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Forord

Ei masteroppgave tek mykje tid. Sa 6g med denne. Det er 0g szrs gjevande arbeid, og eg har
lert mykje av denne prosessen. Noko av det vert reflektert i denne oppgava, resten far eg
kanskje bruk for ved seinare hgve.

Eg anskjer a takke vegleiar Yngvar Steinholt for god statte fra fer prosjektstart til
prosjektslutt. Han har vore flink med pisken og flinkare med sarsalva. Stor takk skal og ga til
professor emeritus Erik Egeberg, som har via bade tid og kompetanse for & hjelpe meg a fa
omsetjinga sa god som mogleg. Anton Bremseth har korrekturlese store delar av oppgava fra
og lagt inn flir i rettinga med det same. Brorparten av russiskmiljget ved UiT har 0g vore
involvert i starre eller mindre delar av omsetjinga, ofte med sparsmalet: «Korleis forstar du
dette uttrykket?». Takk til alle saman. Denne oppgava hadde ikkje vore pa langt nar den same

utan dykk. Og om det skulle vere feil i oppgava er dei sjglvsagt alle mine.
Velkommen til verda, vesle Sanna! Bratt var du her!

Tromsg, 16.05.2016
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Praktiske opplysingar om translitterasjon og kjeldetekst

| denne oppgava, som handlar om omsetjing fra russisk til norsk, vert det behov for
translitterasjon av enkeltord og eigennamn. Eg nyttar Sprakradet sin transkripsjonsmal fra
1995. Dette farer til noko meir upresis translitterasjon enn om eg hadde nytta ISO 9, den
faretrukne malen for lingvistar. Det starste tapet ved a ikkje nytte den malen er at det aldri
kan vere tvil om kva slags kyrilliske teikn som er gjengjevne, samt at blaute teikn vert
utelatne. Sidan denne oppgava truleg er av starre interesse for folk som kjenner betre til teater
og litteratur nyttar eg i staden Sprakradet sin transkripsjonsmal, som berre nyttar latinske
teikn. Etter dette systemet vil dei fleste nordmenn kunne lese den translitererte teksta beint
fram pa hgveleg vis. Kjennarar av det russiske spraket vil uansett i stor grad kjenne att orda
dei les og finne dei att ved behov. Russiske sitat vert gjengjevne med kyrilliske teikn. Nokre
forfattarnamn er oppgjevne med andre transliterasjonar, i desse tilfella er transliterasjonane
alltid henta fra den kjelda eg har brukt.

Nar det star sidetal i oppgaveteksta utan at forfattar eller arstal er nemnd er det alltid
boka eg har omsett fra det er snakk om. Ho vil verte omtala som Rabota aktjora eller
kjeldeteksta. | kapittel fire vil det vere markert med sidetal i feit skrift kvar gong kjeldeteksta
bytter side. I appendikset til slutt har eg lagt ved ei anna utgave av kjeldeteksta enn den eg har
omsett fra. Dette fordi eg har omsett fra ei pocketbok med noko gulna sider, og dei eignar seg
darleg til innscanning. Word-varianten av kjeldeteksta eg har funne er henta fra internett
(http://www.klex.ru/wy), og er brote opp noko for & fa avsnitt og kursivering pa same plass.
Her er det 0g sett inn sidetal pa same mate som i kapittel fire, med feit skrift i parentes ved
sideskift. Dei skrivefeila eg har funne er retta opp i fortlgpande, dgmesvis har no vorte po
eller ein i har bytta plass med ein n. Om det skulle finnast fleire avvik mellom kjeldetekstboka

og kjeldetekstappendikset har boka forrangen i mi omsetjing.
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1 Innleiing

1.1 Problemstilling

Denne oppgava handlar om omsetjing til norsk av Konstantin Stanislavskij sitt verk Rabota
aktjora nad soboj v tvortsjeskom protsesse perezjivanija, utgjeven i 1938 i Russland. |
oppgava kjem det til 4 verte tatt opp generelle problem i omsetjing, generelle problem i
omsetjing fra russisk til norsk, og seerskilde vil problem i omsetjing av Rabota aktjora til
norsk verte drgfta. Problemstillinga er: «Skodespelaren sitt arbeid med seg sjalv i den
skapande gjennomlevingsprosessen, ei kommentert omsetjing: Kva er sarskild viktig ved
omsetjing av hovudverket til Konstantin Stanislavskij og korleis tek ein best vare pa dei

pedagogiske idéane til Stanislavskij i norsk omsetjing?»

1.2 Grunnlag for val av oppgave

Denne kjeldeteksta er vald til omsetjing fordi idéane i teksta har vore i bruk i norsk
teaterundervisning i mange tiar, men boka i seg sjglv har ikkje vore tilgjengeleg pa norsk.
Difor har utdanningsinstitusjonane nytta dansk, svensk og engelsk omsetjing av boka for &
formidle idéane til Stanislavskij, i tillegg til at det og har vore tradisjon for & importere
russiske teaterpedagogar og regisserar til Noreg for a undervise i Stanislavskij slik dei forstar
han i heimlandet.

Denne oppgava vil sja pa omsetjinga av kapittel 11 og Il fra Rabota aktjora, der fleire
av ngkkeluttrykka til Stanislavskij sine teaterteoriar vert innfart og forklart. Desse uttrykka er
stadig i bruk i dag i dei fleste vestlege teaterutdanningar og i den russiske teaterverda. Det er
lite som tyder pa at dei vert mindre aktuelle framover, og difor bgr det vere interessant for
teaterkjennarar a sja uttrykka presentert i den konteksta dei opphaveleg vart publisert i. Ein
viktig del av oppgava vil handle om 4 ta vare pa faguttrykka til Stanislavskij, og a framheve
refleksjonane eg-personen Nazvanov gjer seg undervegs i prosessen.

| denne oppgava er mesteparten av kapittel 11 og heile kapittel 111 omsett. Unntekne er
dei tre siste dagbokinnlegga i kapittel 11, fra side 45 til 59, da dei matte vike av plassomsyn.
Det verkar litt kunstig & kutte midt i kjeldeteksta. Det er gjort fordi eg ser pa kapittel 111 som
det viktigaste for fokuset pa faguttrykka eg vil ha i denne oppgava. For samanhengen sin del

vil dei verte kort referert i malteksta nar lesaren kjem dit.



1.3 Kjelder og teori

Omsetjingsteorien er i hovudsak basert pa Sylfest Lomheim si praktiske tilnzerming i boka
Omsetjingsteori fra 1989. Her gar han handverksmessig til verks og legg eit godt grunnlag for
heile disiplinen, noko teoretisk, men serskild praktisk. Dei fleste omsetjingsfaguttrykka nytta
i denne oppgava kjem fra Lomheim. Pa den teoretiske sida er hovudkjelda mi Friedrich
Schleiermacher sitt essay On the Different Methods of Translating fra 1913. I tillegg har eg
lese meg opp pa anna omsetjingsteori; i all hovudsak fra Lawrence Venuti sin The
Translation Studies Reader (2000), men og starre verk fra enkeltforfattarar, som Lawrence
Gutt og Kornei Chukovsky. Mange av desse verka retter seg mot litt andre sider av
omsetjinga enn den vinklinga eg har i denne oppgava, og er difor ikkje inkorporert i denne
oppgava. Dei statter likevel hovudkijeldene pa dei mest vesentlege punkta.

Schleiermacher papeiker i si tekst at ei omsetjing alltid vil vere ein plass mellom
kjeldetekstforfattaren og maltekstlesaren, og at det er opp til omsetjaren om han vil at lesaren
skal naerme seg forfattaren eller om han vil flytte forfattaren mot lesaren, bade nar det gjeld
kulturelle og retoriske spgrsmal. Stutt sagt: skal Stanislavskij si tekst verte norskare eller den
norske lesaren meir russisk?

| malteksta er det eit mal & flytte den norske lesaren mot Stanislavskij, slik at den
norske skodespelarstudenten skal kunne kjenne seg som ein skodespelarelev i Moskva pa
1920-talet. Det tyder i all hovudsak at seerrussiske fenomen og formuleringar som ikkje
umiddelbart kan overfgrast til norsk skal fa sta tilsvarande dei russiske. Dei ulike matane &

handtere slike situasjonar pa er skildra naerare i 3.5.

