P. V. Williams scenografiske skisse til Bulga-
kovs MOLIERE. Kunstnerteatret 1938,

affeerer. Han har en flaske vin og en
delikat saslyi i hendene.

M. N. Kedrov begynte arbeidet med
denne scenen udelukkende efter den
fysiske handlings linje. Mekhti m& géa
inn i rommet. Moris vil absolutt ikke
slippe ham inn. Vi skulle kiempe denne
kampen uten 4 komme i bersring med
hverandre. K. S. Stanislavskij sa at det
er ikke slagsmdélet som er interessant
pé scenen — men forberedelsene til det.
Alle de farste frasene i scenen er bare
forberedelser til slagsmalet meflem
Moris og Mekhti som kommer efterpé.
Min oppgave bestc i & gjere Mekhti
fast overbevist om at hvis han tar bare
et skritt til, gar jeg ut. leg skulle gjere
det umulig for ham & ga inn i vaerelset.
M. Prudkin pa sin side ma pa alle mu-
lige mater forseke & komme inn, over-
vinne meg. For & oppna detie forsaker
han & avlede min oppmerksomhet, lure

meg for & benytte seg av dette til & ta
nok et skritt fra deren inn i rommet.
Dette var en lidenskapelig, anspendt
kamp, skjant den i det yire 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 forsekte & forutse mot-
standerens planer for & paralysere dem.
Uten den aller fineste omgang er det
umulig & spille denne scenen, og M. N.
Kedrov og vi forsekte 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 wvar
hele scenens grunnskjelett.

Ser man pa 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 pa & spille enkelte deler,
men hele rollen i slik omgang med mot-
spifleren, i slik wavbrutt aktiv handling.
«Det er umulig & spille sitt naervear pa
scenen, dere ma arbeide med kunsten
& snakke og handle, det vil si forandre
motsplllerens heldning til hendelsene
slik at den faller sammen med deres
syn,» sa K. S. Stanislavskij. «<Hva tren-
ger dere pé scenen? QOppmerksomhet
og falsomhet, konsentrering om de fo-
reslatte omstendigheter.»

Alle vi skuespillere av den eldre gene-
rasjon husker navnene tii mange av de
storste scenekunstnere som ikke sa
noe annet enn seg selv i et skuespill.
De var likegyldige overfor alt som omga
dem pé scenen og i skuespillet, For
dem var alt dette bare en bakgrunn, og
det eneste de brogd seg om var at bak-
grunnen ikke matie hindre dem i &
komme tilsyne klarest mulig. De utfol-
det sine faleiser for tilskueren fullsten-
dig isolert, ned dem og beundret dem.
K. 8. Stanislavskijs store fortjeneste er
det at han fastslo at skuespilleren er en
del av det hele, et kollektiv som for-
sgker 4 &penbare en forfatters idé
helest og dypest mulig, skape et skue-
spill, men ikke & gi en gjesterolle | en
scene eller et stykke.

Omgang er menneskets innvirkning pé
de mennesker som omgir ham og &a i
sin tur en fornemmelse av deres tan-
ker, falelser og handlinger. Uten miljs,
uten kollektiv blir det ikke liv i noe
samfunn, blir det heller ikke livets
sannhet p& scenen. Det 4 kunne om-
gas folk vil si & kunne leve, uten dette
forvandles kunsten til . formelle tricks.
gens gang kommer den halvfulle inge-
nigren Mekhti som spifles av M. Prud-
kin, til Moria, Mekhti ma forsone seg
med Moris samme hva det koster,
gjere ham til medarbeider i sine skumle

Oversatt av Ingvild Broch.

Bohdan Korzeniewski

Bohdan Korzeniewski er en av de fremste
polske regisserer, dekan ved regi-linjen i
Warszawas Teaterskole og redakter til tids-
skriftet Pamietnik Teatralny hvorav denne ar-
tikke! er hentet.

Bersmte verker overlever deres skapere.
Store verker averlever sin epoke. Denne
sannhet kan vi utenat og gjentar den ved for-
skiellige, havtidelige anledninger. Men idet vi
s& gjerne henviser til denne pastand, glemmer
vi som oftest alle dens konsekvenser. Vi er
Vi er tilbgyelige til & plassere verket og dets
dude skaper i de regioner av erindringen, der
ikke noe forandrer seg fenger, og der de store
mennesker og de store verker fra fortiden, |
hersmmeisens dede lys, star siept i en og
samme holdning, som statuene i Pantheon.

