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affærer. Han har en flaske vin og en 
delikat saslyk i hendene. 
M. N. Kedrov begynte arbeidet med 
denne scenen udelukkende efter den 
fysiske handlings linje. Mekhti må gå 
inn i rammet. Meris vil absolutt ikke 
slippe ham inn. Vi skulle kjempe denne 
kampen uten å komme i berøring med 
hverandre. K. S. Stanislavskij sa at det 
er ikke slagsmålet som er interessant 
på scenen - men forberedelsene til det. 
Alle de første frasene i scenen er bare 
forberedelser til slagsmålet mellem 
Meris og Mekhti som kommer efterpå. 
Min oppgave besto i å gjøre Mekhti 
fast overbevist om at hvis han tar bare 
et skritt til, går jeg ut. Jeg skulle gjøre 
det umulig for ham å gå inn i værelset. 
M. Prudkin på sin side må på alle mu­
lige måter forsøke å komme inn, over­
vinne meg. For å oppnå dette forsøker 
han å avlede min oppmerksomhet, lure 
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Berømte verker overlever deres skapere. 
Store verker overlever sin epoke. Denne 
sannhet kan vi utenat og gjentar den ved for­
skjellige, høytidellge anledninger. Men idet vi 
så gjerne henviser til denne påstand, glemmer 
vi som oftest alle dens konsekvenser. Vi er 
Vi er tilbøyelige til å plassere verket og dets 
døde skaper i de regioner av erindringen, der 
ikke noe forandrer seg fenger, og der de store 
mennesker og de store verker fra fortiden, i 
berømmelsens døde lys, står støpt i en og 
samme holdning, som statuene i Pantheon. 
Og nettopp her begår vi en fei! som bereder 
oss smertefulle overraskelser. For hvis det 
er sant at store verker lever etter deres ska• 
peres død, er det også sant at de er under­
lagt livets jernharde tov. Det betyr ganske 
enkelt at de har sin tid for berømmelse og sin 
tid for glemsel, at de snart vekker begeistring, 
snart ulyst. Som levende verker de!tar de fort­
satt l historien, og historien er Ikke, som vi 
utmerket vet det av egen erfaring, et eneste 
triumftog selv for de skjønneste ideer, eller 
et begelstringsrop for selv de mest fremrag• 
ende mennesker. Historien komponerer ofte, 
bedre enn de mest gjennomsnittlige forfat­
tere, flate melodramaer av små mennesker og 
små ld0er, og rystende tragedier av store 
mennesker og store ideer. Hvis den ikke ved 
et tilfelle tar feil og ganske enkelt gjør alt 

meg for å benytte seg av dette ti! å ta 
nok et skritt fra døren inn i rammet. 
Dette var en lldenskapelig, anspendt 
kamp, skjønt den i det ytre ikke ga seg 
uttrykk i noen skarpe bevegelser. Ingen 
av oss flyttet blikket fra motspilleren, 
med anspent oppmerksomhet fulgte vi 
hver gest, hver nesten umerkelige be­
vegelse i det vi forsøkte å forutse mot­
standerens planer for å paralysere dem. 
Uten den aller fineste omgang er det 
umulig å spille denne scenen, og M. N. 
Kedrov og vi forsøkte hele tiden efter 
de sanneste, mest realistiske metoder 
for scenisk tolkning av denne skarpe 
kamp mellom to fiender. Den ene vil 
inn, den andre hindre det: denne helt 
gjennom enkle fysiske handling var 
hele scenens grunnskjelett. 
Ser man på klokken, tar denne episo­
den et bestemt antall minutter i skue­
spillet, men bare der hvor det er hand­
ling, kamp og den fysiske handlings 
logikk er det teater og sannhet. Vi leg-