1.4 Arbeidsprosess

Det fyrste eg gjorde var & omsetje heile kjeldeteksta sa godt det Iét seg gjere ord for ord, utan
seerskild tanke pa tekstflyt eller underforstatte meiningar. Etter kvar gkt skreiv eg ein liten
logg der eg peikte ut hovudproblema med omsetjinga eg akkurat hadde gjennomfart, og
kunne bruke dei som ein peikepinn seinare pa kvar problema Iag. Etter heile riomsetjinga var
gjennomfart byrja eg a finlese malteksta, rydda opp i problem eg fann og pussa opp i spraket
der det var tungt. Samstundes var dette ein god moglegheit til a sja teksta i samanheng, og a
fa ei djupare forstding av kjeldeteksta. | utgangspunktet var det som oftast greitt samsvar
mellom kjeldetekst og maltekst, men det var stadig nye detaljar & avdekke i bae tekstane. Etter
sjelv ha gatt grundig gjennom omsetjinga har eg sett pa delar av ho med professor emeritus

Erik Egeberg, og fatt gode innspel pa korleis teksta kan verte enda betre. Han har 0g papeikt



meir eller mindre opplagte feil som eg har fatt retta opp i. Alle dgme i kapittel fem og seks er
henta fortlgpande fra malteksta, og refleksjonen rundt enkelte av dei har og fert til at
endringar i malteksta i dette stadiet av oppgava. Det er ingen tvil om at alle desse forskjellige
rundane med finlesing av malteksta har hjelpt godt pa resultatet til slutt.

Til sist har eg 0g hatt sjansen til & stgtte meg pa tidlegare omsetjingar av same verket.
Dei aktuelle verka eg har sett pa er: An Actor Prepares, omsett av Elizabeth Reynolds
Hapgood i 1936, to ar far boka kom ut pa russisk; An Actor’s Work, omsett av Jean Benedetti
i 2008; En skuespillers arbejde med sig selv, omsett i 1940 av Ellen Rovsing og Egill
Rostrup. | tillegg til desse fann eg ut seint i min eigen omsetjingsprosess at Kjell Helgheim
har omsett delar av Skuespillerens arbeide med seg selv, del I. Desse delane var gjevne ut i
2015 i boka Realisme og teatralitet: Tre russiske profiler: Stanislavskij, Meyerhold og
Evreinov som samlar saman ngkkeltekstar fra dei tre og sett dei i samanheng.

Med to engelske, ei dansk og ei norsk omsetjing i bakhanda er det rikeleg med sjansar
til 2 samanlikne der val ma takast. Eg har bevisst ikkje sett pa dei andre omsetjingane for eg
har hatt klart eit fyrsteutkast av mi eiga omsetjing. I dei tilfella eg finn store skilnadar mellom
mi eiga og dei andre omsetjingane vil eg forklare kva slags fordelar og ulemper mitt val har.
Om dei andre omsetjingane har overtydd meg til & endre mi eiga lgysing vil eg sjglvsagt seie
ifrd om det.

1.5 Arbeidsverktey

| omsetjingsarbeidet har eg i hovudsak nytta Berkov si russisk-norske ordbok, samt UiO si
ordbok pa nett. | tillegg til desse har eg nytta universitetsbiblioteket sine ressursar, russisk-
russiske ordbgker og, ved have, vevressursar. Fara ved a nytte vevressursar er at dei fleste av
dei er brukarstyrte, og slik er dei ikkje like pélitelege som gjennomarbeidde akademiske verk.
I nokre tilfelle har vevressursar vorte nytta som innfallsportar til kunnskap, serskild ved
intertekstualitet eller der spontane assosiasjonar til ordforstaing kan gje nytt lys pa ei lgysing i
omsetjinga. | desse tilfella har det vore rad a finne andre kjelder for & fa bekrefta pastanden.



1.6 Oppgavestruktur

| fyrste kapittel vert oppgava, kjeldebruk og teori presentert. I andre kapittel vert kjeldeteksta
skildra i grove trekk, samt at teatermannen og pedagogen Stanislavskij vert presentert. | tredje
kapittel vert det gjort greie for teoriane som er nytta i arbeidet med omsetjinga.

Fjerde kapittel er sjglve omsetjinga av kjeldeteksta, og vil verte referert til som
malteksta. Dette kapittelet utgjer ein stor del av oppgava, og alle draftingar i kapittel fem og
seks vil basere seg pa lgysingane som er funne i malteksta. Kapittel fem vil starte med a
drofte leksikalske omsetjingar slik dei vert definerte i kapittel tre, og pa eit punkt vil det verte
naudsynt & ga over til & drgfte syntaktiske omsetjingar der dei er meir hensiktsmessige enn
leksikalske omsetjingar. | kapittel seks vert det gjort greie for behandling av kulturelle og
retoriske utfordringar i omsetjing av tekst fra russisk til norsk, og seerskild problema som
gjeld denne teksta.

Kapittel sju inneheld konklusjonen. Deretter kjem litteraturlista, etterfelgd av eit
appendiks. Appendikset er kjeldeteksta malteksta er basert pa, og er paginert etter boka
omsetjinga er gjort fra.

Dei einaste gongane det er nytta fotnotar i denne oppgava er i kapittel fire. Dei fa
gongane dei er nytta er det for a gje ekstrainformasjon i malteksta. | desse hava finst ikkje
informasjonen i kjeldeteksta.

2 Om verket og forfattaren — skule, relevans og samtid
2.1 Rabota aktjora — ein stutt gjennomgang
Rabota aktjora nad soboj v tvortsjeskom protsesse perezjivanija, tjast | (Direkte omsett til
Skodespelaren sitt arbeid med seg sjglv i den skapande gjennomlevingsprosessen) er
Stanislavskij sitt forsgk pa a lage ein systematisk skodespelargrammatikk, der han kan fortelje
detaljert korleis ein skodespelar ma ga fram for a fa verte s god som mogleg. Ho er mest
kjend som An Actor Prepares, omsett av Elizabeth Reynolds Hapgood i 1936, i
engelskspraklege land, eller En skuespillers arbejde med sig selv pa dansk, omsett av Ellen
Rovsing og Egill Rostrup i 1940

Boka er bygd opp som ei dagbok, der ein faljer den ferske skodespelareleven
Konstantin Nazvanov, som i fyrste time far beskjed om at han skal fa det til & sja interessant
ut a sitje pa ein stol. Lararen Arkadij Nikolajevitsj Tortsov underviser Nazvanov og resten av
ei elevgruppe gjennom to ar, og til sist mestrer dei a sitje pa ein stol pa interessant vis.

Tortsov byrjar med det grunnleggande og gjev elevane ei rekke verktay dei kan og skal nytte
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for & verte gode skodespelarar. Dette gjer dei mellom anna ved a tvingast til & sja for seg ulike
situasjonar, ofte sers detaljrike. Ein annan metode han nyttar er gjentekne gvingar pa sma
etydar eller tabla, som dei deretter gar gjennom i plenum. Dei ma ikkje berre leere seg a vere
gode scenekunstnarar, men dei ma og leere seg a kjenne att god scenekunst nar dei ser det, og
kunne forklare kvifor det er god scenekunst.

Gjennom heile boka gjengjev Nazvanov fyndord fra Tortsov, eller fortel korleis
medelevane gjer feil eller gjer noko rett. Persongalleriet bestar i tillegg til leerarmeister
Tortsov, som tydeleg er eit alter ego for Stanislavskij, og unge Nazvanov, av karakterar med
talande namn som gjerne kan verte gjengjevne som «Ungjenta», «Pratmakeren» og
«Luringen» (Benedetti i Stanislavski, 2008, s xxi). Desse karakterane er i hovudsak
personifiseringar av problem ein mgater i skodespelarkunsten, og i neste omgang ekte,
tredimensjonale menneske. Lesaren far til ein viss grad sympati med dei, sarskild nar Tortsov
brutalt kritiserer dei for & vere udugelege skodespelarar. Lesaren vil likevel fyrst og fremst
leere av feila deira, og ikkje gnske a vere som dei.

Som naturleg er i ei leerebok vert elevane stadig flinkare utover i boka, og metodane
0g teoriane som vert presenterte vert stadig meir komplekse. Men det er ikkje berre
skodespelarstudentar som har noko a lere av denne boka. Erfarne skodespelarar, regisserar,
eller folk som berre er litt interessert i teater har alle noko a lzere av boka, bade pa fyrste og

femte gjennomlesing.

