­
tigste) av hele rollens liv. 
Husk bare: •menneskekroppens J;v" i 
rollen. Det er en stor ting. 

Efter en lang meditasjon, sa Arkadius 
Nikolajevitsj videre: 
- Når «menneskekroppens liv» i rollen 
har trådt frem, må vi tenke over det 
viktigste: «menneskeåndens liv» I rol-
1en. 
Det viser seg at åndens liv allerede er 
født i mitt indre, trass min vilje og be­
vissthet. Et bevis på det, er det faktum 
som dere har bekreftet, nemlig at jeg 
ikke har utført de fysiske handlinger 
på en tørr, formel! og død måle, tea­
tralsk, men slik at disse handlinger ble 
levende og innvendig begrunnet. 
Hvordan gikk det for seg? 
På en helt naturlig måle: båndet mel­
lom kropp og sjel er ubrytelig. Av krop­
pens liv fremstår åndens liv og om­
vendt. I all fysisk handling - hvis den 
ikke er rent mekanisk, men animert in­
nenfra - rommes det en indre handling, 
en opplevelse. 
På denne måte blir det skapt to plan I 
rollens liv: en indre og en ytre. Men 
begge går inn i hverandre og betinger 
en ubrytelig enhet. I øvelsen med f. eks. 
0 den forrykte•, er den allmenne indre 
higen til selvforsvar, og den ytre sann­
ferdig forsvarshandling. De er uatskil­
lelige og løper parallelt med hverandre. 
Men forestil! Dem en annen art av dette 
forholdet mellom de to plan. I det ene 
higer alt mot selvforsvar, og samtidig 
i det indre mat en økning av faren, dvs. 
å gi en truende, rasende mann adgang 
til værelset. Kan man forene slike indre 
bestrebelser og ytre handlinger som 
gjensidig utelukker hverandre? Er det 
nødvendig å bevise at det er umulig, 
at båndet mellom sjel og kropp er ude­
lelig? 
Jeg kontrollerer det på meg selv og 
gjentar scenen fra •Revisoren". Ikke 
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mekanisk, formelt, men på en måte som 
er fullstendig i samsvar med linjen for 
«mcnnosfrekroppons l.v,, i rollen. 

Arkadius Nikolajevitsj begynte å spille 
og beokrive sine opplevelser: 
- N:lr jeg spiller, lytter jeg meg inn i 
meg selv og føler at parallelt med en 
uavbrutt linje av fysiske handlinger, 
fødes det i meg en annen linje - en 
linje for det åndelige liv som begynte 
i det fysiske og forblir i samsvar med 
det. Disse følelser er til å begynne med 
ugripelige og lite fremtredende. Det er 
vanskelig med det samme å fastsette 
dem, interessere seg for dem. Det er 
ingen ulykke. Det er også bra at jeg 
føler i meQ et innrisset spor etter «men­
neskeåndens liv» i rollen. Desto oftere 
jeg kommer til å opp!eve «menneske­
kroppens liv» når jeg spiller Khlestakov, 
desto sterkere vil «menneskeåndens 
liv» i rollen manifestere seg og desto 
kraftigere festne seg i meg. Desto of­
tere jeg opplever en forening av disse 
to arter av liv - det fysiske og det 
åndelige - desto mer tror jeg på den 
psyke-fysiske sannhet i en slik tilstand, 
desto sterkere føler jeg begge plan i 
rollen. 

«Menneskekroppens liv» - det er en 
fruktbar jord for de frø som »menneske­
åndens liv» i rollen kan vokse ut av. 
Så endelig så mange som mulig av 
slike frø. 
- Hvordan så dem? - spurte jeg ufor­
stående. 
- Skap magiske «hvis», hypotetiske om­
stendigheter, fantasifostre. De vil straks 
fylles med liv selv og forene seg med 
kroppens liv, idet de begrunner og 
fremkaller fysiske handlinger. Logikken 
og konsekvensen i de levende handlin­
ger hjelper til å bevare sannheten i det 
dere utfører på scenen. De krever også 
at det blir fremkalt tro på det som fore­
går på de skrå bredder. Og i sin tur 
vil også troen fremkalle en opplevelse. 
- Jeg har prøvd å gjøre det alt sam­
men, men det kom ikke noe utav det 
for meg. 
- Vær så snill og prøv nå, når De alle­
rede forstår mer. Det vil sikkert komme 
noe utav det. 
Arkadius Nikolajevitsj omgjorde mange 
ganger de fysiske handlinger, ut fra en 
fortegnelse som var satt opp på for­
hånd. Jeg behøvde ikke å rette ham 
eller å sufflere ham, for han husket al­
lerede den indre konsekvens, den rik­
tige rekkefølge i de fysiske handlinger. 
Etter andre og tredje repetisjon sa han 
endog: 
- Jeg begynte å føle logikken og den 
indre konsekvens godt, og takket være 
dBt: sannheten i de utførte handlinger. 
Og hvis dere visste hvor behagelig, 
hvor viktig dette er. 

ldat han gjentok samme arbeid, la Arka­
diuo Nikolajevitsj øyensyn!ig ikke merke 
til at handlingene - sannferdige, virke­
lige og m.:llbevisste s6.vel fra et fysisk 
so:--:i fra et psykisk synspunkt - fødtes 
i ha:n av seg selv, uten deltagelse av 
han:1 vilje. De manifesterte seg utven­
clig i mimikken, i øynene, i hele krop­
pen, i stcmmonG i.1lo:1aJjoner og i fing­
renes uttrykksfulle bevegelser. For hver 
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gjentagelse festnet sannheten seg i 
ham mer og mer, og derefter også troen 
p:1 det h;:in gjorde. T;:ild,et være dette 
ble hans handlinger og hono spill sta­
dig mer overbevisende. 
Hans øyne forundret meg. De var de 
samme og likeve! ikke de samme. De 
var på en mMe dumme, kaprisiøse, 
naive, de blunket oftere enn nødven­
dig, og med sitt korte blikk nådde de 
ikke lenger enn til enden av sin egen 
nese. Det mest forunderlige var at han 
selv ikke la merke til hva han gjorde. 
Ved hjelp av mimikk viste han på en 
utmerket og forstt'lellg måte hva som 
foregikk i hans sjel. Han gestikulerte 
ikke. Fingrene arbeidet bare, uavhen­
gig av hans vilje, og på en meget ut­
trykksfull måte. Han uttalte ikke ordene, 
han bare s!app ut av og til noen !at­
terlyder, som også var meget uttrykks­
fulle. 
Desto flere ganger han gjentok !enken 
av de såkalte fysiske handlinger, nær­
mere bestemt: de indre impulser til 
handling, desto oftere dukket uviikår­
lige bevegelser opp. Han begynte å gå, 
å sitte, å rette på slipset, å betrakte 
med velbehag sine støvler, sine hen­
der, å rense neglene. 
Da han oppdaget dette, holdt han øye­
blikkelig opp, og avbrøt fullstendig de 
uvilkårlige handlinger, idet han øyen­
synlig fryktet for å bli gjennomsyret 
av konvensjoner. 
Da han repeterte scenen for tiende 
gang, ga hans spil! et avklaret inn­
trykk, det var utmerket gjennomlevd 
og, takket være de få bevegelser, full­
stendig behersket. Slik oppsto livet 
selv med sine sannferdige, virkelige og 
målbevisste handlinger. Jeg fait i sta­
ver over dette resultat, klarte ikke å 
holde meg og begynte å klappe i hen­
dene. Tilhørerne ropte bravo. 
Dette forundret i høy grad Arkadius 
Nikolajevitsj. Han holdt igjen, avbrøt 
spillet og spurte: 
- Hva er det? Hva har hendt? 
- Det som har hendt, er at De aldri har 
spilt Khlestakov, De har ikke prøvd på 
denne rollen, men da De gikk inn på 
scenen, begynte De både å spille rol­
len, og opplevde den - forklarte jeg. 
- De tar fe il. Jeg har aldri opplevd, jeg 
har aldri spil! og vil aldri komme til å 
spille Khlestakov, for jeg har ikke de 
rette forutsetninger for den rollen. Men 
jeg klarer å fremkalle de indre impulser 
til handling og skape sannferdige, vir­
kelige og målbevisste handlinger i rol­
lens hypotetiske omstendigheter. Det er 
ikke så meget, men det gir dere et 
inntrykk av et sannferdig liv på scenen. 
Det var nok for dere å føle sannheten 
i de logiske, konsekvente og sannfer­
dige fysiske handlinger. Det er ikke 
uten grunn at jeg legger så stor vekt 
pj at dere utarbeider en teknikk for å 
spille uten rekvisitter og gjennomfører 
den inntil virtuositet. Da vil dere kunne 
utføre det samme som jeg. Når dere 
har fritt en rolle, skal dere allerede på 
ne.:;te prøve spille den for instruktøren 
efter linjen i de fysiske handlinger. 
N~\r hele ensemblet er forberedt pj 
denne maten, lcan man pJ den andre 
eller tredje prøven gLl over til den vir­
kelige analyse av rollen, og innøvingen 

av den. Men ikke til en fornuftsmessig 
avveining av hvert ord og hver beveg­
elJe, no3 som bare tynger rollen, men 
til en slik analyse oom gir stadig mer 
reel! folelse for stykkets liv, ikke bare 
gjennom sjelen, men også gjennom 
kroppen. 