Qg nettopp her begar vi en feil som bereder
oss smertefulle overraskelser. For hvis det
er sant at siore verker lever etter deres ska-
peres ded, er det ogsd sant at de er under-
lagt livets jernharde lov. Det betyr ganske
enkelt at de har sin tid for beremmelse og sin
tid for glemsel, at de snart vekker begeistring,
snart ulyst. Som levende verker deltar de fort-
satt | historien, og historien er ikke, som wvi
utmerket vet det av egen erfaring, et eneste
triumftog selv for de skjanneste idéer, eller
et begelstringsrop for selv de mest fremrag-
ende mennesker. Historien komponerer ofte,
bedre enn de mest gjennomsnittlige forfat-
tere, flate melodramaer av sma mennesker og
smé [déer, og rystende tragedier av store
mennesker og store idéer. Hvis den ikke ved
et tiifelle tar feil og ganske enkelt gjor ait

Stanislavskijs posthume tragedie

omvendt.

Det forekommer meg at Stanislavskijs verk
idag gjennomlever en slik tragedie. Det gjel-
der & se den verste sannhet iike | eynene. For
oyeblikket er Stanislavskijs vakre og rene be-
remmelse nesten fullstendig utvisket. Hans
navn, som vare sterste skuespillere for tyve
ar siden uttalte med @refrykt og bevegelse,
et navn som den gang alle i teatret, fra in-
strukteren til kassedamen, skanderte i kor
under prever og moter: «Sta-ni-sla-vskij. Sta-
ni-sla-vskij. — er idag glemt.

Det gér til og med & veere kunstnerisk taktles
4 nevne dette navn. Den som vager det, far
straks ord pa seg for a veere tilbakeliggende.
Han biir anklaget for hemmelig beundring for
opphengte dede blad, for fuglekvidder fra et
treinstrument, for pempese seyler | pappmasjé,
for en scene stappfull av heslige mebler, og
seerlig for beundring for skuespiliere som leg-
ger s meget ansirengelse og talent i en feil-
fri, historisk begrunnet, trofast i hver milje-
detalj, etteraping av mennesker som stort sett
lkke fenger angar oss.

Det vil ogsd kunne falle hardere dommer, Det
naive eller modige menneske som har rapet
sin tiltrekning til Stanislavskij, vil fa en skam-
melig mistanke rettet mot seg. Han vil bli for-
demt fordi han fortsatt er en kjenner av dette
fryktelige teater, hvor det for en &rrekke siden,
i samsvar med byrakratiske forskrifter og rund-
skriv, bie foretatt en handverksmessig imita-
sjon av manstrene, for 4 dekke over fullsten-
dig tomhet, livieshet, lagn og angst for livets
sannhet.

Vi vet at det er dypt, ja, skrikende urettferdig
a4 legge ansvaret for dette pa Stanislavskij.

Men hvem vil fortelle at historien, som er cpp-
tatt med & reise sine encrme byggverk, er
menneskelig rettferdig mot mennesker og fol-
keslag? Etter som jeg kan bhedsmme det og
uten & ha dyst til & speke, kan Stanislavskijs
posthume tragedie sammenlignes med @dipus’
tragedie.

Kong @Ddipus ensket sikkert ikke & drepe sin
egen far og gifte seg med sin egen mor. Sta-
nislavski] onsket sikkert heller ikke & hega
vold mot alle teatre, i land som var rystet av
revofusjon, eller 4 palegge dem en ensartet,
dad form, eller et skjema. For i kunsten er jo
det & ligne med forbryteisen fadermord og
forbrytelsen blodskam. Men likevel drepte
Gddipus sin far og giftet seg med sin mor. Og
likevel bidro Stanislavskij, gjennom sitt post-
hume verk, pd en effektiv mate a4 kvele en-
hver original tanke | teatret, og til & rotfeste
kjedsomhet i det, en kjedsomhet sa & si like-
verdig med daden.