2.2 Forfattarbiografi

| folgje Helgheim (2015, s. 585) var Konstantin Sergejevitsj Stanislavskij fedd Aleksejev i
1863 i Moskva i ein velstaande familie med bakgrunn bade i fabrikkeigarskap og teater. Fra
14-arsalderen dreiv han med organisert teater, i fyrste omgang innanfor familien med interne
farestillingar. D& han var 22 han tok namnet Stanislavskij. Som 25-aring var han med pa
opprette amatgrensemblet Selskapet for kunst og litteratur, der han bade spelte og regisserte i
mange ar. Dette ensemblet vart gradvis meir profesjonelt etter som tida gjekk. | 1898 opna
han Moskva Kunstnerteater i samband med forbundsfelle VIadimir Ivanovitsj Nemirovitsj-
Dantsjenko. Der sette dei mellom anna opp Maken av Anton Tsjekhov det fyrste aret, og det
vert den fyrste store suksessen til bade Stanislavskij, Moskva Kunstnerteater og Tsjekhov.
Helgheim fortel vidare at Stanislavskij, etter a ha hatt suksess med fleire stykke av m.a.
Tsjekhov, Henrik Ibsen og Maksim Gorkij opplevde ei krise i 1906 som tvang han til a sette i

gang med a finne eit strukturert skodespelarsystem a arbeide etter. Dei neste ara opplevde han
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stor suksess som operaregissgr og han turnerte i Europa og USA. | 1928 fekk han slag, og
matte avslutte skodespelarvirket til fordel for regi og pedagogikk. Det var no arbeidet med
Rabota aktjora tok til for fullt. I 1936 vart han tildelt Leninordenen, og i 1938 vart Rabota
aktjora utgjeven nokre manader far han sjglv deydde i august. (Helgheim, 2015, s 585)

Stanislavskij er kjend som ein av dei mest innflytelsesrike teater- og regipedagogane
verda nokon gong har sett. Teoriane og laeresetningane hans har spreidd seg utover heile
Europa og Amerika, og alle typar teater har noko slektskap til Stanislavskij. Han er, i likskap
med andre pionerar, vorte nytta som ein malestokk seinare regissgrar og pedagogar kan ta
avstand fra eller nzerme seg til. Den store majoriteten av dei som snakkar om Stanislavskij i
arbeidet sitt vil sjglv seie at dei pa eitt eller anna vis jobbar i hans and. Irina Malochevskaja
opplyser at Stanislavskij sjglv nok ville kunne seie seg einig i dette, da han godt kunne
motseie tidlegare utsegn i evig jakt pa fornying (2002, s. 13).

Malochevskaja opplyser vidare at Stanislavskij var mest opptatt av utvikling. Han
jobba med nye skodespelarar og nye teoriar kontinuerleg, og prevde dei grundig ut fer han
kunne bestemme seg for om dei skulle vidareutviklast eller vrakast. Alt han skreiv var gyldig
pa det tidspunktet han skreiv det, og i vitskapleg and kunne alle pastandar endrast om det
synte seg at dei ikkje var gyldige. Malochevskaja understrekar at det likevel ikkje er slik at
det siste han ga ut er det einaste rette. Ein bar lese verka hans som ei samla eining for a fa
fullt utbytte av dei (2002, s.13) .

Moskva Kunstnerteater, som vart stifta i 1898, hadde og ein omskifteleg ham.
Helgheim fortel at det i 1920, etter revolusjonen, vart opphegd til eit akademisk teater. | 1932
vart det oppgradert nok ein gong, denne gongen til eit SSSR-teater, eit statleg teater. Da tok
det samstundes namn etter Gorkij, den viktigaste sovjetforfattaren pa den tida. Pa folkemunne
vart det stadig kalla «Tsjekhov-teatret», men det fulle namnet var fram til 1991 «Moskvas
kunstneriske akademiske Gorkij-teater SSSR». Etter Sovjetunionen sitt fall vart det nok ein

gong til «Moskva Kunstnerteater» (Helgheim, 2015, s. 9).

2.3 Viktige verk

Nokre verk gar att nar ein snakkar om Stanislavskij, og desse utgjer eit mindretal av sidene
han skreiv totalt. Han ga ut My Life in Art pa engelsk i forbindelse med 25-arsjubileet av
Moskva Kunstnerteater i 1924, men fyrst to ar seinare kom den noko fyldigare Moja zjizn v
iskusstve ut 1 Russland (Helgheim, 2015, s 585). Denne boka er i stor grad ein sjglvbiografi

der han legg grunnlaget for skodespelaridéane seinare beskrive i andre baker.



Deretter kom Rabota aktjora ut i 1938 nokre fa manader fer Stanislavskij sjglv
dgydde. Ogsa denne gongen var boka gjeven ut og bearbeidd ved hjelp av ein amerikansk
forleggar og omsetjar, sa den russiske utgava kom faktisk ut etter den engelske. Seinare kom
ein del to, utgjeven posthumt i 1948, kompilert av kollegaar og familie. Stanislavskij sjglv
meinte at denne delen skulle utfylle den fyrste delen, da den fyrste primaert snakkar om a
arbeide innanfra og ut, og motivasjon av spel, medan del to skildrar fysisk arbeid og «de
fysiske handlingers metode» (Helgheim, 2015, s. 33). Del 11 har i nokre miljg vorte sett pa
som ein motsats til og ei korrigering av pastandar fra del ein. (Benedetti i Stanislavski, 2008, s
XVi)

Enda seinare, i 1957, kom Rabota aktjora nad rolju. Materialy k knige (Direkte omsett til
Skodespelaren sitt arbeid med rolla. Materiale til ei bok.) ut. Fram til litt ut pa 60-talet hadde
sovjetteatret frose tida og bestemt at boka som kom i 1938 var fasiten pa korleis skodespel
skulle gjerast (Malochevskaja, 2002, s. 14). Difor vart det ikkje festa seerskild lit til tsjast 11
og nad rolju, da det ikkje var Stanislavskij sjglv som hadde lagt ei siste hand pa verket. Nad
rolju var sapass tydeleg uferdig at undertittelen matte leggast til (Helgheim, 2015, s. 22).

Attat desse finst det ei rekke artiklar og brev, samla i attebindsverket av Stanislavskij
sine samla verk, samla og utgjeve i Sovjetunionen 1954-1959 (Helgheim, 2015, s 593)

Som nemnd tidlegare er det berre eit mindretal av sidene han skreiv som vert referert
til i det daglege, og det er sjglvbiografiske Moja zjizn v isskustve og Rabota aktjora. Desse to
er som me har sett dei einaste to store verka han skreiv og har gjeve ut sjglv. Dei to andre
store bakene er ferdigskrive og utgjevne av andre etter beste evne. Stanislavskij hadde ikkje
moglegheit til & ga sa i djupna pa stoffet i brev og artiklar.

2.4 Bakgrunn for Stanislavskij sine tankar om teater
For Stanislavskij var det om a gjere a sgrge for at skodespelinga skulle vere sa truverdig som
mogleg. Han sag for mange skodespelarar som kokketerte og agerte pa scena utan truverdig
gjennomleving, og ville vekk fra eit slikt poserande teater. Han ville i staden at alt som skjer
pa scena skal vere naturleg og motivert fra skodespelarane sitt innvendige sjeleliv. (Helgheim,
2015, s. 33) | Rabota aktjora argumenterer han for at ein skal nytte sine eigne erfaringar for a
skape ein truverdig rollekarakter, og det er fyrst nar ein kjenner alle gjevne faresetnadar at ein
kan vete kvifor ein oppfarer seg som ein gjer pa scena.

Det er lettast a sja det spesielle i Stanislavskij-systemet nar ein samanliknar det med

dei som kjem etter, dd mellom anna teaterteoretikaren Vsevolod Meyerhold har tatt avstand



fra det naturalistiske teatret og ville uttrykke noko anna enn Stanislavskij ville. Om ein i dag
ser ei ordingr framsyning av Ibsen, Tsjekhov og William Shakespeare vil alle desse i stor
grad nytte tankane til Stanislavskij om innvendig motivasjon og rolleliv, medan framsyningar
av andre typar teater gjerne vil nytte andre virkemiddel for & gripe publikum, til demes
musikk, dans eller overdrivne fakter. Stanislavskij vert ofte og med rette samanlikna med
Meyerhold. Han var ein av elevane til Stanislavskij, men braut med han etter nokre ar, da han
var lei det han kalla «overfylte scener» ved Moskva Kunstnerteater. Med det sikta han til
Sachsen-Meiningen hoffteater sin detaljerte regi og scene, der Stanislavskij henta mykje
inspirasjon tidleg i karrieren sin (Helgheim, 2015, s 38). Meyerhold, som for stutt kalla dette
«meiningeri», kritiserte sin gamle leeremeister for & drukne scena i realistiske rekvisittar og
kostymer, og for & glayme a nytte skodespelaren sine teatrale kvalitetar.