- Hvordan oppnå det? - spurte de in­
teresserte tilhørere. 
- Ved stadige, systematiske, mest mu­
lig presiøse øvelser uten rekvisitter. 
Jeg f. eks. har !enge vært på scenen. 
Men likevel utfører jeg daglig, dagen 
idag inkludert, slike øvelser i ti-tyve 
minutter. Jeg tenker ut de forskjelligste 
omstendigheter og handler alltid ut fra 
meg selv, ut fra eget ansvar og sam­
vittighet. Hvis det ikke var slik, hvor 
meget tid måtte jeg ikke da ha ofret 
for - i scenen med Khlestakov - å for­
stå karakteren av hver fysisk handling 
og dele den opp i sine enkelte deler. 
Hvis en skuespiller stadig øver på 
denne måten, vil han bli kjent med nes­
ten alle menneskelige handlinger, og 
vil kunne dele dem opp i sine enkelte 
faktorer på en konsekvent og logisk 
måte. 
Det må være et daglig, fast arbeid for 
en skuespiller. 
Takket være en systematisk øvelse med 
fysiske handlinger, kan jeg spille 
enhver rolle uten prøve. Av min de­
monstrasjon i dag skal dere trekke den 
slutning at dette er meget viktig for en 
skuespiller. Så det er ikke uten grunn 
at jeg insisterer på at dere skal legge 
særlig stor vekt på disse øvelser. Når 
dere når frem ti! en slik teknikk, en 
slik konsentrasjon av oppmerksomhet 
på alle felter, til logikk og konsekvens, 
til en følelse av sannhet og tro - noe 
jeg har skapt i meg selv gjennom et 
langvarig arbeid -, da vil dere kunne 
gjøre det samme. Da vil det indre 
skapende liv tre frem av seg selv, uten 
deltagelse av bevisstheten. Underbe­
visstheten vil begynne å virke i deres 
sje! og kropp, ved siden av intuisjon 
og den vane å fremstille menneskelige 
egenheter på scenen, og de vil skape 
for dere. 
Da vil hvert skritt dere foretar på sce­
nen, være friskt, alltid nytt, med et mi­
nimum av skjema l seg, men med et 
maksimum av oppriktighet, sannhet, tro, 
menneskelige følelser, ønsker og lev­
ende tanker. 

Dagens forelesning var viet en analyse 
av de erfaringer Arkadius Nikolajevitsj 
hacide gjort under sitt arbeid med rol­
len Khlestakov. 
Han forklarte: 
- Mennesker som ikke forstår betyd­
ningen av «menneskel<roppens liv» i 
rollen, smiler når man forklarer dem at 
en rekke av de enkleste, reelle fysiske 
handlinger kan bli en impuls til at det 
oppstår og blir skapt et opphøyd »men­
neskeåndens liv» i rollen. Disse men­
nesker blir forarget over den natura!ist­
i3ke karakter denne fremgangsmåte har. 
Men hvis dette ord er avledet av «na­
tur», finnes det ikke noe «kompromit­
terende» i det. 
Dessuten innskrenker saken seg ikke, 
som jeg alt har sagt, til små, reelle 



handlinger. I spillet inngår hele rekken 
av særegenheter ved vår organisme, 
og ut av dem blir det frigjort en impuls 
under inntrykk av fysiske handlinger. 
Om disse særegenheter som øker be­
tydningen av metodisk å skape en linje 
for «menneskekroppens liv» i rollen, 
ønsker jeg å tale idag. Til dette formål 
vil jeg benytte meg av erfaringer som 
jeg hentet i rollen som Khlestakov un­
der den foregående forelesning. Jeg 
vil begynne med de særegenheter i vår 
organisme som er fundamentet for min 
metode til å skape «menneskekroppens 
liv» i rollen. Disse særegenheter kjen­
ner dere til, og derfor vel jeg nå bare 
antyde til dem her. 
De fysiske handlinger behandler vi som 
en gjenstand, et materiale gjennom hvil­
ket vi viser de indre følelser, ønsker, 
logikk, konsekvens, sans for sannhet, 
tro, andre «selvfølelse-elementer» og 
•jeg er•. Alt sammen utvikler seg gjen­
nom fysiske handlinger som linjen i 
«menneskekroppens liv» blir skapt av. 
Dere har set! at verken jeg eller Naz­
vanov ville ha kunnet gå inn på scenen 
på en menneskelig, ikke teatralsk måte, 
hvis vi ikke på forhånd hadde rettfer­
diggjort vår enkle fysiske handling med 
en hel rekke fantasiskapelser, tenkte 
omstendigheter og en rekke •hvis». 
Vi har også bekreftet at enkle fysiske 
og andre handlinger krevde av oss, 
ikke bare fantasiens arbeid, men også 
en oppdeling av scenen i fragmenter, i 
enkelte oppgaver. Vi måtte ha logikk, 
konsekvens i handlinger og følelser, 
måtte søke sannheten i den, skape en 
tro, et « jeg er», osv. For å trekke dette 
frem av oss, satt vi ikke ved et bord 
med nesen dukket ned i en bok, vi 
rev ikke teksten i stykker med blyant 
i hånd, men vi stilte oss opp på scenen, 
og mens vi handlet, søkte vi i selve 
vår menneskenaturs liv det som hjalp 
våre handlinger frem. 
Med andre ord: vi analyserte ikke våre 
handlinger bare med tanken på en kjø­
lig, teoretisk måte: vi gikk også til dem 
fra det praktiske livs, fra den men­
neskelige erfarings, fra vanenes, fra de 
kunstneriske følelsers side, ut fra in­
tulsjon og underbevissthet. Vi søkte 
selv det som er uomgjenge!ig nødven­
dig for å utføre fysiske og andre hand­
linger. Selve vD.r natur kom oss til hjelp 
og ledet oss. Treng lnn i denne pro­
sess, og dere vil forstå at det var en 
ytre og en indre analyse av oss selv. 
Av mennesket under betingelsene for 
rollens liv. En slik prosess ligner ikke 
en kjølin, fornuftsmessig utforskning av 
rollen, den som vanligvis ledsager skue­
spillerne i begynnelsesstadiet av deres 
skapervirksomhet. 
Den prosess jeg taler om, fullbyrder 
seg under et samtidig inntrykk av inn­
flytelse av forskjellige intellektuelle, 
emosjonelle, åndelige og fysiske kref­
ter i vår organisme. Det er ikke en teo­
retisk, men en praktisk søken som har 
et reelt mål, som er oppnåelig på sce­
nen gjennom den fysiske handling. Når 
vi er konsentrert om vår fysiske hand­
ling, tenker vi ikke på, ja, vet endog 
ikke noe som helst om den kompliserte 
prosess som «analysen» er. Alt skjer i 
oss på en naturlig og usynlig måle. 

Fra «fremtidens rike» i DEN BLA FUGL. 