Det er sant at han forandret seg til det ugjen-
kjennelige, i den tid da han foretok disse
handlinger mot seg selv. Han som | levende
five var en evig sannhetssegker, full av smerte-
lige tvil og skrupler, forandret seg etter sin
dad til en trangsynt dogmatiker. Han som |
levende live var en dremmer som stadig stre-
bet etter en visjon av det fullkomne teater,
bie etter sin ded en selvfornayd dokiringer.
Han som | levende live var en gladende til-
henger av eksperimenter i kunsten, sto etter
sin ded som en uforsonlig fiende mot enhver
form for nye artistiske forsgk. Han som i
levende live var den mest tolerante av alle
skuespillere — Meyerholds og Vaktangovs
learer — forte etter sin dod en forbitret kamp
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mot ethvert synspunkt secm var annerledes enn
hans eget... Kan det finnes en mer himmel-
ropende tragedie? Kan det finnes en hoyere
grad av tragisk ironi.

Kimene il Stanislavskijs tragedie mé vi seke
i mgrkekamrene i denne grumme og strenge
epchke, da byrakratene oppnadde & fa absolutt
makt ogsd i teatret, Fylt av smerte husker vi
{for urettens erindring avleirer seg lenge)
hvordan man for tyve ar siden kvalte nade-
last de interessante og skapende eksperimen-
ter sem gikk vt paA & gi Revelusjonen en egen,
ny teaterkunst. Med et raseri som idag kan
fremkalle bestyrteise, knustes disse edle ek-
sperimenter s& grundig at det ikke ble sten
tilbake pa sten. Deretter begynte man & om-
skape teatret efter sitt eget forgodtbefinnende.
| lepet av en skremmende kort tid bie teatret
4 figne med et gammelt og dystert hus, der
folk  blir skremt. Skuespillerne hle inndelt
efter rang, ble kledd opp i uniformer som
prisvinnere, de passet pa & unnga alle store
ting i livet og var stadig urofige for seg og
sitt eget. Fra na av var det byrakraten som
uttalte seg om kunstens saker — kunsten som
er menneskets samvittighet, 54 det er ikke
til & undre seg over at denne samvittighet ble
blind og dev bade for menneskelig heltemot
og for menneskelig ned og lidelse. Teatret
kunne bare fremstille flat sminking. La oss
endelig en gang kalle tingene med rette navn:
dette teater oppherte med 4 vesre teater. Re-
volusjonens teater og ble Byrdkratens teater.
Til tross for all sin begeistring for sin egen
kunstneriske virksomhet, kunne ikke byrékra-
tene skape seg et problem for et slikt teater.
De wvar farst og fremst spesialister pa be-
stilling. Men hestillingen besitter en morderisk
makt til & drepe og eier ikke evne til 4 vekke
kunst til live. Og for at et slikt teater skulle
oppnd anerkjennelse i samfunnet, matte det
ha bak seg en stor moraisk og kunstnerisk
autoritet. Det trengte en éandelig ferer med
udiskutabel prestisje. Valget kunne bare falle
pa en kunstner som var omgitt av allmenn
respeki. Dette er grunnen til at Stanislavskij
ble kallet til & vesre offisiell beskytter for
dette teatret.

Skk  begynte den store teaterreformators
posthume tragedie. ! det gamle dramas poetikk,
ble en slik begynnelse kalt knytningen av den
tragiske irdd. Den gang ble denne traden koyi-
tet pd en helt utmerket mate. Den inneholdt
alle elementer av en hjertegripende tragisk
konflikt,

Under selve knytningen av konflikten, utvikler
tragedien seg av egen kraft. Begivenhetene
vokser frem med en velde som tar pusten

fra en. Slik var det nd cgsad. | samsvar med
den tids dyrkelse av dogmene, som skaffet
en et utmerket vern mot eget ansvar, for-
andret Stanislavskij seg til en byrakratisk Mes-
sias. Han vokste frem til & bhli — uvisst nar
— grunnieggeren av en allmenn teater-kirke.
Hans dagbeker som fortelier, p& en beskjeden
og menneskelig mate, om privatliv og arbeid
med skuespillerne, fikk preg av et evangelium,
Hans system ble fundamentet i en ny teater-
religion.

Samtidig begynte det & skje ting som er
typiske for nye refigioner. Blant Stanislavskijs
elever bret det ut strid om hvem av dem
mesteren hadde trykket mest til sitt bryst, og
som dermed forst og fremst hadde rett til a
utlegge hans vitenskap. Det vokste frem en
hel dogmatisk eksegese av hans skrifter. Det
utkom baker fulle av skclastiske resonnemen-
ter. «De fysiske handlingers» mystikk omtéket
tanken. Ofte var denne mystikk bare mysti-
fikasjon.