ger ikke vinn på å spille enkelte deler, 
men hele rollen i slik omgang med mot­
spilleren, i slik uavbrutt aktiv handling. 
«Det er umulig å spille sitt nærvær på 
scenen, dere må arbeide med kunsten 
å snakke og handle, det vil si forandre 
motspillerens holdning til hendelsene 
slik at den faller sammen med deres 
syn,» sa K. S. Stanislavskij. «Hva tren­
ger dere på scenen? Oppmerksomhet 
og følsomhet, konsentrering om de fo­
reslåtte omstendigheter.» 
Alle vi skuespillere av den eldre gene­
rasjon husker navnene til mange av de 
største scenekunstnere som ikke så 
noe annet enn seg selv i et skuespil!. 
De var likegyldige overfor a!t som omga 
dem på scenen og i skuespillet. For 
dem var alt dette bare en bakgrunn. og 
det eneste de brød seg om var at bak­
grunnen ikke måtte hindre dem i å 
komme tilsyne klarest mulig. De utfol­
det sine følelser for tilskueren ful!sten­
dig isolert, nød dem og beundret dem. 
K. S. Stanis!avskijs store fortjeneste er 
det at han fastslo at skuespilleren er en 
del av det hele, et kollektiv som for­
søker å åpenbare en forfatters ldB 
heles! og dypest mulig, skape et skue­
spil!, men ikke å gi en gjesterolle i en 
scene eller et stykke. 
Omgang er menneskets innvirkning på 
de mennesker som omgir ham og så i 
sin tur en fornemmelse av deres tan­
ker, følelser og handlinger. Uten miljø, 
uten kollektiv blir det ikke liv i noe 
samfunn, blir det heller ikke livets 
sannhet på scenen. Det å kunne om­
gås folk vil si å kunne leve, uten dette 
forvandles kunsten til • formelle tricks. 
gens gang kommer den halvlulle inge­
niøren Mekhti som spilles av M. Prud­
kin, til Moris, Mekhti må forsone seg 
med Moris samme hva det koster, 
gjøre ham til medarbeider i sine skumle 

Oversatt av lngvifd Broch. 

Stanislavskijs posthume tragedie 
omvendt. 
Det forekommer meg at Stanislavskljs verk 
idag gjennomlever en slik tragedie. Det gjel­
der å se den verste sannhet like i øynene. For 
øyeblikket er Stanislavskijs vakre og rene be­
rømmelse nesten fullstendig utvisket. Hans 
navn, som våre største skuespillere for tyve 
år siden uttalte med ærefrykt og bevegelse, 
et navn som den gang alle I teatret, fra in­
struktøren til kassedamen, skanderte i kor 
under prøver og møter: «Sta-ni-sla-vskij. Sta­
ni-sla-vskij. - er idag glemt. 
Det går til og med å være kunstnerisk taktløs 
å nevne dette navn. Den som våger det. får 
straks ord på seg for å være tilbakeliggende. 
Han bfir anklaget for hemmelig beundring for 
opphengte døde blad, for fuglekvidder fra et 
treinstrument, for pompøse søyler i pappmasje, 
for en scene stappfull av heslige møbler, og 
særlig for beundring for skuespillere som leg­
ger så meget anstrengelse og talent i en feil­
fri, historisk begrunnet, trofast i hver miljø­
detalj, etteraping av mennesker som stort sett 
Ikke !enger angår oss. 
Det vil også kunne falle hardere dommer. Det 
naive eller modige menneske som har røpet 
sin tiltrekning til Stanislavskij, vil få en skam­
melig mistanke rettet mot seg. Han vil bli for­
dømt fordi han fortsatt er en kjenner av dette 
frykte!ige teater, hvor det for en årrekke siden, 
i samsvar med byråkratiske forskrifter og rund­
skriv, b!e foretatt en handverksmessig imita• 
sjon av mønstrene, for å dekke over futlsten­
dig tomhet, livløshet, løgn og angst for livets 
sannhet. 
Vi vet at det er dypt, ja, skrikende urettferdig 
å legge ansvaret for dette på Stanislavskij. 