Den nye hemmelighet og det nye trekk 
ved min metode for å skape «men­
neskekroppens liv» i rollen, består da 
i at en reell utførelse på scenen av 
den enkleste fysiske handling, tvinger 
skuespilleren til å skape, ut fra sine 
egne impulser, de mest forskjelligar­
tede skikkelser, tenkte omstendigheter 
og tvinger ham til "hvis». 
Når en så stor innsats av fantasien er 
nødvendig til den enkleste fysiske 
handling, er det til skapelsen av en 
hel !enke av «menneskekroppens liv» 
nødvendig med en lang, ubrutt rekke av 
bilder og !enkle omstendigheter ved 
rollen og hele verket. 
Man kan bare forstå dem og nå frem 
til dem gjennom en detaljanalyse, som 
den skapende natur utfører med alle 
åndelige krefter. Min metode fremkaller 
en slik analyse i og ved seg selv. 
Jeg vil henlede oppmerksomheten på 
dette nye trekk ved denne essensiel!e, 
uvilkOrlige selvanalyse. 
Den neste betingelse som utgjør grllnn­
laget i min metode er at de fysiske 
oppgaver er mulige helt fra den første 
tilnærming til rollen. 
Disse oppgaver må ikke øve vold mot 
eller overstige skuespillerens skapende 
muligheter, men tvertimot: man må ut­
føre dem lett, på en naturlig måte og i 
samsvar med menneskenaturens lover. 
Dette er grunnen til al jeg da jeg først 
nærmet meg rollen Khlestakov, ikke 
tvang meg til øyeblikkelig å skape en 
ny scenisk skikkelse (hvilket er umu­
lig). Jeg ønsket bare å løse problemet 
ærlig, på en menneskelig måte: hva 
ville jeg personlig ha gjort, hvis jeg 
hadde vært i en lignende situasjon 
som den skikkelse jeg fremstille, dvs. 
Khlestakov. 
lnn til den rollen skuespilleren ikke har 
følt med en gang, kan man finne veien, 
ikke fra det indre til det ytre, men fra 
det ytre til det indre. I begynnelsesfa­
sen er denne vei lettere ti!gjenge!ig for 
oss. På denne vei har vi å gjøre med 
menneskekroppen, som er synlig, som 
er til å berøre, og ikke med en ugripe-

lig, ustadig, kaprisiøs følelse og med 
andre «elementer av den Indre scen­
iske selvfølelse». På grunnlag av det 
ubrytelige bånd som eksisterer mellem 
det fysiske og det åndelige liv, på bak­
grunn av deres gjensidige påvirkning, 
gjennomfører vi linjen «menneskekrop­
pen• i rollen, for p:i en naturlig måle å 
skape linjen «menneskeånden». 
Husk bare: logisk og konsekvent å 
skape et enkelt, tilgjengelig •menneske­
kroppens liv» i rollen og som et resul­
tat av det plutselig føle i seg •men­
neskeåndens liv». A finne i seg et slikt 
menneskelig stoff som forfatteren har 
øst til rollen fra det virkelige liv, fra 
andre menneskers natur. 
Et slikt resultat er så meget mer viktig 
som det i vår skapervirksomhet ikke 
gjelder å søke et kunstig og teatralsk 
stoff, men et levende, menneskelig 
stoff. Man kan bare finne det i sjelen 
hos utøveren - skuespilleren - selv. 
Har dere lagt merke til at da jeg an­
strengte meg på scenen for å finne 
mine indre impulser til å handle i rol­
len Khlestakov, var det ikke noe som 
tvang meg verken innvendig eller ut­
vendig, ingen viste meg noe. Ikke nok 
med det, jeg selv anstrengte meg for 
å befri meg for de gamle sjabloner in­
nenfor den tradisjonelle utføre!se av 
en klassisk rolle, som klebet ved meg. 
Hva mer er, for en stund avgrenset jeg 
meg endog fra forfatterens innflytelse, 
og med vilje åpnet jeg ikke boken med 
hans tekst. Alt dette gjorde jeg for å 
bevare min frihet og uavhengighet, for 
å nå frem til rollen langs min egen vei, 
den som ingen skapende natur, dens 
underbevissthet, intuisjon og mennes­
kelige erfaring anviser meg. 
ingen hjalp meg, men, hvis det ble nød­
vendig, ville jeg selv ha henvendt meg 
til andre, både til forfatteren og til in­
struktøren, hvis de hadde vært til stede 
på prøven. 
Med takknemlighet ville jeg ha talt i 
mol og straks benyttet meg av alle 
opplysninger og råd, som var egnet til 
en praktisk løsning av de oppgaver jeg 
hadde still meg og til utførelse av de 
fastsatte handlinger. Men hvis disse råd 
hadde vist seg å være min sjel frem­
med, ville jeg ha forkastet dem, for 
ikke å gjøre vold på min natur. I be­
gynnelsesstadlet av arbeidet med rol­
len unngår jeg endog !elles rådslag­
ning omkring stykket, om de kan være 
aldri så interessante. 
En skuespiller må først og fremst øve 
riktig og beherske de mest elementære, 
tilgjengelige fysiske handlinger. Nettopp 
dette, rettere sagt: de indre impulser til 
slike handlinger, er det jeg begynner 
med. 
I tidens løp, når rollen vokser dypere 
ned i meg, vil jeg forlange så mange 
opplysninger om stykket som mulig. 
Men i begynnelsesfasen av arbeidet 
med rollen, før det fremstår et grunn­
lag som jeg kan stå støtt på, frykter 
jeg alt som er overflødig, alt som des­
orienterer og kompliserer arbeidet før 
tiden. 
Forstå viktigheten i den kjensgjerning 
at skuespilleren selv, til å begynne 
med, av eget behov, av nødvendighet 
og på eget initiativ, søker fremmed 
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han, I motsatt fail, taper den. Åndelige 
impulser som er mottatt fra en annen 
og ikke er gjennomievd i eget sinn, er 
kjølige, viiledende, ikke-organisk for­
bundet med skuespilleren. 
Et eget initiativ faller straks i god jord 
og utvikler sin egen virksomhet. For en 
skuespiller kan ikke stå fremmed over­
for det han har talt fra sin egen orga­
niske natur, fra sin egen livserfaring, 
dvs. det som har funnet gjenkiang i 
hans sinn. Det som er ens eget, er noe 
nært, forbundet med siektskapsbånd og 
trenger ikke å bli drevet frem. Det eksi­
sterer og formerer seg i og ved seg 
selv og krever en legemliggjøring i 
fysisk handling. 
Det skulle ikke være nødvendig å 
gjenta at alle disse «egne• følelser må 
være så like som mulig de følelser som 
er forutsatt i rollen. 
Det skulle være overflødig nok en gang 
å understreke at kombinasjonene av 
menneskelige følelser er like talløse 
som kombinasjonene innenfor syvtone­
skalaen i musikken. Dere har ingen 
grunn til å være redd for at det skal 
mangle et levende, menneskelig stoff. 
På hvilken måte anspenner man seg så 
til arbeidet gjennom sin skapende na­
tur? Dere vel allerede at for å oppnå 
dette, må man gi naturen og dens skap­
ende bevissthet full handlingsfrihet. 
Når dere er opptatt av de fysiske hand­
linger, skal dere ikke være oppmerk­
somme på deres indre liv, på naturens 
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hjelp og rettledning som ingen påleg­
ger ham med maki. I så fall, bevarer 
skuespilleren sin selvstendighet, mens 
underbevisste krefter. Og dermed gir 
dere dem handlingsfrihet og trekker 
dem inn i det skapende arbeid. Med 
andre ord: konsentrer all oppmerksom­
het om å skape •menneskekroppens 
liv». På denne måte gir dere deres 
natur ful! frihet, og denne natur vil -
uavhengig av deres bevissthet - hjelpe 
dere til å frigjøre, levendegjøre og mo­
tivere de fysiske handlinger. 
Naturens og dens underbevissthets 
handlinger er så subtile og så dypt 
rotfestet at endog skuespilleren selv 
ikke legger merke til dem. 
Jeg ga heller ikke akt på det som fore­
gikk i meg, da jeg under erfaringene 
med rollen Khlestakov gikk over til de 
fysiske handlinger for å skape •men­
neskekroppens liv» i rollen. Jeg var så 
naiv at jeg forestilte meg at jeg selv 
skapte de fysiske handlinger, at jeg 
selv dirigerte dem. Men i virkeligheten 
viste det seg at de fysiske handlinger 
bare er en ytre refleksdrevet gjenspeil­
ing av dette liv, av dette skapende ar­
beid som, uavhengig av min bevissthet, 
naturens krefter utførte i meg ubevisst. 
En bevisst utførelse av dette skjulte 
arbeid står ikke i menneskelig maki, 
og selve naturen utfører derfor det som 
overgår våre krefter. Men hvem hjel­
per naturen i dette arbeid? Den metode 
jeg har still opp for å skape •men­
neskekroppens liv». Den tilskynder til 
arbeid på en normal, naturlig måte de 
mest subtile skapende naturkre/ter som 

unndrar seg kontrol/. Jeg henleder opp­
merksomheten på dette nye trekk ved 
min metode. 