Slike prosesser foregikk likevel bare i de haye
teatersfesrer, som dernest n&dde troens dyp-
este hemmeligheter. Disputter om den virke-
lige betydning av formuleringene i <En skue-
spillers arbeide med seg selv-, oppsto, pa
middelaldersk vis, mellom vitenskapsmenn og
doctores innenfor Det Hellige System. | disse
rédslagringer deltok bare de kanoniserte tea-
tereksperter. For alminnelige dodelige ble det
foretatt et forkortet, vuigarisert utdrag. Denne
teater-katekisme fikk rang av offisicll og for-
pliktende utlegning av troen. Pa dens grunn-
lag ble det utformet ankiager om kjetteri, pa
en heflig mate kalt: formalisme. Fra tid il
annen ble «teaterhekser» heytidelig brent, for
a leere opp folket. Ofte var det dessverre de
beste realistiske teatertradisjener som ble tatt
for & vaere «heksenes.

Hvis det ikke hadde kommet lenger enn til
disse teoretiske, vanskapte utsiag, ville ikke
Stanislavskij-tragedien ha nadd sitt klimaks.
Men til all ulykke ble det ogsa trukket prak-
tiske konsekvenser av den store skuespillers
oy instrukters virksomhet. Hans teater, som
for et halvt érhundre siden, fremsto som et av
de fineste resultater innenfor eurcpeisk teater,
og som er blitt bevart opp til | dag i museal
formy, ble offisialt anerkjent som en farpliki-
ende norm. lkke for ett teater, men for alle
teatre. Qg farst den organiske motsigelse mel-
lem en ay og stadig foranderlig virkefighet og
en allerede avlegs og for alltid stivhet teater-
form, ferte Stanislavskij-tragedien til sin siste
konsekvens. Ga den den uunngaelige katastro-
fes grumme prek.

For a bli helt utklar over dens omfang, er de

verd & ga til et annet, ikke teatermessig ek-
sempel. Michelangelo var utvilsomt en stor
maler, en av de sterste som menneskeheten
har hat:. Men bare en gal mann vilie kunne
uttenke et dekret som pabed alle malere i ver-
den helt tif dagenes ende & male siik Miche-
fangelo malte. Det ville s& slkkert som las ha
betydd malerkunstens endelikt.

Forpliktelsen til & falge Stanisiavskij ble nes-
ten teatrets endelikt, men teatret ble reddet |
siste syeblikic. Men na vil det trengs lange og
vanskelige, nesten heltemodige anstrengelser
for & gi teatret tilbake sin skapende dristig-
het. Jeg er redd for at teatrets tilbakekomst
til livet, vil skje uten Stanislavskij. Og det
ville veere eon tragisk epilog, som historien
ondsinnet har forberedt som posthum skjebhne
for én av de reneste, edieste og forstandigste
teaterkunstnere,

Var tids tragedie skiller seg ut fra den antikke
derved at atum ikke opptrer | den. | dag vil
ikke noen jordisk kraft kunn frata menneskene
ansvaret for sine egne saker. Slik heller ingen
jordisk nedvendighet kan frata dem ansvaret.
leg tror at nettopp na, | katastrofens aye-
blikk oy foran den tragiske epilog, vili sanne
kunstnere bii nedt til & beskjeftige seg med
Stanislavskijs posthume skjebne. Pa dem hvi-
ler, pd en naturlig mate, forpliktelsen til & st§
frem med ait det mot som er karakteristisk for
de virkelige kunstens arbeidere, til 4 forsvare
Stanislavskij. De ma fortelle at det fantes to
Stanistavskij'er. Og de mé forevare den sanne
Stanislavski}, en urolig kunstner som sakte
det fuilkemne til sitt livs ende — mot den
falske Stanislavski], dogmatikeren som paleg-
ger alle andre sin méte & vurdere verden pa.
Det forekommer meg at tiden for dette alle-
rede er inne. Store grupper av kjennere sam
nylig bukket dypt for ham, av angst eller av
respekt, har kastet loss for & lete efter andre
guder. Vi skal ikke ergres p& dem for det.
De narrer seg selv, stakkars, til & tro at de
har gjenfunnet sitt talent, Men vi har heller i
ro og mak og uten utidig overdrivelse, vende
oss til Stanislavskij og oppdage ham pa ny.
Ved omgang med hans rene, brennende cg
urckkelige kunstneriske lidenskap, vil vi utvil-
somt kunne hente ny tro pa teatret. Vi vil hos
ham ogsé kunne erfare den enkleste sannhet.
Nemlig den sannhet at vi, hvis vi vil bavare
respekien for oss selv, m& kjempe kompro-
misslgst for et teater som skal gi uttrykk for
var tid,

Slik han kjempet for et teater som sa& full-
komment uttrykte hans egen tid. Som allerede
ligger ugjenkalielig bak oss.