Meyerhold ville heller gjeninnfare eit teatralt teater. Publikum skulle ikkje vere i tvil
om at dei sag pa eit spel. Han strippa gradvis scenene sine for det meste av rekvisittar og
kostyme, og attende sto skodespelarar som matte ty til sterkt fysisk spel i kvardagsklede.
Meyerhold var like mykje inspirert av commedia dell arte, med fargerike kostymar, arketypar
som karakterar og tydeleg overspeling, som han var av moderne teaterkunstnarar. | motsetnad
til Stanislavskij, som utvikla og reindyrka sin stil, var Meyerhold innom dei fleste
undersjangrane av teater som var a finne pa den tida, i Russland og elles i Europa, i lgpet av
ein produktiv tredvearsperiode.

Nar ein sett Meyerhold opp mot Stanislavskij sitt «meiningeri» vert det tydeleg at der
Meyerhold gjeninnfarte teatraliteten, symbolsk scenografi og fysisk spel, sa ville Stanislavskij
heller bygge vidare pa ein eksisterande tradisjon prega av realisme. Han ville at skodespelaren
skulle kjenne intenst inni seg sjglv og nytte sitt eiget personlege liv i gjenskapinga. | tillegg
skulle alt rundt ligge til rette for at bade skodespelar og publikum kan kjenne seg att i og tru
pa situasjonen. Sjglv om ein skal vere forsiktig med a seie at teatret hans fell innunder ei
spesiell isme (Malochevskaja, 2002, s. 17) vil naturalisme eller realisme vere naturlege
merkelappar pa Stanislavskij-systemet.

Stanislavskij sitt mal er at publikum skal kunne kjenne seg att i scenespelet, dei skal
kunne forsta kvifor skodespelarane oppfarer seg som dei gjer. Og aller viktigast: dei skal
ikkje oppleve at noko verkar usannsynleg eller framandgjerande, men heller som om dei ser
gjennom ein usynleg vegg inn til faktiske menneske. Dette er i seg sjglv noko av konflikten
teatret opplever, da det ma syne fram noko gjenkjennbart, men ikkje det ordinzre livet alle

opplever kvar dag. Teatret skildrar ofte dei ekstreme situasjonane som mange ikkje vil



oppleve, men som utgjer godt konfliktstoff a skrive skjgnnlitteratur om. Nar ein skal skildre
slikt og fa publikum til & kjenne seg att i det stiller det hage krav til scenekunstnarane.

Tsjekhov og Stanislavskij jobba tett saman i mange ar, for det var fyrst da
Stanislavskij tok tak i tekstene til Tsjekhov at dei vart spelt slik at publikum fatta interesse for
dei (Egeberg, 2007, s 136; Helgheim, 2015, s. 113). Publikum og regisserar sleit pa den tida
med at dramaa til Tsjekhov var for innovervendte, og tilsynelatande skjedde ingenting i
skodespela hans. Det matte ein innoverskodande regissar til for & fa handlinga til & springe til
liv. Lgysinga var at alle skodespelarane matte vete ngyaktig kvifor dei handla og gjorde som
dei gjorde. Det er ikkje rad a vente at publikum veit kva som fgregar om ikkje skodespelarane
gjer det.

Stanislavskij meinte det matte finnast nokre naturlovar som kunne gjere
skodespelararbeidet lettare, og jobba systematisk med & finne og systematisere
allmenngyldige metodar for a skape stor kunst. Grunnideen var at alt matte kunne hentast fra
menneskelege erfaringar. For a framstille eit menneske ma ein vere eit menneske. Ved ei
personleg skodespelarkrise i 1906 mista han arbeidslysta og dei ekte kjenslene han tidlegare
hadde hatt pa scena. Han reiste vekk frd Moskva, og matte tenkje seg grundig om. Det var da
han oppdaga at han hadde «...en hel sekk full av alskens materiale angaende scenekunstens
teknikk. Men det la hulter til bulter, derfor var det vanskelig a finne frem det jeg hadde bruk
for. Her var det nedvendig 4 rydde opp, sortere tingene, systematisere....» (Stanislavskij i
Helgheim, 2015, s. 25).

Det er ikkje naudsyntvis slik at ein treng ei formell utdanning for a verte ein god
kunstnar, uavhengig av disiplin. Nokre har det ganske enkelt i seg og vil produsere godt teater
uansett kva slags utgangspunkt dei har. Men for dei aller fleste vil det vere nyttig med ei
metodisk tilneerming til skodespelargjerninga (Malochevskaja, 2002, s. 9) Her skal ein vere
forsiktig med & seie at det er eit handverk, sidan Stanislavskij insisterte pa at skodespelaren
skal vere kunstnar. «Skodespelarhandverkarar kan berre rapportere rolleteksta, medan dei
falger opp foredraget fra tid til annan med inngvde doser scenisk spel. Dette vulgariserer
sterkt handverksoppgava» (46). Dette sitatet fra Rabota aktjora er lagt i munnen pa
teaterlaerer Tortsov. Han legg til at skodespelarhandverkaren kan gjere ein heilt grei innsats i a
reprodusere Kjensler og rarsler, men det framstar langt fra ekte. Skikkelege skodespelarar skal
kjenne ngyaktig det same som karakteren dei speler skal kjenne, og da ma dei ta i bruk eigne

kjensler og opplevingar.



2.5 Rabota aktjora blir til

Stanislavskij vart kjend med Elizabeth Reynolds Hapgood under eit besgk til USA 1 1923, og
dei to, saman med ektemannen hennar, forlagsredaktgr Norman Hapgood, byrja arbeidet med
boka i 1929 (Benedetti i Stanislavski, 2008, s xviii). Ho fekk med seg heim fleire kapittel fra
Nice, der dei mgttest medan Stanislavskij var der pa eit kuropphald. Norman fagreslo
endringar og Elizabeth omsette attende til russisk for & syne fram forslaga. Etter 1929 fekk
ikkje Hapgood fleire kapittel tilsendt fer 1935, og da boka var utgjeven i Amerika i 1936 var
det kutta store delar fra ho. | eit forsgk pa a gjere ho tilgjengeleg for amerikanske lesarar laga
dei eit strengt narrativ, til fordel for dei omstendelege dagboknotata Stanislavskij skreiv.
Klasseromsdiskusjonar og humor forsvann, og attende star dei viktigaste leeresetningane
(Benedetti i Stanislavski, 2008, s. xvii-Xix).

Heime i Russland jobba Stanislavskij med Ljubov Gurevitsj, ein teaterhistorikar og
ven som ville hjelpe Stanislavskij med a fa til ei god russisk utgave av boka. Stanislavskij
sjelv var redd for & verte misforstatt, og brukte mange ord pa a forklare seg der andre ville
brukt fa. Gurevitsj prgvde a redigere ned og forkorte originalteksta, og nar Stanislavskij fekk
sja ho att la han til dei presiseringane han sakna. Gurevitsj matte til slutt gje opp, og dei siste
kapitla i Rabota aktjora skreiv Stanislavskij utan at ho la seg borti arbeidet (Benedetti i
Stanislavski, 2008, s. xvii).

Samstundes matte han slass med sovjetsystemet. | pseudo-marxistisk sovjetpsykologi
fanst ikkje undermedvit eller sinn, og for & tekkast myndigheitene matte han stadig skrive om
store delar av manuset., sjglv om han med det same gjekk bort fra sine opphavelege
formuleringar. Serleg sleit han med at behaviorismen ikkje anerkjende eksistensen av korkje
undermedvit eller sinn. For ein pedagog som i stor grad var avhengig av bée to vart det hardt
a matte endre tankegang. Dette kjem tydelegast til uttrykk i samanlikning av Hapgood si
omsetjing og Stanislavskij si utgjeving, men fyrst og fremst i kapitla 14, 15 og 16 (Benedetti i
Stanislavski, 2008, s xvii). Sidan denne oppgava ikkje tek for seg dei kapitla skal det heller
ikkje brukast meir tid pa problemet her, men lesaren av oppgava skal vere klar over at Rabota
aktjora er eit produkt av si tid, med dei fgringar som det fanst for a utgje bok i Sovjetunionen
pa slutten av 1930-talet.