Tilhørerne, deriblant også jeg, forsto 
Arkadius Nikolajevitsj's forklaringer, 
men vi visste ikke på hvilken måte vi 
helt og holdent skulle hengi oss til de 
fysiske handlinger for å skape «men­
neskekroppens liv» i rollen. Vi ba ham 
om at han skulle gi oss konkrete tek­
niske metoder med dette for øye. 
Til dettesvarte han: 
- Når dere er på scenen under utfør­
elsen av de fysiske handlinger, når 
dere forbereder dere til deres oppga­
ver i stykket, tenk da bare på hvordan 
dere på en klarest, mest troverdig og 
plastisk måte, skal uttrykke det som 
dere ønsker å fremstille. Anstreng dere 
så meget som mulig for å tvinge med­
spilleren til å tenke og føle som dere, 
for at han skal se det dere taler om 
med deres øyne, høre det med deres 
ører. Om det lykkes dere eller ei, er 
en annen sak. Det viktigste er at dere 
selv ønsker det oppriktig, at dere higer 
etter det og tror på muligheten av å 
oppnå et slik! mål. Deres oppmerksom­
het konsetrerer seg da fulistendig om 
de målrettede fysiske handlinger. Idet 
dere da er befridd for oppsyn, utfører 
naturen det som overgår kreftene i den 
bevisste skuespiller-psykoteknikk. 
Hold dere strengt til de fysiske hand­
linger. De gir frihet til den skapende 
natur hos en genial skuespiller, og ver­
ner følelsen mot påtrykk. 
Det nye trekk i min metode består i 
at det hjelper til å grave frein fra sje­
/en til den skapende skuespil/er, hans 
eget levende, indre materiale som til­
svarer rollens materiale. Det er det 
eneste materiale som gjør det mulig å 
skape en levende sjel i det menneske 
som skal bli fremstil!. Takket være 
våre medfødte særegenheler forløper 
denne prosess normalt, naturlig og for­
trinnsvis underbevisst. 
Et nyt! trekk I min metode er det at 
den - gjennom «menneskekroppens 
liv» - fremka/ler «menneskeåndens liv» 
i rollen og tvinger skuespilleren til å 
gjennomleve følelser som ligner dem 
som den fremstilte skikkelse føler. 
Takket være dette lærer en skapende 
kunstner rollens psykologi å kjenne på 
grunnlag av egne opplevelser. Der er 
ikke for ingenting at i vår fag-ordbok 
betyr «lære å kjenne» - •å føle•. Det 
resultat jeg har vist, kan man ikke 
oppnå ved hjelp av en kjølig analyse 
utført med forstanden, men ved å ar~ 
beide med alle indre, skapende natur­
krefter. 
Jeg understreker at denne betingelse 
også er et tilleggssærtrekk ved min 
metode. 
La oss summere resultatene av vårt 
arbeid med studiet av min metode. 
Man må søke etter resultatet i den 
selvfølelse som oppstår i skuespilleren, 
når han skaper langs linjen: «mennes~ 
kekroppens og -åndens liv» i rollen. 
Flere av dere har ofte lykkes, tilfeldig 
eller ved hjelp av psykoteknikk, i å 
fremkalle i dere nettopp denne «indre 
sceniske selvføle/se». Som jeg alle­
rede har fortalt, er den likevel ikke nok 



til å gi liv til alle elementer eller til å 
studere og analysere rollen og stykket. 
Man må helle inn i den skapte indre 
tilstand en reel/ livsføle/se av rollen 
under de omstendigheter som er for­
utsatt i stykket. 
Slik skjer det en forunderlig forand­
ring, en metamorfose i den skapende 
skuespillers sjel. Lær den å kjenne i 
praksis. Til så !enge gir jeg bare visse 
allusjoner til denne tilstand, gir bare 
eksempler. 
Lytt til meg. 
Da jeg var ung var jeg opptatt av men­
neskenes liv i antikken. Jeg leste om 
det, jeg snakket med eksperter, jeg 
sam_let bøker, stikk, bilder, tegninger 
og postkort. Jeg trodde at jeg ikke bare 
forsto, men også følte denne epoke. 
lnntil jeg engang .. , befant meg i Pom­
pei og trådte henover den jord som 
antikkens mennesker hadde gått på. 
Jeg så med egne øyne de trange ga­
tene i byen, jeg gikk inn i de husene 
som var bevart, satte meg på marmor­
benker som heltene hadde hvilt seg 
på, berørte gjenstander som de hadde 
gitt liv til og i en hel uke følte jeg både 
åndelig og fysisk fortidens liv. 
Takket være dette kom de på sitt rette 
sted, alle mine bøker og opplysninger. 
De livnet til på ny i ett felles liv. 
Jeg forsto den gang den store forskjell 
som eksisterer mellem en sann verden 
og et postkort, mellom en følelse av livet 
og dets boklige og fornuftsmessige 
tolkning, mellom et tankemessig begrep 
og en fysisk følelse, mellom et kjølig, 

dødt forhold til den utforskede epoke 
og et levende, brennende, reelt forhold. 
Omtrent det samme skjer på vårt felt 
ved den første tilnærming til rollen. 
Med et emosjonelt sett overflatisk 
kjennskap til rollen, oppnår vi et svakt 
resultat, ikke bedre enn det bøker, 
dvs. sekundær forskning av epoke, gir. 
Etter et første kjennskap med en dik­
ters verk, lever inntrykkene i oss som 
løse spor, ofte halvt utviskede, men 
meget uttrykksfulle og de har en stor 
innflytelse på vår videre skapervirksom­
het. Men enkelte momenter .som bare 
er forbundet med fabelens ytre linje og 
ikke med det felles indre bånd, tillater 
oss ikke foreløpig å føle hele stykket 
slik vi bør. Og man kan Ikke lære det 
å kjenne, før man føler dets liv helt ut 
- såvel åndelig som fysisk. 
Når dere, ikke bare tankemessig, fore­
stiller dere deres handlinger i samsvar 
med rollen og de omstendigheter som 
er forutsatt i stykket, men også utfører 
dem fysisk, først da vil dere kunne føle 
og forstå den levende sannhet i den 
fremstilte skikkelse. Forstå - ikke ute­
lukkende fornuftsmessig, men opplev 
med hele organismen. 
Når dere i hele rollen gjennomfører lin­
jen: «menneskekroppens liv» vil dere, 
gjennom det, også føle linjen: «men­
neskeåndens /iv ... Da vil alle enkelt­
opplevelser befinne seg på sitt rette 
sted og vil få en ny, reell betydning. 
En slik tilstand er en solid basis for 
skuespilleren under skapelsesproses­
sen. 

Denne art arbeid kan man ikke utføre 
bare ved hjelp av forstand, her trengs 
også bevegeise i de skapende krefter, 
I alle «elementer i den sceniske seJv­
/ø/e/se•, inkiudert en reell følelse for 
stykkets liv. 
Jeg har lært dere å skape i dere en 
reell følelse ikke bare av rollens ånde­
lige, men også fysiske liv. Det er mu­
lig å oppnå dette, som dere alt vet, 
med de enkleste, mest tilgjengelige 
midler. 
Den oppnådde følelsen går spontant 
over i den allerede i tide skapte «indre 
sceniske selvføle/se" og forbinder seg 
med den, idet de sammen skaper den 
såkalte: 
lille skapende selvføle/se 
( arbeidsselvføle/sen). 
Bare i en slik tilstand kan man begynne 
analysen og studiet av rollen - ikke 
med et kjølig sinn, ikke fornuftsmessig, 
men med deltagelse av «e/ementene i 
den indre sceniske selvføle/se" og med 
aktiv hjelp fra alle krefter i det skap­
ende åndelige og fysiske apparat. 
Jeg tillegger det stor betydning helt Ira 
begynnelsen av å gjøre seg kjent med 
stykket ikke bare fornuftsmessig, men 
også følelsesmessig, inntil ikke noe 
hemmer underbevisstheten og intuisjo­
nen hos skuespilleren. 
Rollens sjel består av delene I skue­
spillerens levende sjel, av dens men­
neskelige ønsker, måisetninger og 
lengsler, 

Samme scene slik Stanislavski} omformet den 
I forestillingen. 
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Ostrovskijs GORJADCEE SERDCE (Det bren• 
nende h;erte). Regi: K. S. Stan/s/avsk/j, Moskva 
1926. 