Oversatt av Martin Nag.

Eric Bentiey

«P& vilket satt skiljer sig Brechts sy-
stem fran Stanislavskijs?» Denna fraga
har jag ofta hort stéllas, ibland just med
dessa ord, och férmodligen skall vi alla
hinna uppleva att fragestallningen i
ungefar denna form kammer med i hég-
skoletentamina. lag erinrar mig ocksa
att jag sjalv for narmare tjugo ar sedan,
da Jag var en ung Brecht-beundrare,
hévdade att en skidespelare i ett av
hans stycken hade <lamnat Stanislav-
skij bakom sig». Kommer skadespelar-
karen snart att vara uppdelad i anhan-
gere av Metoden och Brechtianare?
Antagligen kommer detta att ske, i vad
som géller nomenklaturen, och ocksd
nér det géiler skddespelarnas egna tro-
hetsférklaringar. Det ar tydligt att endel
skadespelare finner det latt att &lska
Stanislavskij, och andra Brecht. Men det
jag vill ifrégasétia &r om det verkligen
finnes tva system, tva livsuppfatiningar,
som staller skadespelaren infér ett an-
tingen-eller och kraver ett val.
Atminstone till en del stammar skiij-
aktigheterna mellan det de tvad ménnen
uttalade frén det férhallandet att de be-
handlade olika &mnen - att de hade
olika ésikt om samma amne aterstar att
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Ar Stanislavskij och Brecht kommensurabla?

bevisa. Lat oss se p& Stanislavskijs pa-
stddda uppgéende | subjektiva element
och Brechts pédstadda uppgaende |
objektiva element. Brecht talar om vad
som géres i en fardig forestélining, |
egenskap av regissdr meddelar han
skadespelarna vad de férutsattes utféra
«pé premidren>. Endel skadespelare
som bekanner sig till Metoden skuile
hévda att det &r oriktigt av honom att
meddela dem detta: han <arbetar med
tanke pa resultat» | stdllet for att sti-
mulera deras undermedvetna. Endel
Brechtianare skulle genmiia att teater
&r resultat, att drama &r det samma som
handling, att ideen om ett undermedv: -
tande &r sméborgerlig och dekadent . ..
Och sa underblases motséttningsférhal-
landet.

Men det ar ett inbillat motséttningsfér-
hallande. Vi kan undgd det genom att
erinra oss att Brecht var en dramatisk
forfattare, och Stanislavskij en skade-
spelare. For Brecht var skadespelarne
medlet genom vitket hans pjaser fullt
ut kunde realiseras. Eftersom han hade
turen att arbeta i en omgivning som var
I hég grad professionell och med skéde-
spelare som hade verkligt stor begav-

ning, kunde han med all ratt férutsstia
att skadespelarens skicklighet ratt och
slatt fanns och stod till hans disposition,
I virsta fall behovde den bara tillratta-
laggas for en ny slags dramatik. | basta
fall kunde den skinka den nya forfatta-
ren ideer ifrdga om att skriva fér sce-
nen. (Nagra av Brechts «teorier» bestar
av det han har deducerat av bestdmda
skadespelares satt ait arbeta.) Kort sagt
forholl det sig s& att Brecht, som be-
traktade sina manuskript som aldrig heit
avslutade och alltid méjliga att féréandra,
tenderade till at betrakta skadespelar-
konsten som given och redan forefint-
lig sin slutgiltiga form. Déarmed férut-
satte Brecht ait en skadespelare i en
av hans forestdliningar var en skade-
spelare och hade sin uthildning bakom
sig, medan han forutsatie nagot helt an-
nat betrdffande sitt forfattarskap for
scenen: ndmligen att han oavbrutt hdll
pa med att utbilda sig sjalv fér sin upp-
gift. Av detta fdljer att Brechts repeti-
tioner innebar &vning for férfattaren,
men déremot inte ndgon direkt dvning
for skddespelaren. Detta &r bara ett an-
nat sétt att sdga att skédespelaren i
forfattarens teater finns tiil f6r att géra