Helgheim papeiker at Stanislavskij dreiv eksperimenterande arbeid i fleire studio
utanfor Moskva Kunstnerteater (2015, s. 18). Her var han ikkje sa einsidig realistisk som den
sovjetiske ideologien ville ha det til, og ettertida kunne ha vald a framstille psykologisk

realisme pa fleire matar enn den eine fasiten dei fann pa Moskva Kunstnerteater.
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Sprakbruk var eit stort problem for Stanislavskij. For a skrive ein
skodespelargrammatikk trengde han eit eiget vokabular, ein eigen fagterminologi, men det var
lite & ta av fra far. Som den fyrste til & gjere dette matte han i stor grad utvikle sitt eiget sprak.
Spraket skulle ikkje vere fagleg avansert eller kunstig. Erfaringa var at da ville elevane ta
avstand fra spraket, eller late som dei forsto utan a ha grunnlag for det. Difor henta han
spraket fra utanfor fagfeltet, i det heimedyrka spraket alle snakka og forsto til dagleg.
Faguttrykka hans er ikkje spesifikke for eit enkelt fag; det er maten Stanislavskij nyttar dei pa
som gjer dei til faguttrykk. Hapgood kompliserte pa si side spraket noko. Der det pa russisk
var eit heimedyrka sprak ville den amerikanske versjonen abstrahere arbeidsspraket noko.
«Mrs. Hapgood also decided not to use Stanislavski’s home-grown terms, but to replace them
with rather more abstract words. Thus, ‘bit’ becomes ‘unit’.» (Benedetti i Stanislavski, 2008,

S XVii-XiX)

2.6 Spreiing
Hapgood si omsetjing, An Actor Prepares, var utgjeven i USA i 1936. Sidan den gong har
Stanislavskij kome pa pensum pa alle klassiske skodespelarutdanningar, enten som
Stanislavskij-metoden eller som Method acting. | filmindustri brukar ein gjerne omgrepet
Method acting, slik Lee Strasherg og Stella Adler formulerte det pa 1940- og 1950-talet (Lee
Strasberg Theathre and Film Institute, 2016; Stella Adler Studio of Acting, 2016). Strasberg
sag seg sjglv som ein Stanislavskij-elev, men det vert innvendt mot han at han berre jobba
innanfra og ut, og at han gjekk glipp av den seinare utviklinga der Stanislavskij beskriv
metodar for & jobbe utanfra og inn. Den fyrste metoden inneber & jobbe ut fra personlege
erfaringar og kjensler, og slik skape eit utvendig bilete pa desse. Den andre metoden startar
med fysiske handlingar og tek utgangspunkt i at kjenslene kjem om dei fysiske handlingane er
rette. Strasberg star stadig som ein bauta i amerikansk skodespelarteori, og sarskild pa lerretet
ser ein ofte skodespelarar som sver til denne metoden. Adler var ein seinare elev av
Stanislavskij og var i langt sterre grad paverka av dei seinare ideane hans om fysisk teater.
Ein kan seie at dei to «fremstér [...] som et tverrsnitt av grunnleggerens endrede syn pé sin
lzere» (Malochevskaja, 2002, s. 13)

| Europa ser ein 0g at skulane etter Strasberg og Adler er til stade, seerskild innanfor
filmen. I teatret ser ein oftare direkte til Stanislavskij sjalv, eller til ein av dei russiske
arvtakarane hans. Studioteatret i Oslo, som opererte i tidsrommet 1945-1951, nytta

Stanislavskij som leiestjerne og Kunsthggskolen i Oslo (tidlegare Teaterhggskolen) har
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undervist stadig nye generasjonar i Stanislavskij-systemet (Helgheim, 2015 s, 17). | Danmark
er det oppretta ein eigen Stanislavskij-skule med russiske instruktgrar, og ein ser ofte at
regissgrar og skodespelarar har reist til St. Petersburg eller Moskva for a fa
skodespelarutdanning derifrd. KHiO har sjglv tatt inn russiske teaterlerarar og slik fatt starre
innflytelse fra denne skulen.

Etter at An actor prepares var gjeven ut tok det lang tid & strukturere papira som lag
att etter Stanislavskij. Som allereie nemnd ville dei naraste samarbeidspartnarane ha tekstene
meir konsise enn forfattaren sjglv ville. Sidan bade han og Rabota aktjora hadde fatt ein
kanonisert posisjon i Sovjetunionen var terskelen 6g noko hggare for & endre noko, da
forfattaren sjglv ikkje hadde tilsvarsrett.. Ein annan grunn til at ein Vesten ikkje fekk ta del i
dei siste layndomane til Stanislavskij var den stengde grensa mellom Sovjetunionen og resten
av verda. Situasjonen var beskriven slik av Tulane Drama Review i 1964 da del to av Rabota
aktjora kom pa engelsk: «Hadde denne boken veert utgitt fem ar tidligere, ville Stanislavskijs
stemme forandret retningen pa hele det amerikanske teatret» (Malochevskaja, 2002, s 14). Det
var denne feilen Jean Benedetti pravde a rette opp i da han ga ut dei to delane samla i eitt
band i 2008, da under tittelen An Actor’s Work.

3 Teoretisk tilnerming, ulike omsetjingsteoriar

3.1 Kva er omsetjing?

Det finst ulike skular og tankeretningar om omsetjing, i hovudsak ser dei ulikt pa korleis ein
skal lgyse konkrete problem knytt til oppgava, og ikkije i sa stor grad om kva ho er. Oppgava
er a sette eitt sprak over til eit anna. Omgrepet omsetjing vert i dag assosiert med skriftleg
overfgring fra eitt sprak til eit anna, og slik vil eg i denne oppgava bruke det med. Omsetjing
er eit forsgk pa & gjengje meininga pa eit sprak til ei tilsvarande meining pa eit anna sprak.
Det er i s3 mate «ein trilog der den intervenerande parten, omsetjaren, har til oppgave a skapa
inntrykk av og illusjon om ein dialog. (Jf. at di mindre me merkar omsetjaren, di betre er
omsetjinga!)» (Lomheim, 1989, s. 16). Sylfest Lomheim seier her at medan ein vanleg dialog
har ein sendar og ein mottakar ma omsetjaren som usynleg tredjepart agere bae partar;
mottakar for sendaren og sendar for mottakaren. Pa norsk nyttar ein tolking nar denne
prosessen er munnleg, og omsetjing eller oversettelse nar han er skriftleg. Det munnlege
uttrykket kan seie vel sa mykje om prosessen som det skriftlege gjer. Ein kvar som formidlar
informasjon vil tolke informasjon og dra ut det han meiner er essensielt fgr han formidlar

vidare, om det er til framandsprak eller ikkje (Gadamer, 1960, s. 388).
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Det fyrste nivaet av omsetjing er a overfare leksikalsk tyding av ulike ord. Dette skjer
pa same niva som byrjaroppleering i eit nytt sprak. Aller fyrst far ein vete at eit bestemt ord pa
eit sprak svarar til eit anna ord pa eit anna sprak. Etter kvart som sprakopplaringa vert meir
avansert vil ein sja at eit ord pa kjeldespraket gjerne kan tilsvara mange ord pa malspraket.
Kjeldesprak tyder i denne oppgava det spraket ei tekst opphaveleg er skriven pa, medan
malspraket er det spraket det vert omsett til. Sjglv innanfor kjeldespraket vil ein kunne finne
mange ulike uttrykk som svarer til det eine ordet ein starta med. Alle som har jobba med
spraklaring, om det er pA morsmal eller framandsprak, veit at synonym med litt ulike
bruksomrade kan vere opphav til bade glede og frustrasjon. Lomheim (1989, s. 27) dreg fram
dgmet til danske Louis Hjelmslev, som seier at bade «tre» og «skov» kan omsetjast fra dansk
til tysk med «Holz», medan «Baum» berre kan omsetjast attende til «trae» og «Wald» berre til
«skov». Tyske «Holz» far pa tysk ei mellomtyding som ikkje har eit direkte motsvar pa
dansk. Difor er det viktig & vere obs pa avgrensingane ulike ord har, og i kva slags samanheng
dei enkelte kan nyttast.

Pa det andre nivaet, parallelt med den leksikalske omsetjinga, vil ein matte ta omsyn
til kva forfattaren har meint pa kjeldespraket, slik at ein kan omsetje meininga sa presist som
mogleg. Dette kan kallast meiningsomsetjing, eller & omsetje vilja til forfattaren. Nar ein held
pa med dette vil ein ofte seie at ein omsett setning for setning i staden for ord for ord, eller
like ofte meining for meining (Lomheim, 1989, s. 11).