Bare ut av et slik! skapende arbeid 
vokser det frem en scenisk skikkelse 
som lever på scenen med et individuelt 
preg. En slik tolkning av rollen er bare 
mulig for den utøver som selv skaper 
sin ro!l'e. 
Mens jeg skisserte opp for dere rollen 
Khlestakov. følte jeg av og til i hans 
sjel, min egen. Denne følelse oppsto 
da ;eg plutselig fant en del av rollens 
s1el i meg. Det var da jeg plutselig 
følte at jeg kunne få noe å spise fra 
torgbua. Det var da jeg delvis forente 
meg med rollen. For også i meg er det 
jo skjult khlestakovske instinkter. Jeg 
fant et av dem i meg og det festet meg 
til rollen. Under den fortsatte forsk­
ning fant jeg nye skjæringspunkter. 
Det fremsto når de forutsatte omsten­
digheter for det ytre og det indre liv 
var identiske med skikkelsens situa­
sjon. Slike momenter av berørings­
punkter samlet seg mer og mer opp, 
inntil de til slutt dannet en ubrutt linje: 
«menneskeåndens og -kroppens liv» i 
rollen. Etter å ha gjennomlevd det inn­
ledende stadium av skapelsen, er jeg 
overbevist om at hvis jeg hadde be­
funnet meg i Khlestakovs situasjon, 
ville jeg i det konkrete livet ha opp­
trådt fullstendig på samme måte som 
jeg gjorde gjennom «menneskekrop­
pens liv« skapt av meg til rollen. 
Hvis dere utfører hele dette arbeid på 
scenen, ikke skuespi!lermessig formelt 
og ikke håndverksmessig, men men­
neskelig og sannferdig, hvis dere vil 
ti:godese logikk og konsekvens i deres 
forståelse og handling, hvis dere der­
med vil ta hensyn til alle omstendighe­
ter ved rollens liv, så, jeg tviler ikke et 
øyeblikk på det, vil dere vite hvordan 
dere skal opptre. Sammenlign det dere 
hevder med det som skjer i stykket, 
og dere vil føle et nært slektskap med 
rollen, sett ut fra mange eller bare noen 
få synsvinkler. I noen øyeblikk eller 
endog i en hel scene vil dere føle dero 
hjemme i rollen, i stykkets atmosfære, 
og visse opplevelser hos den fremstille 
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skikkelse vil komme til å stå dere nær. 
Dere vil forstå at under de omstendig­
heter som er forutsatt, er dere nødt til 
å handle akkurat slik den fremstille 
skikkelsen gjør når dere trenger inn i 
dens synspunkter og soslale posisjon. 
En slik forening med rollen kaller vi 
å føle seg selv i rollen og å føle rollen 
i seg selv. 
Utforsk på denne måle hele stykket, 
alle de forutsatte omstendigheter, alle 
dets scener, deler og de oppgaver som 
er tilgjengelige for dere allerede fra 
første stund av. La oss si at dere fin­
ner de «dekkende» handlinger, da vil 
dere venne dere til å utføre dem i 
samsvar med logikken i rollens utvik­
ling, fra begynnelse til slutt i stykket. 
Da oppstår et ytre handlingenes liv -
«menneskekroppens liv» i rollen. 
Hvis handlinger vil det være? Deres 
eller den sceniske skikkelses? 
-Vår. 
- Kroppen vil være deres, bevegelsene 
også, mens oppgavene, de indre inten­
sjoner, logikk og konsekvens og de 
forutsatte omstendigheter vil være 
lånte. Hvor slutter da dere og hvor be­
gynner rollen? 
- Der ligger hunden begravet - sa 
Vjuntsev og blandet seg inn. 
- Glem bare ikke at de fastsatte hand­
linger ikke er enkle, utvendige, men 
lnnvendig motiverte av deres følelse, 
forsterket gjennom deres tro og lev­
endegjort gjennom deres indre tilstand 
av « jeg er». Glem heller ikke at paral­
lelt med linjen for de fysiske handlin­
ger, har det på en naturlig måle opp­
stått og begynt å tvinne seg i dere en 
ubrytelig lenke av emosjonelle fakta 
som ofte går over på underbevissthe­
tens område. Det er linjen for sann 
opplevelse. 
Mellom denne linjen og handlingslinjen 
hos skuespilleren som utøver av rollen, 
eksisterer det en full overensstem­
melse. For dere vel jo at man ikke kan 
handle oppriktig, umiddelbart, i sam­
svar med rollen, samtidig som dere 
følelsesmessig opp!ever noe annet. 
Hvis følelser er det så: deres eller 
rollens? 

Vjuntsev viftet bare håpløst med hån­
den. 
- Der ser dere, det går rundt i hedet 
på dere. Det er bra, for det vitner om 
at de tallrike fakta som stiger frem i 
rollen og i deres sjel, har sammen­
blandet seg på en slik måte at det ikke 
er lett å forstå hvor skuespilleren be­
gynner, og hvor den skikkelse som 
blir skapt av ham, slutter. 
I den tilstand nærmer dere dere til rol­
len enda mer og føler den i dere og 
dere selv i den. 
Hvis dere på denne måte bearbeider 
hele rollen, vil dere komme til å få en 
forestilling om dens liv, ikke formelt, 
konstruert, men reelt, på en måte som 
berører såvel den fysiske som den 
psykiske side. Det ene eksisterer ikke 
uten den andre. La så være at det til 
så lange er et overflatisk liv, et ikke 
dypt og ikke fullstendig liv, men der 
er levende blod og kropp i det, og 
endog litt av skuespillerens flagrende 
sjel. 
Hvis vi har et forhold til den fremstille 
skikkelse, kan vi tale om skikkelsens 
liv på vegne av oss selv, og ikke på 
vegne av andre. Det er allerede meget, 
og det er meget viktig for det videre, 
detaljerte og systematiske arbeid med 
stykket. I dette tilfelle vil alt som kom­
mer til å oppstå i psyken, straks få sin 
rette plass, få sin hylle, sin knagg, og 
det vil ikke valte rundt i hodet uten 
mening, uten et bestemt sted. Det vil 
heller ikke ligge henslengt i hjerne­
vinningene og fylle dem til randen, slik 
det skjer hos skuespillere som sluker 
bøker. Kort sagt: man må nå: dithen 
at man ikke forholder seg abstrakt til 
skikkelsen i den nye rollen, ikke for­
holder seg til den som til en fremmed, 
men konkret, som til seg selv, som til 
sitt eget liv. Når denne følelse for seg 
selv i rollen og rollen i ens indre, i og 
for seg munner ut i en allerede utfor­
met, reel I «scenisk selvfølelse», som 
grenser til «underbevissthetens» om­
råde, gå da dristig i gang med å stu­
dere stykket og å søke etter dets «ho­
vedide». 
Når dere behersker psykoteknikken vir­
tuost, vil vår prøve forløpe uten an­
strengelse, planmessig og hurtig. Vi 
skal avslutte med en oppgave for indre, 
ytre og allmenn selvfølelse. Dere vil 
komme til å beherske dem alle i hvert 
øyeblikk av deres liv. 
Milt mål er å tvinge dere alle til - ut 
fra dere selv - på ny å skape et 
levende menneske. Materialet til dets 
sjel må man ikke ta utenfra, men fra 
seg selv, fra ens egne emosjonelle og 
andre erindringer, fra det som dere har 
opplevd i virkeligheten, fra deres øns­
ker og fra indre «elementer» som er 
analoge til følelser, ønsker og «elemen­
ter• i den fremstille skikkelse. 