Men hvem vil fortelle at historien, som er opp­
tatt med å reise sine enorme byggverk, er 
menneskelig rettferdig mot mennesker og fol­
keslag? Etter som jeg kan bedømme det og 
uten å ha lyst til å spøke, kan Stanislavskijs 
posthume tragedie sammenlignes med Ødipus' 
tragedie. 
Kong Ødipus ønsket sikkert ikke å drepe sin 
egen far og gifte seg med sin egen mor. Sta­
nislavsklj ønsket sikkert heller ikke å begå 
vofd mot alle teatre, i land som var rystet av 
revolusjon, eller å pålegge dem en ensartet, 
død form, eller et skjema. For i kunsten er jo 
det å ligne med forbryte!sen fadermord og 
forbrytelsen blodskam. Men fikevel drepte 
Ødipus sin far og giftet seg med sin mor. Og 
likevel bidro Stanislavskij, gjennom sitt post­
hume verk, på en effektiv måte å kvele en­
hver original tanke I teatret, og til å rotfeste 
kjedsomhet i det, en kjedsomhet så å si Jike­
verdlg med døden. 
Det er sant at han forandret seg til det ugjen­
kjennelige, i den tid da han foretok disse 
handlinger mot seg selv. Han som l levende 
live var en evig sannhetssøker, ful! av smerte­
lige tvil og skrupler, forandret seg etter sin 
død til en trangsynt dogmatiker. Han som I 
levende live var en drømmer som stadig stre­
bet etter en visjon av det fu!fkomne teater, 
b!e etter sin død en se!vfornøyd doktrinær. 
Han som I levende live var en glødende til­
henger av eksperimenter i kunsten, sto etter 
sin død som en uforsonlig flende mat enhver 
form for nye artistiske forsøk. Han som i 
levende live var den mest tolerante av alle 
skuespillere - Meyerholds og Vaktangovs 
lærer - førte etter sin død en forbitret kamp 
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mot ethvert synspunkt som var annerledes enn 
hans eget ... Kan det finnes en mer himmel­
ropende tragedie? Kan det finnes en høyere 
grad av tragisk ironi. 
Kimene til Stanislavskijs tragedie må vi søke 
i mørkekamrene i denne grumme og strenge 
epoke, da byråkratene oppnådde å få absolutt 
makt også i teatret. Fy!t av smerte husker vi 
(for urettens erindring avleirer seg lenge) 
hvordan man for tyve år siden kvalte nåde­
løst de interessante og skapende eksperimen­
ter som gikk ut på å gi Revolusjonen en egen, 
ny teaterkunst. Med et raseri som idag kan 
fremkalle bestyrtelse, knustes disse edle ek­
sperimenter så grundig at det ikke ble sten 
tilbake på sten. Deretter begynte man å om­
skape teatret efter sitt eget forgodtbefinnende. 
I løpet av en skremmende kort tid ble teatret 
å ligne med et gammelt og dystert hus, der 
folk blir skremt. Skuespillerne ble lnndelt 
efter rang, ble kledd opp i uniformer som 
prisvinnere, de passet på å unngå a!le store 
ting i livet og var stadig urolige for seg og 
sitt eget. Fra nå av var det byråkraten som 
uttalte seg om kunstens saker - kunsten som 
er menneskets samvittighet. Så det er ikke 
til å undre seg over at denne samvittlghet ble 
blind og døv både for menneskelig heltemot 
og for menneskelig nød og lidelse. Teatret 
kunne bare fremstille flat sminking. La oss 
endelig en gang kalle tingene med rette navn: 
dette teater opphørte med å være teater. Re­
volusjonens teater og ble Byråkratens teater. 
Ti! tross for all sin begeistring for sin egen 
kunstneriske vlrksomhet, kunne ikke byråkra­
tene skape seg et problem for et slikt teater. 
De var først og fremst spesialister på be­
stilling. Men bestillingen besitter en morderisk 
makt til å drepe og eler ikke evne til å vekke 
kunst til live. Og for at et slikt teater skulle 
oppnå anerkjennelse i samfunnet, måtte det 
ha bak seg en stor moralsk og kunstnerisk 
autorltet. Det trengte en åndelig fører med 
udisk1.,1tabel prestisje. Valget kunne bare falle 
på eh kunstner som var omgitt av a!lmenn 
respekt. Dette er grunnen til at Stanlslavskij 
ble kaliet til å være offisiell beskytter for 
dette teatret. 
Slik begynte den store teaterreformators 
posthume tragedie. I det gamle dramas poetikk, 
ble en slik begynnelse kalt knytningen av den 
tragiske tråd. Den gang ble denne tråden knyt­
tet på en helt utmerket måte. Den inneholdt 
alle elementer av en hjertegripende tragisk 
konflikt. 
Under selve knytningen av konflikten, utvlkler 
tragedien seg av egen kraft. Begivenhetene 
vokser frem med en velde som tar pusten 

Eric Bentley 

•På vilket sått skiljer sig Brechts sy­
stem från Stanislavskijs?» Denna fråga 
har jag ofta h6rt stållas, ibland just med 
dessa ord, och formodligen skall vi alla 
hinna uppleva att frågestållningen i 
ungefår denna form kommer med i h6g­
skoletentamina. Jag erinrar mig också 
att jag sjålv for nårmare tjugo år sedan, 
da jag var en ung Brecht-beundrare, 
håvdade att en skådespelare i ett av 
hans stycken hade «låmnat Stanislav­
skij bakom sig». Kommer skådespelar­
kåren snart att vara uppdelad i anhån­
gere av Metoden och Brechtianare? 
Antagligen kommer detta att ske, i vad 
som gå.lier nomenklaturen, och också 
når det gå!ler skådespelarnas egna tro­
hetsforklaringar. Det år tydligt att endel 
skådespelare finner det lått att ålska 
Stanislavskij, och andra Brecht. Men det 
jag vill ifrågasåtta år om det verkligen 
finnes två system, två livsuppfattningar, 
som stå.lier skådespelaren infor ett an­
tingen-el!er och kråver ett val. 