Det tredje nivaet ein vil omsetje etter er det stilistiske. Skrivestil definerast slik av
Dansk ordbog : «en persons made at skrive pa, med hensyn til setningsopbygning, ordvalg,
billedbrug, retskrivning og andre sproglige virkemidler» (Skrivestil, 2005). Som omsetjar er
det eit mal & omsetje skrivestilen til forfattaren slik at maltekstlesaren opplever malteksta pa
same mate som kjeldetekstlesaren opplever kjeldeteksta. Det treng ikkje tyde at alle
virkemiddel skal overfgrast likt. Ein russisk og ein norsk lesar vil ikkje naudsyntvis lese ei
tekst med blikket pa dei same tinga. Russarar vil til demes trives greitt med lange setningar,
medan norske lesarar i stgrre grad er van med a fa servert stuttare setningar. | desse tilfella vil
lesaropplevinga vere viktigare enn at malteksta ser ut til a tilsvare kjeldeteksta. Der forfattaren
har prevd a skape eit bestemt litteraert virkemiddel vil det vere eit mal for omsetjaren a
reprodusere virkemiddelet.

Dette tredje nivaet vil i denne oppgava 0g settast i samanheng med eit retorisk niva,
der Stanislavskij vil overtyde lesaren om at metodane hans er gangbare. Rabota aktjora er

meint som ei leerebok for skodespelareleven, og i den forstand er det retoriske nivaet viktig.
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Leraren Tortsov og dagbokskribenten Nazvanov kjem bae to med refleksjonar, ngkkeluttrykk
og leeresetningar lesaren av kjeldeteksta skal sitte att med til slutt, og helst ha laert seg og
forstatt. Dei retoriske grepa Stanislavskij tar i boka grip inn i alle tre nivaa, bade leksikalsk,
syntaktisk og stilistisk.

Omsetjaren ma vere i stand til & skilje mellom dei tre nivaa og & bestemme seg for kva
som er mest vesentleg. Ofte vil dei tre nivaa kome i konflikt med kvarandre, og det er berre
dei aller beste omsetjarane som greier a ta vare pa alle tre nivaa pa ein tilfredsstillande mate.
Det gar 0g an a innvende at forsgk pa a ta vare pa det eine eller andre nivaet vil vere eit svik
mot forfattaren. «The clumsiest literal translation is a thousand times more useful than the
prettiest paraphrase» (Nabokov, 2000, s. 115). Vladimir Nabokov argumenterer i eit essay for
at omsetjingar ikkje skal gjere eit forsgk pa a lage ein lettlese kunstform av noko som pa
malspraket var eit komplekst verk. Om si eiga omsetjing til engelsk av Evgenij Onegin,

Aleksandr Sergejevitsj Pusjkin sin store verseroman, seier han:

| want translations with copious footnotes, footnotes reaching up like skyscrapers to
the top of this or that page so as to leave only the gleam of one textual line between
commentary and eternity. | want such footnotes and the absolutely literal sense, with
no emasculation and no padding. — | want such sense and such notes for all the poetry
in other tongues that still languishes in «poetical» versions, begrimed and beslimed by
rhyme. (Nabokov, 2000, s 127.)

Her vil det vere rad & innvende at mykje av gleda russarar vil finne i verseromanen er
nettopp rytma, historia og maten det er skrive pa. Truleg vil mange av referansane, frankofile
som russiske (Nabokov, 2000, s. 119) ga over hovudet pa ein russar i dag. Det er ingen tvil
om at malet til Nabokov var & forklare teksta sa innstendig som mogleg. Men ein annan
omsetjar kan ha til mal & omsette nettopp rytme og verkemiddel i eit reint narrativ utan a
utdjupe undervegs. Slik kan han na fram til fleire med det enn Nabokov kunne gjere med si
direkte omsette og gjennomkommenterte tekst.

Ulike omsetjingar vil ha ulike mal, og sjglv ei mangelfull og forenklande omsetjing kan
ha verdi, om ikkje anna gjennom & opne opp for at fleire lesarar kan fatte interesse for ein
forfattar. «[F]ree imitations should first awaken and whet readers’ apetite for foreign works,
and paraphrase prepare for a more general understanding, so as to pave the way for future

translations» (Schleiermacher, 2000, s. 50). I ei fotnote argumenterer Schleiermacher-
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omsetjar Susan Bernofsky for at utanlandsk litteratur, seerskild pa versefot, berre kan gjerast
tilgjengeleg for yngre lesarar i sine hovudtrekk. Metrisk og musikalsk verdi ma kome i neste
omgang, da lesaren fyrst som eldre vil vete & sette pris pa det (Bernofsky i Schleiermacher,
2000, s. 63). Altsa ma omsetjaren fyrst vete kven han omsett for, og deretter vete korleis han
kan na denne gruppa og kva slags omsetjingsniva som er viktigast  ta omsyn til. | mitt dgme
har eg gatt ut fra at skodespelarstudentar, noverande og tidlegare, er malgruppa, og at
malteksta skal brukast som eit supplement til den undervisinga som finst. I den forstand bar
malteksta reflektere det omstendelege og ngyaktig insisterande som ein finn i kjeldeteksta, og
eg skal ikkje legge for rask og lettvint forstaing, men tvert om tvinge lesaren til & reflektere

over innhaldet.

3.2 A flytte tekst gjennom dimensjonar
All tekst er flyttbar, og dei ulike vegane omsett tekst kan flyttast gjennom vil her kallast
dimensjonar. All tekst kan flyttast gjennom tre dimensjonar, her kalla tid, rom og sprak.

Sjelv innanfor eit enkelt sprak ma alle tekster far eller seinare forstaast gjennom
tidsdimensjonen. Alle har vore borti gamle tekster med vanskelege ord og referansar til
fenomen som ikkje lenger er vanlege, og langt bak i medvitet til dei notidige lesarane. Det
skal ikkje mange ar til far den mest framoversjaande tekst verkar avleggs pa eitt eller anna
vis. Jamfar omsetjar Geir Kjetsaa har alle omsetjingar 30 ars levetid, og etter den tid bgr det
kome ei ny (Egeberg, 2009). Kjetsaa ser med andre ord ut til & meine at sprakbruken bar
ryddast opp i for kvar generasjon. Det tyder pa at sprakbruken endrar seg sapass mykje pa den
tida at brorparten av lesarane vil tene pa a fa ei oppdatert tekst.

Hans-Georg Gadamer argumenterer for det same som Kjetsaa, og papeikar og at tida
kan vere hard mot ei tekst. Samfunnet rundt forandrast, men ei nedskrive tekst star. Sjansen er
stor for at forfattaren av ei tekst ville meint noko anna, nytta andre deme, eller formulert seg
pa andre matar, hadde han fatt sjansen til a formidle det same temaet oppatt seinare. «We
need only recall what Plato said, namely that the specific weakness of writing was that no one
could come to the aid of the written word if it falls victim to misunderstanding, intentional or
unintentional» (Gadamer, 1960, s. 394). Ei stor og viktig grunn til misforstaingar er nettopp
kulturendringar, som like gjerne kan oppsta over ei tidsklgft som over ei avstandsklgft.

Ei innvending mot Gadamer og Kjetsaa er at det berre unntaksvis kjem spraklege

oppdateringar av gamle klassikarar. | beste fall kjem det ut kommenterte utgaver, der dei mest
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typiske sartrekka fra ei periode vert forklarte. Dette er 0g ei form for omsetjing, i den
forstand at omsetjaren har moglegheit til & legge til tekst for a forklare kjeldeteksta.

Omsetjaren ma og ta omsyn til dimensjon nummer to: rom. Stor skilnad i det fysiske
rommet mellom forfattar og lesar i seg sjglv treng ikkje vere alvorleg, men nar teksta ikkje
lenger skildrar ein kultur lesaren kan kjenne seg att i oppstar problema. Eit av dei klaraste
dgma ma vere om ein refererer til eit naturfenomen som alle rundt forfattaren forstar, men
som er ukjend i den nye lesarkrinsen. Eugene Nida (2004, s. 155) dreg fram likskapen pa ei
kvit afrikansk hegre og nordisk sng, to lokale bilete pa noko sars ljost og kvitt, men ikkje
straks forstaelege for den andre kulturen.

Den tredje dimensjonen, spraket, har alt vore dragfta noko. Den spraklege dimensjonen
kan i sin tur att seiast a vere tosidig. Den fyrste er i sprakstrukturen. Kvart sprak har sitt vis a
uttrykke seg pa, med sine bestemte matar a uttrykke spgrsmal, oppramsing, intensitet osb. |
russisk sprak, som kan fa pa plass alle element i ei setning ved bruk av kasus, vert
ordrekkefalge mindre viktig (men ikkje uviktig!) for meininga. Pa norsk er ein pa si side heilt
avhengig av ei presis ordrekkefalge for a uttrykke ei meining. Slik ser ein fort at ein russisk
setningsstruktur ma gjerast om skal han kunne gje same meining pa norsk. Her ser ein for
fyrste gong behovet for & «omsette setning for setning, ikkje ord for ord», (Hieronymus i
Lomheim, 1989, s. 11). Dette omgrepet er viktig 0g i andre situasjonar enn berre dei
grammatiske. Samstundes ser ein at somme sprak eller stilartar trivst betre med utstrekt bruk
av substantiv og faerre verb, medan andre sprak gjerne kan snu pa den strukturen. Ofte vil det
da vere spraket i seg sjglv som mogleggjer det ved a ha eit velutvikla system for omgjering
fra ei ordklasse til ei anna, eller det er ein sterkare tradisjon for a uttrykke seg pa dette viset.