Sett opp en fortegnelse over de fys­
iske handlinger som dere selv har ut­
ført, når dere befant dere i den frem­
stilte skikkelses situasjon. Disse ytre 
handlinger vil inngi dere deres egne, 
menneskelige følelser. Utfør det sam­
me arbeid med rollen også, i samsvar 
med forfatterens tekst, dvs. skriv opp 
en fortegnelse over handlinger som 



ifølge stykket, den skikkelse dere 
fremstiller, utfører. Sammenlign deret­
ter begge fortegnelser, men, for å si 
det slik, legg den ene fortegnelse over 
den andre slik et kalkeringspapir blir 
lagt over en tegning, for å Le om de 
dekker hverandre. 
Hvis forfatterens verk er skrevet med 
talent og støtter seg på menneskena­
turens sannhet, på menneskelige følel­
ser og opp!evelser, og hvis deres for­
tegnelse over handlinger også er dik­
tert av deres menneskelige natur, av 
deres levende kjensler, så vil det vise 
seg at det eksisterer en fullstendig 
overensstemmelse på tallrike punkter, 
og særlig på de viktigste, de grunn­
leggende og epokeskapende punkter. 
Dette er faser i deres tilnærming til rol­
len, det er aspekter som føle!sesmes­
sig står dere nær. A finne seg selv -
til og med delvis - i rollen og finne 
rollen i sitt indre - er ikke det et stort 
resultat. Det er jo begynnelsen til en 
forening med rollen, begynnelsen til en 
opplevelse av den. Også i de øvrige 
aspekter av rollen, når skuespilleren 
ikke lenger føler seg selv, dukker uve­
gerlig et levende menneske opp, fordi 
en rolle som er skrevet med talent, er 
menneskelig og vi mennesker føler 
mennesker. 
For å oppnå en bedre vurdering av det 
jeg anbefaler dere, skal dere sammen­
ligne min metode å tre lnn i en ny 
rolle på, med det flertallet av skue­
spillere ved alle teatre i verden gjør. 
Der studerer instruktørens de nye ver­
ker l sine arbeidsværelser og kommer 
til den første prøve med en ferdig plan. 
Sant å si, mange av dem studerer ikke 
noe som helst, men stoler på sin erfa­
ring. 
Vi vel utmerket godt at disse 0 erfarne" 
instruktører straks, dristig, på en for­
mel! måle og av gammel vane, fastleg­
ger linjen l rollen. 
Andre, de mest alvorlige arbeidende 
instruktører av litterær legning, fast­
legger den logiske linje i rollen etter 
et langvarig og anstrengende arbeid i 
det stille i sitt arbeidsværelse. Det er 
en riktig linje, men lite medrykkende 
og derfor uegnet for ham som skal 
spille rollen. 
Endelig finnes det instruktører med et 
ualminnelig talent som viser skuespil­
lerne hvordan de skal spille rollen. 
Desto genialere deres demonstrasjon 
er, desto større inntrykk gjør de på 
dem som ser på, som desto lettere blir 
utsatt for påvirkning fra instruktøren. 
Etter å ha gjort seg kjent med en ge­
nial oppfatning av rollen, ønsker skue­
spilleren naturligvis å spille den nettopp 
slik som det er blitt vist ham. ingen vil 
kunne frigjøre seg fra det inntrykk de 
har fått, og de er tvunget til hjelpeløst 
å følge modellen, som det likevel ikke 
lykkes dem å gjenskape identisk. Det 
er en oppgave som overstiger deres 
naturlige muligheler. Etter en slik de­
monstrasjon mister skuespllleren frihe­
ten og sit! eget syn på rollen. La ikke 
geniale instruktører stille dem på prøve 
som ikke kan sammenlignes med dem 
i talent, la dem stige ned til skuespil­
lerne og tilpasse seg til dem. 
I alle de nevnte tilfelle er et påtrykk 

fra instruktørenes side uunngåelig, 
fordi skuespillerne av nødvendighet 
mot sin vilje betjener seg av en rett­
ledning som er deres sjel fremmed og 
som overstiger deres muligheter. 
Sant nok, det lykkes undertiden for 
talentfulle skuespillere å overvinne 
også disse vanskeligheter, men jeg ta­
er ikke om dem, for det er ikke unn­
tagelsene som danner regelen. 
La derfor alle som skaper, gi det de 
kan og ikke ta på seg det som over­
stiger deres skapende muligheter. En 
dårlig kopiering av et godt bilde er dår­
ligere enn en gjennomsnittlig original. 
Hva så instruktører angår, kan man 
råde dem til at de ikke pålegger skue­
spillerne noe og at de ikke påtvinger 
dem det som overstiger deres evner. 
Derimot er de forpliktet til å stimulere 
skuespillerne og få dem til å spørre 
instruktørens om de saker som er uom­
gjengelig nødvendige for å utføre enkle 
fysiske handlinger. Man må kunne få 
skuespilleren til å bli glad i rollen. 
For å unngå alle de ovenfor nevnte 
farene, råder jeg skuespillerne til hård­
nakket å holde til den forløsende linje: 
«menneskekroppens liv» i rollen. Denne 
varige linje verner mat vanhell og fører 
uvilkårliq frem til «menneskeåndens 
liv" i rollen. 
Slik har jeg da forklar! dere for det 
første hva som skjer i de fleste teatre, 
og for det andre hva som utgjør essen­
sen, hemmeligheten i min metode som 
sikrer skuespilleren frihet til å skape. 
Sammenlign og velg. 

Arkadius Nikolajevitsj talte på ny til oss 
om den psykotekniske metode til å 
skape «menneskeåndens liv» i rollen 
gjennom •menneskekroppens liv" i den. 
Sine tanker klargjorde han, som van­
lig, ved hjelp av plastiske eksempler. 
- Har dere hatt anledning til å foreta 
lange reiser? Om så er, kjenner dere 
sikkert de forandringer som oppstår 
under reisen, både i selve den reisen­
des sinn og utenfor ham. Har dere lagt 
merke til at endog toget forandrer seg 
under farten, både inn- og utvendig, 
avhengig av de omgivelser det farer 
gjennom? 
Når toget kjører i frostvær, ser vognene 
nye og friske ut, de blinker. Taket er 
dekket med hvit snø, som med en ren 
duk. Men i det indre hersker den vin­
terlige belysnings mørke, fordi lyset 
knapt trenger gjennom de tilfrosne ru­
ter. Det å ta avskjed innvirker på sje­
len. Sørgmodige tanker kryper inn i 
hadet. Vi tenker på dem som vi har 
latt bli tilbake. 
Dunkingen fra hjulene dysser i søvn. 
Mørket faller på. Vi ønsker å sove. 
Dagene går. Vi reiser mat sør. Utven­
dig forandrer alt seg. Snøen har alle­
rede tint. Utenfor vinduet er det nå 
andre vyer. Det regner. Og inne i vog­
nen er det hett, for man fyrer ennå som 
ved vinterslid. Passasjerbelegget har 
skiftet: en annen dialekt, andre sam­
taler og andre klær. 
Bare jernbaneskinnene er de samme. 
De er og blir de samme og strekker 
seg inn i uendeligheten. På samme 
måte farer også telefonstolpene forbi, 
den ene etter den andre. 