Atminstone till en del stammar skilj­
aktigheterna mel!an det de två månnen 
uttalade från det f6rhållandet att de be­
handlade olika amnen - att de hade 
olika åsikt om samma åmne återstår att 
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fra en. Slik var det nå også. l samsvar med 
den tids dyrkelse av dogmene, som skaffet 
en et utmerket vern mot eget ansvar, for­
andret Stanislavskij seg til en byråkratlsk Mes­
sias. Han vokste frem til å b!i - uvisst når 
- grunn/eggeren av en allmenn teater-kirke. 
Hans dagbøker som forteller, på en beskjeden 
og menneskelig måte, om privatliv og arbeid 
med skuespillerne, fikk preg av et evangelium. 
Hans system ble fundamentet i en ny teater­
religion. 
Samtidig begynte det å skje ting som er 
typiske for nye religioner. Btant Stanislavskijs 
elever brøt det ut strid om hvem av dem 
mesteren hadde trykket mest til sitt bryst, og 
som dermed først og fremst hadde rett til å 
utlegge hans vitenskap. Det vokste frem en 
hel dogmatisk eksegese av hans skrifter. Det 
utkom høker fulle av skolastiske resonnemen­
ter. «De fysiske handlingers» mystikk omtåket 
tanken. Ofte var denne mystikk bare mysti­
fikasjon. 
Slike prosesser foregikk likevel bare i de høye 
teatersfærer, som dernest nådde troens dyp­
este hemmeligheter. Disputter om den virke­
lige betydning av formuleringene i «En skue­
spillers arbeide med seg selv», oppsto, på 
middelaldersk vis, mellom vitenskapsmenn og 
doctores innenfor Det Hellige System. I disse 
rådslagninger deltok bare de kanoniserte tea­
tereksperter. For a!minnelige dødelige ble det 
foretatt et forkortet, vu!garisert utdrag. Denne 
teater-katekisme fikk rang av offisiel! og for­
pliktende utlegning av troen. På dens grunn­
lag ble det utformet anklager om kjetteri, på 
en høflig måte kalt: formalisme. Fra tld til 
annen ble «teaterhekser» høytidelig brent, for 
å lære opp folket. Ofte var det dessverre de 
beste realistiske teatertradisjoner som ble tatt 
for å være «heksene». 
Hvis det ikke hadde kommet lenger enn til 
disse teoretiske, vanskapte uts!ag, ville ikke 
Stanis!avskij-tragedien ha nådd sitt klimaks. 
Men til all ulykke ble det også trukket prak­
tiske konsekvenser av den store skuespillers 
og instruktørs virksomhet. Hans teater, som 
for et halvt århundre siden, fremsto som et av 
de fineste resultater innenfor europeisk teater, 
og som er blitt bevart opp til i dag i museal 
form, ble offisielt anerkjent som en forplikt­
ende norm. Ikke for ett teater, men for alle 
teatre. Og først den organiske motsigelse mel­
lom en ny og stadig foranderlig virkefighet og 
en allerede avlegs og for a!ltid stivnet teater­
form, førte Stanislavsklj-tragedien til sin siste 
konsekvens. Ga den den uunngåellge katastro­
fes grumme prek. 
For å bli helt utkfar over dens omfang, er det 