Den andre sida av sprakdimensjonen heng saman med kultur. Det er mogleg & tenkije
seg at ein tenkjer ulikt pa forskjellige sprak. Da kan ein av pastandane vere at russisk sprak
innbyr til ei stgrre tenking om kollektivet. Pa russisk seier ein at «(kollektivet/dei andre)
kallar meg <namn>», medan germanske slektningar som norsk, engelsk og tysk seier «eg
heiter» eller «mitt namn er» utan at det ser ut til & involvere nokon rundt i det heile. «The
agony of translation consists ultimately in the fact that the original words seem to be
inseparable from the things they refer to, so that to make a text intelligible one often has to
give an interpretive paraphrase of it rather than translate it» (Gadamer, 1960, s. 403).
Gadamer antyder her at eit sprak berre kan forstaast fullt ut av morsmalsbrukarar eller nokon
med tilsvarande kompetanse. Han er opptatt av at ein ma forsta eit framandsprak sa godt at

ein kan tenkje pa det, og fyrst da far ein fullt utbytte av spraket. Om omsetjaren beherskar

16



kjeldespraket pa dette nivaet er det likevel ikkje sikkert han maktar a overfare det til
malspraket pa same viset. Jamfar Gadamer vil kvart ord han omsett berre referere fullt ut til
eit objekt pa dét spraket. Roman Jakobson (2000, s. 138) er inne pa det same i sitt essay om
lingvistiske aspekt i omsetjinga. Det mest konkrete dgmet han dreg fram handlar om at
engelske cheese ikkje i riktig alle tilfeller kan omsetjast til russiske syr, og syr kan 6g omtale
andre ting enn det ein pa engelsk kallar cheese. Dette trass i at bae to er rekna som generelle
omgrep pa «food made of pressed curds». | praktisk omsetjing ma det takast omsyn til kva ein
kan rekne med at maltekstlesaren ikkje forstar like umiddelbart som kjeldetekstlesaren. Nar
ord som i utgangspunktet har tilsvarande leksikalsk tyding, likevel referer til ulike kulturelle
fenomen ma omsetjaren avgjere om det er aktuelt a erstatte eit fenomen eller forklare eit
poeng kjeldetekstlesaren umiddelbart forstar. Om eit poeng i kjeldeteksta skal gjengje eit
bilete er det mogleg a erstatte med eit anna bilete i malteksta. Som eit enkelt deme er
drozjzji/gjeer pa side 79 i kjeldeteksta vorte til paddehattar i malteksta. «[F]erestillingane om
fare [...] kan til eikvar tid skyte opp som paddehattar». Det spraklege biletet av noko som
veks fort og uventa er stadig ivaretatt.

Pa same vis som i punkt 3.1 er det naturleg a sja pa kvar dei tre dimensjonane vil
naerme seg eller ga fra kvarandre. Somme tider vil omsetjaren oppleve det som viktigast a
gjengje ein gamaldags sprakbruk. Somme tider opplevast det viktigare a fa fram dei bileta
kjeldeteksta byr pa enn & fa fram meininga dei syner fram. Omsetjaren skal ikkje gjere
malteksta vanskelegare enn ho treng vere, men ho bgr heller ikkje vere meir lettlesen enn
forfattaren har tenkt det.

Dei tre dimensjonane beskrivne ovanfor heng tett saman, og av og til vil ein av dei
vege tyngre enn dei andre. Eit klassisk dgme vil vere ei omsetjing fra svensk til finsk, der
avstanda mellom landa og kulturane er liten, men spraka hgyrer til ulike sprakfamiliar. Pa
motsett side kan ein skilje mellom nederlandsk og afrikaans, som har store likskapar, men
potensielt lang kulturavstand.

| alle situasjonar der teksta kan lesast over dimensjonar ma omsetjaren til eikvar tid sja
pa kva slags informasjon maltekstlesaren ikkje har felles med kjeldetekstlesaren. | den
forstand kan ein 0g seie at forord og etterord til gamle eller geografisk fjerne skrifter og
fungerer som ei omsetjing, dersom malet er  sette lesaren inn i den opphavelege konteksta.

Slik far ein forklart og lagt til rette for dei sparsmala lesaren elles kan finne pa a stille seg.
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3.3 Tilngerming til forfattar eller lesar

Omsetjaren opererer heile tida ein stad mellom forfattar og lesar. Som den usynlege
tredjeparten i trilogen nemnd i 3.1 ma han velje kven av dei to som far sta i ro, og kven han
vil flytte pa for & fa malteksta til & framsta som ein dialog. | essayet «On the Different
Methods of Translation» teiknar Friedrich Schleiermacher opp ei akse alle omsetjarar ma
forholde seg til, og som forfattar, lesar og omsetjar befinn seg pa. Han seier at i den eine
enden let han forfattaren snakke malspraket, som om han sjglv var fadd og oppvoksen i
malspraklandet og snakkar til menneska som krinsar om maltekstlesaren. | den andre enden
av aksa far omsetjaren lesaren til a sja for seg at han er overfart til kjeldetekstlandet pa den
tida teksta var skriven. Det er altsa snakk om a flytte anten lesaren eller forfattaren gjennom

ulike dimensjonar for & naerme seg den andre.

Yet I will continue to insist that beside these two methods there can exist no third one
that might serve some particular end. For there are no other possible ways of
proceeding. The two separate parties must be united either at some point between the
two — and that will always be the position of the translator — or else the one must
betake itself to the other, and only one of these two possibilities lies within the realm
of translation, for the other could occur only if, in our case, the German readers were
to achieve complete mastery of the Roman tongue or rather would themselves be
mastered by it to the point of their ultimate metamorphosis. (Schleiermacher, 2000, s.
49-50)

For & oppleve at det er tungt & formidle det ein vil seie kan ein prgve a fortelje om eit
tema tilhgyraren ikkje kjenner. Forstainga mellom forteljar og tilhgyrar vert da nesten like
darleg som om ein les ei tekst pa eit ukjend sprak, men grunnane er ulike. Ein vil oppleve det
same om forfattaren og lesaren har det same spraket, men tidene dei lever i er vidt
forskjellige. Dette problemet tek Gadamer for seg i Truth and Method, og framheld at
forstaing over eit tidsgap er ei utfordring a ta pa alvor, pa same vis som ein tar pa alvor
forstding over eit sprakgap. Omsette tekster skal og farast over eit kulturelt gap. Ulike sprak
hayrer til ulike kulturkontekstar, og der eitt sprak fint kan uttrykke eit fenomen kort og
konsist, i visse om at tilhgyrarane veit kva som vert sagt, kan eit anna sprak kanskje slite med
a malbere same konseptet, eller ma kanskje forklare eit fenomen i detalj. Ein forfattar har

fordelen av a vete ngyaktig kva han vil seie og formulere akkurat det elegant, sidan han i stor
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grad kjenner kjeldesprakslesaren sin stastad. «Ved fri tekstproduksjon klarar ein seg stott
gjennom med dei orda ein har — fa eller mange. Formuleringsarbeidet ved omsetjing er langt
meir nadelaust og avslgrande» (Lomheim, 1989, s. 57). Nar lesaren snakkar eit anna sprak vil
han ikkje ta alle poenga like lett. Ein framandsprakleg lesar har 0g ei anna referansebakgrunn
enn forfattaren. Om forfattaren refererer til sitt lands kjende personlegdommar eller
barnebgker er det ingen garanti for at desse personlegdommane og barnebgkene er kjende
utover landegrensene.

Omsetjaren ma legge til rette for at malgruppene for malteksta forstar like mykije av
malteksta som malgruppene for kjeldeteksta. Det inneber a stole pa lesaren, og a stole pa at
han sjelv er i stand til & forsta kva forfattaren meiner.

