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Evgenij B. Vakhtangov (1883-1922) var 
sønn av en rik industriherre, men viste 
liten trang til å følge i faderens fotspor. I 
Moskva, der han studerte jus ved uni­
versitet, begynte han å spille med ama­
tører for så i 1909 å vie seg helt til sin 
lidenskap: han begynte som elev på en 
profesjonell teaterskole i 1911, og etter å 
ha avsluttet sine studier, ble han enga­
sjert på Kunstteatret. 

Trofast, hengiven og fanatisk tilhenger 
av Stanislavskij, var han selvskreven da 
den store regissør ett år senere åpnet 
sitt 1. Studio hvor han ville prøve med 
unge skuespillere de første elementer 
av sitt system. Snart fikk han også selv­
stendige regi-oppgaver, i 1913 Das Fri­
densfest av Hauptmann og Syndfloden 
av Henning Berger. 

Hans notater fra den tiden avslører en 
mann helt betatt av "Systemet" og viser 
hvordan han drømmer om å fu!lføre det 
og rense det for all løgn. ,,Man må kaste 
teatret ut av teatret, skuespilleren ut av 
dramaet, bannlyse sminkningen og kosty• 
mene. Kun Sannheten~. Han tvang denne 
"Sannhet" frem med latterlige og absurde 
påfunn: skuespilleren som drakk en bitter 
drikk, fikk kanten av koppen smurt inn 
med bitter veske. Utrettelig arbeidet han 
dag og natt, hans kone forlot ham med 
dette lakoniske brev. ,,Jeg hater Stanislav~ 
skij, jeg hater systemet, jeg hater deg". 

I 1913 spurte noen amatører ham om 
å lede deres arbeid. Vakhtangov sa seg 
villig, samtidig som han fortsatte på 
1. Studio. Deres første forestilling, et 
mindre stykke av Zajchev ble en fiasko. 
Stanislavskij forbød Vakhtangov å spre 
sine energier og forlangte at han bare 
skulle vie seg til 1. Studie. 

Likevel fortsatte han med sine ama­
tører i all hemmelighet, til hans tå!modig­
het og standhaftighet blev kronet med 
heil: I 1918 fikk gruppen sitt kunst­
neriske gjennombrudd med Maeterlincks 
Le Miracle de Saint Antoine. Hele grup­
pen ble da innlemmet i Kunstteatret som 

3. Studio og forvandlet seg senere til 
det selvstendige Vakhtangov-teatret et­
ter regissørens død i 1922. 

Hans behov for å arbeide med de unge, 
prøve sine krefter, uttrykkte sitt "kjetteri" 
overfor "systemet", fikk ham til å kaste 
seg i nye pedagogiske og regimessige 
oppgaver. Han virket ved 1. Studio, med 
sin gruppe amatører, ved teaterskolen på 
Kunstteatret, hos de proletkult-teatre 
som var sprunget frem etter revo[usjo­
nen. I 1917, etter anmodning av Stani­
slavskij, tok han imot et tilbud fra en 
gruppe jødiske amatører: det var begyn­
nelsen til Habima, senere et verdens­
kjent jødisk teater som noen år etter 
reiste til Israel. Han begynte å lese Det 
Gamle Testamentet, Talmuden, og satte 
seg lnn i det hebraiske språk (som var 
gruppens). Hindret av å forstå og der­
med følge skuespillerens dialog, utnyttet 
Vakhtangov den egenartede melodi, den 
hieratiske rytme, den sing-songaktige 
diksjon, kort sagt: alle de klanglige mu­
ligheter. I 1918 presenterte de noen 
enaktere av Sholom Ash, L. Perez, I. 
Kaznelson og allerede de første resul­
tater høstet anerkjennende bifall. 

Hans helse begynte nå å svikte som 
følge av en uhelbredelig magekreft. Hans 
intense arbeid ble avbrudt av flere og 
lengere opphold på forskjellige behand­
lingshjem. Likevel forlot han ikke sine 
utallige grupper og medarbeidere, han 
dirigerte dem pr. brev og besøkte dem 
også midt i behandlingen. Nettopp i 

denne perioden {1918-1920) ble noen 
av hans beste forestillinger til på 1. Stu­
die: lbsens Rosmersholm, Tsjekovs Bryl­
lupet og Strindbergs Erik XIV, samt før 
nevnt Maeterllnks Le Miracle de Saint 
Antoine med sine illegale amatører. 

Året 1922: Vakhtangov dør i mai. Men 
han nådde å fullføre to forestillinger, 
hans dialektiske farvel til livet, den ene 
et tragisk og fortvilet angstskrig, den an­
dre en frodig og livsglad harlekinade. 