Etter noen dager kommer det en ny 
forandring. Toget drar gjennom en san­
det egn. Tak, vegger og vinduer blir 
dekket med et hvitt støv, og rundt om­
kring skinner alt i solen som varmer 
som om det var vår. Knoppene svul­
mer, markene dufter og sinnet er mun­
tert. 
I det fjerne, i horisonten, stiger silhuet­
tene av åser og fjell frem. Skummende 
elver strømmer forbi og de forandrer 
seg under vårflommen. En storm raser 
forbi. Støvet faller. Naturen har livnet 
til. Vidunderlig, aromatisk luft. Somme­
ren ligger foran oss, hete, hav, hvile. 
Men skinnene fortsetter stadig. Og la 
dem være så. Som om det var dem det 
dreide seg om? De er nødvendige i den 
grad man kan kjøre på dem. 
Den reisende er ikke interessert i skin­
nens, men i hva som er omkring dem 
eller inne i vognen. Mens vi reiser, mø­
ter vi stadig nye omgivelser, vi får sta­
dig nye inntrykk. Vi gjennomlever dem, 
de begeistrer oss eller gjør oss sørg­
modige, rører oss og forandrer hvert 
øyeblikk den reisendes stemning og 
omformer ham selv. 
Slik skjer det på scenen også. Hva re­
presenterer «sklnnene» der? Hva lager 
man dem av? Hvordan kjøre på dem 
gjennom hele stykket? 
Ved første øyekast kan det se ut som 
om det til det øyemed var best å be­
tjene seg av sannferdige, levende føl­
elser. La dem lede oss. Men det psyk­
iske materiale er ikke noe statisk, det 
holder seg dårlig. Man kan ikke lage 
kraftige 0 skinner" av det. Det trengs 
et stoff som er mer «_materielt». Mest 
•dekkende" til dette. formål er •de 
fysiske oppgaver". De utføres med 
kroppen, som uten sammenligning er 
noe mer fast enn våre følelser. 
Når jernbaneskinnene er ferdige, sett 
dere så inn i vognen og legg i vei med 
å utforske nye land, dvs. stykkets liv. 
Dere skal være i bevegelse, ikke stå 
på stedet marsj og bare overveie alt i 
hodet. Dere skal handle. Bare på denne 
måte vil dere kunne danne dere en 
sannferdig dom om stykkets liv og for­
stå dN til bunns. 
Linjen i de fysiske handlinger strekker 
seg uavbrutt, som jernbaneskinner, idet 
de er stivet opp, gjennom svi!ler og un­
derlag, med bestemte, klart oppstilte 
oppgaver. Linjen er nødvendig for oss, 
som jernbaneskinnen er det for den 
reisende. Og på samme måte som den 
reisende drar gjennom forskjellige land 
på jernbanesporet, drar skuespilleren 
ved hjelp av de fysiske handlinger gjen­
nom hele stykket, gjennom dets forut­
satte omstendigheter, gjennom dets 
«hvis», og gjennom andre fantasiskap­
ninger. Lik den reisende, møter vi på 
vår vei de forskjelligste ytre vilkår, som 
fremkaller i oss ulike stemninger. 
I stykkets liv og på scenen møter skue­
spilleren nye mennesker, skuespillets 
personer og medspillerne i stykket. 
Han deler livet med dem, og det frem­
kaller bestemte opplevelser. 
Men det lykkes ikke å holde på opp­
levelsen. Av den grunn gjelder det å 
ha en klar linje for de fysiske handlin­
ger i første fase av skapelsesproses­
sen, da det er så lett å gå vil! i kuns-
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tens bratte sidegater. Denne linje er 
uunnværlig for oss, ikke bare i og for 
seg, men utelukkende som en varig 
skinnegang som vi kan dra fremover 
på, i stykkets liv. 
Den r'eisende interesserer seg ikke for 
skinnene som toget kjører på, men for 
land og omgivelser som jernbanelinjen 
går gjennom. Det er på lignende måle 
med vår skapende målsetning. Ikke 
bare selve de fysiske handlinger in­
teresserer skuespilleren, men også de 
indre vilkår og de omstendigheter som 
motiverer det ytre liv i rollen. Vi har 
bruk for vakre fantasiskapninger som 
kan vekke til live den skikkelse som 
skal fremstilles og vekke følelser som 
oppstår i sjelen hos den skapende 
skuespiller. Det er nødvendig å få sti­
mulerende oppgaver som må oppstå for 
oss ved studiet av stykket. 
På hvilken måte finner vi den eneste 
riktige vei blant tallrike andre? Foran 
skuespilleren forgrener det seg en 
mengde forskjellige spor, på samme 
måte som på en stor jernbanestasjon 
(opplevelser, fremstillinger, håndverks­
messig spil!, skuespillerknep, referering, 
overspil! osv.). Målet når dere bare 
hvis dere går deres egen vei. Men dere 
vil finne dere igjen i en myr av skue­
splllermessig overdrivelse og fiasko, 
hvis dere begir dere ut på den urik­
tige vei. Det er det samme som skjer 
hvis dere på et jernbaneknutepunkt set­
ter dere inn i en uriktig vogn og finner 
dere igjen i Tsarevo-Koksjajsk i stedet 
for Moskva. Det er ikke lett å orientere 
seg blant linjene på jernbaneknute­
punktet, men det er enda vanskeligere 
å finne ut i sitt eget indre hvilken vei 
er den riktige for hver rolle, dvs., den 
vei som fører til den sanne, skapende 
kunst. Disse veier, også etter mønster 
fra jernbaneknutepunktet, strekker seg 
parallelt fremover, fjerner seg fra hver­
andre, nærmer seg igjen og krysser 
!;)verandre. Hvis dere ikke passer på, 
vil dere gå fra den ene, riktige, vei over 
til den andre, den uriktige. 
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For at dette ikke skal skje, skal dere 
gå de fysiske oppgavers tydelige vei. 
Glem ikke at det på knutepunkter kan 
finnes en erfaren, verdig, ve!disiplinert 
«veiviser». 
I vårt tilfelle må vi overlevere denne 
viktige rollen til følelsen for sannhet. 
La den stadig lede en skuespillers ar­
beid inn på den rette vei. 
Arkadius Nikolajevitsj tidde. Det opp­
sto en pause. 
Plutselig midt i tausheten hørte vi en 
brumming fra Govorkov: 
- Gratulerer, eller skjønner dere ikke 
at vi har snakket oss frem til det. For 
det eksisterer kommunikasjonslinjer i 
kunsten - mumlet han såvidt hørlig. 
- Hva sa De? - spurte Arkadius Niko­
lajevitsj. 
- Jeg sier at det må være meg tillatt å 
hevde at virkelige skuespillere ikke rei­
ser i jernbanevogner langs jorden, men 
- om De tillater det - drar avgårde I 
fly høyt over skyene - resiterte Govor­
kov med glød og pathos. 
Jeg liker Deres sammenligning - sa 
Arkadius Nikolajevitsj og smilte. La oss 
snakke mer om det i neste forelesning. 

Altså trenger en tragiker et fly som 
suser over skyene - ikke en jernbane­
vogn som siger frem langs jorden - sa 
Arkadius Nikolajevitsj til Govorkov, da 
han idag kom inn i klassen. 
- Det er ret!, et fly - bekreftet vår •tra­
giker•. 
- Men dessverre, før vi hever oss i 
været, må vi en viss tid fare langs fast 
grunn over flyplassen - innvendte Ar­
kadius Nikolajevitsj. - Derfor kan vi 
ikke, som De vil vite, for noen pris 
klare oss uten jorden, selv om vi ønsker 
å suse over himmelen. En flyger tren­
ger jorden akkurat på samme måte som 
skuespilleren trenger de fysiske hand­
linger, ved den usynlige overgang til 
en svevende tilstand. 
Eiler er De i stand til ganske enkelt å 
heve Dem opp til skyene langs en lodd­
rett linje, uten å ha talt farten på jor­
den? Man sier at teknikken allerede 
har nådd dithen, men vår kunstneriske 
teknikk kjenner ennå ikke til midler for 
en direkte inntrengen i underbevisst-

hetens område. Når inspirasjonens 
stormvirvel kommer, er den i stand til 
å løfte •Vår! skapende fly• ioddrett til 
himmelen og uten at vi tar fart på Jor­
den. Dessverre avhenger ikke disse 
oppstigninger av oss og man kan ikke 
danne noen regel på grunnlag av dem. 
Vi kan bare forberede grunnen og iegge 
skinnene, dvs. skape de fysiske hand­
linger som er gjennomsyret av sannhet 
og tro. 
Som dere altså ser, kan vi heiler ikke 
på vårt område klare oss uten «jorden», 
hvis vi vil heve oss til værs. 
I et fly begynner flukten i det øyeblikk 
det river seg løs fra underlaget, hos 
oss derimot begynner oppstigningen 
der det reelle eller endog det ultra­
naturlige, slutter. 
- Unnskyld, hva sa De? - spurte jeg, 
idet jeg ønsket å notere det ned. 
- Hva jeg ønsker å si - forklarte Arka­
dius Nikolajevitsj - er: med ordet 
•ultra-naturlig, betegner jeg den psyk­
iske og fysiske tilstand som vi anser 
for å være /u/lstendig naturlig, normal 
og som vi tror oppriktig på. Bare i en 
slik tilstand åpnes de dypeste hemme­
ligheter i vår sjel på vidt gap. Da stiger 
ut av dem, enkelte nesten usynlige an­
tydninger og nyanser av sanne, orga­
niske, skapende følelser, ømfintlige og 
uvanlig subtile. 
- Det betyr at disse følelser bare opp­
står når skuespilleren oppriktig tror på 
at hans handlinger av fysisk og åndelig 
natur er normale og sanne? 
- Ja. De dype hemmeligheter i vår sjel 
åpner seg bare på vidt gap, når de 
indre og ytre opplevelser hos skuespil­
leren forløper i samsvar med de lover 
som dirigerer dem, når de ikke er utsatt 
for noen tvang, ingen avvik fra normen 
og når det ikke finnes konvensjoner og 
skjemaer osv. Kort sagt, når alt er sann­
het, helt til grensen for ultra-naturlighet. 
Men det er nok, endog i den aller 
minste grad, at man hindrer det nor­
male liv i sin natur for at man tilintet­
gjør alle usynlige subtiliteter i den un­
derbevisste opplevelse. 
De erfarne skuespillere som behersker 
godt den psykiske teknikk, frykter der­
for ikke bare den minste skurring og 
falskhet i følelsene på scenen, men 
også den ytre usannhet i de fysiske 
handlinger. For ikke å forplumre følel­
sens, retter de oppmerksomheten fra 
de indre opplevelser og konsentrerer 
seg om «livet i sin menneskelige 
kropp•. Takket være det oppstår det 
av seg selv, på en naturlig måte, et 
bevisst og ubevisst «menneskeåndens 
liv». 
Av det som jeg har sagt, vil det klart 
fremgå at sannheten i de fysiske hand­
linger og troen på dem, har vi bruk for, 
ikke til realisme eller for den saks skyld 
hel og renhet og for å gjenskape på 
scenen det levende, menneskelige, ån­
naturalisme, men for på en naturlig 
måte spontant å vekke i oss rollens 
åndelige opplevelse. Vi har også bruk 
for den sanr,het og tro for ikke å for­
plumre og ødelegge følelsene, for å 
bevare deres jomfruellghet, umiddelbar­
delige innhold i den fremstille skikkelse. 
Samtidig råder jeg Dem til ikke å klage 
over jorden foran en høy flukt, eller 