verd å gå til et annet, ikke teatermesslg ek­
sempel. Mlchelangelo var utvilsomt en stor 
maler, en av de største som menneskeheten 
har hatt. Men bare en gal mann vi!!e kunne 
uttenke et dekret som påbød alle malere i ver­
den helt Ul dagenes ende å male s!Jk Miche­
langelo malte. Det ville så sikkert som lås ha 
betydd malerkunstens ende!ikt. 
Forplikte!sen tJI å følge Stanislavskij ble nes­
ten teatrets endelikt, men teatret ble reddet i 
siste øyeblikk. Men nå vil det trengs lange og 
vanskelige, nesten heltemodige anstrengelser 
for å gi teatret tilbake sin skapende dristig­
het. Jeg er redd for at teatrets tilbakekomst 
til livet, vil skje uten Stanislavskij. Og det 
ville være en tragisk epilog, som historien 
ondsinnet har forberedt som posthum skjebne 
for 8n av de reneste, ed/este og forstandigste 
teaterkunstnere. 
Vår tids tragedie skiller seg ut fra den antikke 
derved at atum ikke opptrer i den. I dag v!I 
ikke noen jordisk kraft kunn frata menneskene 
ansvaret for sine egne saker. Slik heller ingen 
jordisk nødvendighet kan frata dem ansvaret. 
Jeg tror at nettopp nå, I katastrofens øye­
blikk og foran den tragiske epilog, vil sanne 
kunstnere b!i nødt til å beskjeftige seg med 
Stanislavskijs posthume skjebne. På dem hvi­
ler, på en naturlig måte, forpliktelsen til å stå 
frem med alt det mot som er karakteristisk for 
de virkelige kunstens arbeidere, til å forsvare 
Stanislavskij. De må fortelle at det fantes to 
Stanis!avskij'er. Og de må forsvare den sanne 
Stanislavskij, en urolig kunstner som søkte 
det fu!lkomne til sitt livs ende - mot den 
falske Stanislavskij, dogmatikeren som påleg­
ger al!e andre sin måte å vurdere verden på. 
Det forekommer meg at tiden for dette alle­
rede er inne. Store grupper av kjennere som 
nylig bukket dypt for ham, av angst eller av 
respekt, har kastet loss for å lete efter andre 
guder. Vi skal ikke ergres på dem for det. 
De narrer seg selv, stakkars, til å tro at de 
har gjenfunnet sitt talent. Men vi bør heller i 
ro og mak og uten utidig overdrivelse, vende 
oss til Stanislavsklj og oppdage ham på ny. 
Ved omgang med hans rene, brennende og 
urokkelige kunstneriske lidenskap, vil vi utvil­
somt kunne hente ny tro på teatret. Vi vil hos 
ham også kunne erfare den enkleste sannhet. 
Nemlig den sannhet at vi, hvis vi vil bevare 
respekten for oss selv, må kjempe kompro­
missløst for et teater som skal gi uttrykk for 
vår tid. 
Slik han kjempet for et teater som så full­
komment uttrykte hans egen tid. Som allerede 
ligger ugjenkal/elig bak oss. 

Oversatt av Martin Nag. 

År Stanislavskij och Brecht kommensurabla? 
bevisa. Låt oss se på Stanislavskijs på­
stådda uppgående i subjektiva element 
och Brechts påstådda uppgående i 
objektiva element. Brecht talar om vad 
som g6res i en fårdig forestållning. I 
egenskap av reglss6r meddelar han 
skådespe!arna vad de forutsåttes utfora 
«på premiåren». Endel skådespelare 
som bekånner sig till Metoden skulle 
håvda att det år oriktigt av honom att 
meddela dem detta: han •arbetar med 
tanke på resultat» i stå.Ilet for att sti­
mulera deras undermedvetna. Endel 
Brechtianare skulle genmåla att teater 
ar resultat, att .drama år det samma som 
handling, att ideen om ett undermedvl·­
tande år småborgerlig och dekadent .. 
Och så underb!åses motsåttningsf6rhål­
landet. 
Men det år ett inbillat motsåttningsfor­
hållande. Vi kan undgå det genom att 
erinra oss att Brecht var en dramatisk 
forfattare, och Stanislavskij en skåde­
spelare. For Brecht var skådespelarne 
mediet genom vilket hans pjåser fullt 
ut kunde realiseras. Eftersom han hade 
turen att arbeta i en omgivning som var 
i h6g grad professionel! och med skåde­
spelare som hade verkligt stor begåv-

ning, kunde han med all rått forutsåtta 
att skådespelarens skicklighet rått och 
slått fanns och stod till hans disposition. 
I varsta fall behovde den bara tillråtta­
laggas for en ny slags dramatik. I basta 
fall kunde den skanka den nya forfatta­
ren ideer ifråga om att skriva for sce­
nen. (Några av Brechts «teorier» består 
av det han har deducerat av beståmda 
skådespelares sått att arbeta.) Kort sagt 
f6rh611 det sig så att Brecht, som be­
traktade sina manuskript som aldrig helt 
avslutade och alltid m6jliga att forandra, 
tenderade till at betrakta skådespelar­
konsten som given och redan foreflnt­
lig·-i sin slutgiltiga form. Dårmed forut­
satte Brecht att en skådespelare i en 
av hans forestållningar var en skåde­
spelare och hade sin utbildning bakom 
sig, medan han forutsatte något helt an­
nat betråffande sitt f6rfattarskap for 
scenen: nåmligen att han oavbrutt h61l 
på med att utbilda sig sjalv for sin upp­
gift. Av detta foljer att Brechts repeti­
tioner innebar 0vning for forfattaren, 
men dåremot inte någon direkt 6vning 
for skådespe!aren. Detta år bara ett an­
nat sått att såga att skådespelaren i 
forfattarens teater finns til! for att g6ra 