Den første forestilling var An-skis 

E. B. Vakhtangov 

Dybbuk spilt på Habima. Bygget med ri­
tuelt tempo, i en stemning av gru og 
mareritt, var den en fremmaning av en 
verden sett i delirium, en deformert vir­
kelighet som syntes springe ut fra Ensors 
malerier eller Kirchners raderinger. Fore­
stillingen - som beskrev den ulovlige 
kjærlighet mellom den rike Lea og den 
fattige Chanan - ble i Vakhtangovs regi 
beriket av flere og nye motiver: kampen 
mellem de fattige og de rike og uret­
ferdigheten ved livet, selvtilfredsheten 
hos de mette og naget hos de arveløse. 
Grupperingen på scenen minnet om le­
vende tablåer fra en tidløs ghetto, en­
hver skuespiller, også statistene, hadde 
en detaljert og individuel! mønster av be­
vegelser. Vakhtangov konsentrerte seg 
særlig om hendene, gjennom gestiku­
leringen ville han kjennetegne gruppens 
etniske essens, men også avsløre karak­
tertrekkene ved den sceniske person. 
Hendene på en sulten tiggerkone, defor­
merte av gikt, grep tingene med grådig­
het, vold og hensynsløshet, de hadde 
glemt å behandle dem på en sart måte. 
Hendene til en rik kjøpman viste tydelig 
at de kunne ta alt, få alt, at de var mette 
og selvtilfredse. Denne rabbinistiske ver­
den med de "talende hender", med dets 
makabre eksesser (tiggerenes opptog, 
blinde og halte, invalider som i en kramp~ 
aktig dans invaderte Leas bryllup) ble 
møtt med begeistring, særlig av dem som 
i denne forestilling fant en bekreftelse 
på teatrets selvstendighet som kunstart. 
Som Radlov skrev: ,, ... Tilskueren forstår 
ikke et ord, men allikevel virker skue­
spilleren på ham gjennom stemmens fø­
lelsesmessige klang, gjennom bevegel­
sens utvetydige språk". 

Dybbuk hadde premiere i januar 1922. 
Denne mørke forestilling, dette skrik mat 
livets harde og ubønnhørlige lover, var 
den rette motsetning ti! Prinsesse Tu­
randot som bare en måned etter hadde 
sin premiere på 3. Studie. Her var det 
giede, vitalitet, all gru og mareritt var 
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forsvunnet for å vike plassen for en iro­
nisk lek, fufl av sol. Etter den makabre 
spøkelsessonaten var dette en slags ut­
flukt i et "Wonderland". Prinsesse Tu­
rar.dot sprudlet av livsgfede, selvom 
Moskva var sulten og dets regissør var 
døende. 

Skuespillerne spilte ikke de sceniske 
personer fra Gozzis eventyr, men ita­
lienske commedianti, som gjennom 
deres improvisasjoner ga livet til 
stykket. De russiske skuespillere for­
vandlet seg til italienske skuespillere 
som spillte som om de improviserte. Det 
var en hyldest til skuespi!ler-gjøgleren, 
til den reisende histrion så elsket av 
Blok og Meyerhold og så foraktet av 
Stanislavskij. 

Utgangspunkt var en total negasjon av 
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Stanis!avskijs system og syn. De to ho­
vedprinslpper som Vakhtangov fulgte 
var: 

1) Klar, tydelig og springede diksjon, 
med fu!lt volum og rikdom i klanger, 
ikke noen halvtoner eller halvmelo­
dier som på Kunstteatret. 

2) Tilbakevendelse til et "muskulært 
teater" med rytme, tempo og blodrik­
dom etter så mange år av ubevegelig 
psykologisme. 

For å fremskynde dette, lot han gul­
vet bygge helt skrått og skuespillerne 
måtte trene ekstra hardt på å finne bal­
lansen og beherske deres hurtige be­
vegelser på denne eventyraktige båt­
dekk. 

Den 24 februar, etter en hele natt med 

prøver, fait Vakhtangov sammen for 
ikke mer å reise seg fra sengen. Pre­
mieren fant sted uten ham. Han døde 
3 måneder senere. 

Med utgangspunkt i naturalismen fulg­
te Vakhtangov en motsetningsfull rute 
for til slutt å havne på teatralitetens kon­
tinent, der teater var bevisst sin egen 
magi. Meyerholds innflytelse hadde vært 
avgjørende og han trakk seg mer og mer 
vekk fra Stanislavskijs teatersyn. Han 
prøvde å oppnå en syntese mellom 
disse to ytterligående poler, han snakket 

om "fantastisk realisme". Han som i "sy­
stemets" dager ville kaste skuespilleren 
ut av dramaet, skrev på en av de siste 
sider i sin dagbok: ,,Skuespilleren er 
teatret, og skuespillerkunst betyr kun 
virtuositet". 
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