klage over de fysiske handlinger på 
ferden til underbevissthetens område -
sa Arkadius Nikolajevitsj henvendt til 
Govorkov, og avsluttet polemikken med 
ham. 
- Men det er ikke nok å heve seg til 
værs. Det trengs også evne til å orien­
tere seg der - fortsatte han. - Forresten 
i underbevissthetens område finnes det 
- som heller ikke i de høyere luftlag -
verken veier eller skinner eller veiviser. 
Man kan lett gå vill og slå inn på feil 
kurs. Hvordan skal vi orientere oss på 
det ukjente område? Hvordan skal vi 
dirigere våre følelser, hvis ikke bevisst­
heten trenger inn der? I et fly sender 
man ut usynlige radiobølger og ved 
hjelp av dem styrer man fra marken 
et fly som suser der oppe uten pilot. 
I vår kunst gjør vi noe lignende. Når 
følelsen flyr inn i underbevissthetens 
område, innvirker vi indirekte på den 
ved hjelp av vekkende stimuli. De skju­
ler I seg en slags •radiobølger", som 
innvirker på intuisjonen og fremkaller 
følelsesreaksjoner. Vi vil si mer om det 
på et passende sted. 
Jeg nedskrev ikke slutten på foreles­
ningen, for den ble tynget av overflødig 
polemikk fra Govorkovs side. 
I teaterfoajen fant det i dag sted en 
interessant samtale med de andre skue­
spillerne om Arkadius Nikolajevitsj's 
metode. Det dreide seg om lnnlednin­
gen til arbeidet med rollen fra og med 
de fysiske handlinger. 
Det viste seg at ikke alle i ensemblet 
godtar denne nyhet på kunstens om­
råde, akkurat som de for øvrig forkaster 
forskjellige andre. Mange konservative 
holder hårdnakket fast ved det som er 
gammelt og slipper ikke noe nyt! inn 
på seg. 

- Det er lettere for meg å snakke med 
dere, modne skuespillere, som begyn­
ner bakfra - sa Arkadius Nikolajevitsj. 
- Dere kjenner godt følelsen som gri­
per skuespilleren i en utformet, avslut­
tet rolle. Denne følelse kjenner ikke 
personer som begynner å studere. Tenk 
altså dypt, lev og føl dere inn og husk 
en av de mange spi!te roller som har 
rotfestet seg i dere, og forte li: hva dere 
er opptatt av, hva dere har til hensikt, 
hva som ligger foran dere og hvilke 
oppgaver og handlinger som hviler på 
deres skuldre, når dere går fra garde­
roben inn på scenen, for å spille en 
godt kjent rolle. 
Jeg taler ikke om de skuespillere som 
bygger partituret i sin rolle på enkle, 
håndverksmessige •trick• og •kunst­
grep•. Jeg taler om alvorlig skapende 
kunstnere. 
- Når jeg går inn på scenen, tenker jeg 
på den første, nærmeste oppgave -
svarte en av skuespillerne. - Når jeg 
har utført den oppgaven, fødes den 
neste gjennom den, og etter denne 
igjen, !enker jeg på den tredje og den 
fjerde osv. 
- Og jeg begynner fra den innerste 
kjerne. Den strekker seg ut foran meg, 
som en endeløs vei, og for enden av 
den blinker den sentrale ides kuppel -
sa en annen, en gammel skuespiller. 
- Men hvordan tar De sikte på å nå 
sluttmålet, hvordan nærmer De Dem 

det? - spurte Arkadius Nikolajevitsj 
videre. 
- Ved logisk å utføre den ene oppgave 
etter den andre. 
- De handler, og denne handling nær­
mer Dem stadig til sluttmålet? - spurte 
Arkadius Nikolajevitsj. 
- Naturligvis, slik som i ethvert partitur. 
- Og hvordan forestiller De Dem disse 
handlinger i en godt gjennomlevd rolle? 
Er de vanskelige, kompliserte, ikke til 
å gripe? - spurte Arkadius Nikolajevitsj. 
- En gang var disse handlinger slik, 
men i det siste har jeg nådd frem til 
meget klare, reelle, forståelige og til­
gjengelige handlinger, som De kaller et 
skjema, eller også seilleden i stykket 
og rollen. 
- Er det subtile psykiske handlinger? 
- Ja, naturligvis. Men på grunn av den 
stadige gjennomlevelse, på grunn av 
det ubrytelige bånd mellem hele rollen 
og livet, har psyken i stor utstrekning 
vakst over kroppen og gjennom den 
går veien til følelsens indre kjerne. 
- Vær så snill og fortell meg hvorfor 
det foregår slik? 
- Det synes meg å være naturlig. Krop­
pen er mer gripbar, tilgjengelig. Det er 
nok å utføre noe på en logisk og kon­
sekvent måte, og følelsen selv mani­
festerer seg i kjølvannet på handlingen. 
- Det betyr da - fortsatte Arkadius Ni­
kolajevitsj hans ord - at sluttresultatet 
i Deres arbeid er en enkel fysisk hand­
ling, som vi begynte med. De sier selv 
at en utvendig handling, at kroppens 
liv er mer tilgjengelig. Er det da ikke 
bedre å begynne å utforme rollen ut 
fra det som er mest tilgjengelig, dvs. 
fra de fysiske handlinger, idet man for­
binder dem til en ubrytelig linje, til hele 
«menneskekroppens liv»? De sier at 
følelsen kommer i kjølvannet på hand­
lingen i en endelig utformet, velkompo­
nert rolle. Men i begynnelsen, i en ennå 
uskapt rolle fremirer følelsen også 
langs de logiske handlingers linje. La 
dem så straks bli lokket til Dem, fra 
første skritt av. Hvorfor plage dem og 
maltraktere dem? Hvorfor sitte i må­
nedsvis ved bordet og presse ut av seg 
en slumrende følelse? Hvorfor med 
maki kalle dem frem til liv uten hand­
ling? Det er bedre å gå inn på scenen 
og handle straks, dvs. utføre det som 
I det gitte øyeblikk er tilgjengelig. I 
kjølvannet på handlingen vil så, takket 
være et ubrytelig bånd med kroppen, 
dukke opp av seg selv, på en naturlig 
måle, også det som i det gitte øyeblikk 
er tilgjengelig for følelsen. 
Deretter begynte Arkadius Nikolajevitsj 
å utdype den teori som hans metode 
er grunnlagt på. Nå kjente vi allerede 
hans teori godt, vi forsto den fullt ut: 
handling uten rekvisitter, etter å ha be­
hersket logikken og konsekvensen i 
handlingene og i teknikken. 
Meg - en elev - forekom det forunder­
lig at gamle skuespillere ikke kunne 
forstå og at de anstrengte seg slik for 
å tilegne seg en så enkel, normal, na­
turlig sannhet som Arkadius Nikolaje­
vitsj hadde proklamer!. 
- Hvordan kunne det skje - tenkte jeg -
at først nå har denne sannhet nådd 
frem til ensemblene og til de store 
skuespillerne, skjønt vi elever allerede 

har annammet den for tre år siden? 
- Arbeidstempo, stykkets forberedel­
sestid og premieredatoen, repertoaret, 
prøver, forestillinger, dublering, over­
tagelser, konserter, tilleggsoppgaver, -
alt dette fyller en skuespillers liv. Gjen­
nom dette, som gjennom et røkteppe, 
er det umulig å se hva som skjer i den 
kunsten der dere, lykkelige, nå trenger 
dere inn i på skolen. - Dette sa en ung 
pessimist til meg, idet han stadig var 
opptatt av teatrets repertoar. 
Og vi elever misunner ham. 

Oversatt av Martin Nag. 
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