Difor ma omsetjaren avgjere kva som er viktigast i kvart enkelt tilfelle. Skal han
kommentere og forklare kva forfattaren mest sannsynleg har meint med lokale referansar, slik
Nabokov gjer nar han gnsker seg «copious footnotes, footnotes reaching up like skyscrapers»
(Nabokov, 2000, s. 127)? Skal han gjere om pa referansane til a passe lokale forhold for
malteksta, slik at ideen bak vert vidareformidla? Eller skal han la den opphavelege referansen
sta, la tekstflyten vere og la det vere opp til lesaren a anten forsta eller la vere? Jamfar
Schleiermacher vil Nabokov si tilnerming vere a flytte lesaren mot forfattaren, a la — i dette
dgmet — den engelskspraklege Pusjkin-lesaren forsta russiske omstende fra 1830-talet. Pa
motsett ende av aksa forfattar-lesar vil me finne dei tekstene som gjer om pa dei lokale
forholda. Eit dgme pa dette finn ein nar den norske teikneserien Pondus vert omsett til fransk.
Arne Scheie, som gar att i serien som engasjert og kunnskapsrik sportskommentator, vert i
Frankrike konsekvent omgjort til ein tilsvarande institusjon i fransk
sportskommentatorgjerning, Thierry Roland (@verli, 2005). Det siste alternativet; a la
referansen std ubehandla, kan vere ein utveg som er bade lettvint og ofte tilfredsstillande. Da
kan ein ofte fa same opplevinga bade pa kjeldespraket og malspraket. Nokre lesarar forstar
ikkje referansen pa kjeldespraket, og da er det berre rett og rimeleg at nokre ikkije skal forsta
det pa malspraket heller. Om ein gar for denne lgysinga vil truleg fleire malspraklesarar ga
glipp av referansen enn ein vil oppleve bland kjeldespraklesarane.

| dgma referert over ser ein tydeleg at dei to ytterpunkta er eksemplifisert med heilt
ulik type litteratur. Dei to tekstene vil rette seg mot ulike folk, og difor vil 6g omsetjaren
matte ta ulike val. Dette fgreset at ein godtar at Evgenij Onegin er hggkultur, som ikkje skal
tuklast med eller forandrast, medan Pondus er enkel underhaldningslitteratur som skal

forstaast fort og enkelt. Om ein derimot vel & meine at Pusjkin-eposet skal kunne lesast og
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nytast like kjapt som ein humorteikneserie vil det stille heilt andre krav til omsetjinga. Det er
0g rad a snu pa tolkinga av Pondus og insistere pa at ein ma forsta Frode @verli sine tekster
pa norske premiss. | sa fall vil Arne Scheie stadig vere Arne Scheie pa fransk som norsk, og
ei forklaring av personen vil verte eit vis & handtere referansen pa.

Uansett vil omsetjaren matte ta eit standpunkt, avgjere kva slags tekst han arbeider
med, og deretter kva slags verkemiddel han vil nytte. Om han gjer om pa referansar er det ein
mate a flytte forfattaren mot lesaren. Forklaring og utdjuping er pa si side eit vis a flytte
lesaren mot forfattaren. Ved & stryke referansen fullstendig, eller flytte ho, sa vil det og vere
eit vis a gjere forfattaren meir tilgjengeleg for lesaren, og i den forstand er det forfattaren som
vert flytta her og.

3.4 Omsetjingsprosess
| denne oppgava gar eg ut fra at ei omsetjing vert til gjennom ein tredelt prosess. Fyrst
formulerer forfattaren seg pa kjeldespraket (fase ein), og etter ei tid les nokon ei tekst pa
malspraket (fase tre). Fase to er omsetjingsprosessen, som i sin tur er todelt, da omsetjaren ma
agere bade forfattar og lesar. Prosessen skal helst ga sa raskt og smertefritt at han likevel vert
sett pa som ei enkelt fase. (Lomheim, 1989, s. 24). For at omsetjinga skal vere rekna som god
ma omsetjaren bade forsta teksta rett og formidle ho rett pa malspraket. Overfgringa foregar i
andre fase, og omsetjaren ma formulere pa nytt det han har forstatt slik at ein ny lesar kan
forsta det forfattaren meinte. «Korleis uttrykkjer dei dette sakstilhgvet som originalen referer
til, i sprak x, i ein tilsvarande situasjon?» (Lomheim, 1989, s. 29). «Here the translator must
translate the meaning of what the other persons says» (Gadamer, 1960, s. 386).

| fglgje Nida (i Lomheim, 1989, s. 51) kan ein sja pa omsetjing som a krysse ei elv.
Dess djupare elva er, dess vanskelegare vil det vere a finne ein stad & kome seg over, og ein
ma kanskje leite lenger etter den rette plassen a krysse over. Enkelt forklart vil ei grunn elv
samanliknast med enkelt sprak, og ein kryssar over ved hjelp av enkel leksikalsk omsetjing,
ofte ord for ord. Om elva er djupare ma ein finne ein annan plass a krysse pa, og finne seg i a
kome i land pa andre sida ein annan stad enn der ein sto da ein starta. Etter & ha gatt opp og
ned elva litt vil ein finne ein plass eller mate & kome seg over, og etterpa er det om a gjere a
tarke seg og finne ei sa presis formulering som mogleg. Nar ei leksikalsk omsetjing ikkje
lenger formidlar bodskapen til kjeldeteksta ma ein omsetje pa syntaktisk eller situativt niva
(Lomheim, 1989, s. 53). Omsetjing pa syntaktisk niva tyder ofte a bygge opp ei setning pa ein

annan mate. Pa det situative nivaet, der situasjonar vil vere ulike, vil dei leksikalske

20



omsetjingane utga til fordel for idéen forfattaren vil formidle. Eit deme pa dette, henta fra
Lomheim, er nar franske «quai» vert omsett til norsk i samband med skilting pa ein
togstasjon, sa vert det til «spor» i staden for «perrong» eller «kai», som ei ordbok vil faresla
(Lomheim, 1989, s. 31). Ei tekst vil kontinuerleg skifte mellom dei ulike nivaa, og sjglv i
enkeltsetningar vil ein ha ulike niva som krev ulik handtering. Noko kan omsetjast direkte,
andre deler av malteksta krev noko handtering for teksta framstar som god.

| arbeidet med Rabota aktjora vil eg kontinuerleg matte variere mellom dei ulike
typane omsetjing. Lesbarheit og neerheit til forfattar vert prioritert. Desse to mala kan
motverke kvarandre, sidan nerleiken til forfattaren gjerne tyder a gjere malteksta meir
eksotisk og framandgjerande for lesaren enn ho treng a vere. Spenninga mellom desse to mala

kjem til & verte tema i analysedelen av oppgava.

3.5 Virkemiddel — flytting, stryking, tillegg og erstatning

| omsetjinga, som i all anna formidling av informasjon, fins det fire hovudformar for
transformasjonar eller omformuleringar nar ein gar til formuleringsfasa, og er kome hakket
forbi fasa der ein beint fram overferer ord. Desse er flytting, stryking, tillegg og erstatning
(Lomheim, 1989, s. 57)

Me har alt vore inne pa flytting i 3.2 ovanfor, der me slar fast at norsk stiller strengare
krav til ordrekkefalge enn russisk. Det er aktuelt & flytte pa ord innanfor setningar, og det er
aktuelt & flytte setningar eller til og med heile avsnitt rundt for & fa malteksta til & framsta rett.

Stryking kan vere aktuelt. For ein omsetjar inneber det & ta pa seg jobben som
redaktar, og fjerne delar av teksta. Eit skrekkdgme finn ein i ei norsk utgave av Brgdrene
Karamazov av Fjodor Dostoejevskij, der berre 35 % av teksta star att (Egeberg, 2009). Ein
treng ikkje vere pa langt ner sa drastisk for a likevel forandre teksta merkbart. Andre gongar
kan ein omsetjar velje & ta ut enkeltord eller setningar han ser pa som mindre relevante.
Relevansen kan variere fra sprak til sprak, og kanskije ser han at noko informasjon i
kjeldeteksta ikkje treng vere relevant i malteksta. Omsetjaren ma vere sars forsiktig pa dette
punktet, og bar ikkje sette seg til dommar over teksta. Han er sa langt det let seg gjere eit
medium mellom forfattar og lesar, og skal formidle idéane til forfattaren framfor noko anna.

Tillegg kan 0g vere aktuelt og vert s@rleg nytta nar omsetjaren meiner at sarskilde
fenomen krev ekstra forklaring. Nar det ligg i omsetjinga sin natur at ho er lenger enn
originalteksta, er det delvis fordi ekstrainformasjon er naudsynt, og delvis fordi ein omsetjar

som oftast vil matte nytte fleire ord enn ein forfattar. Ekstrainformasjonen skal vere
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klargjerande og bidra til at malsprakslesaren skjgnar like mykje av teksta som
kjeldesprakslesaren.

Til sist kjem erstatning inn. Like gjerne som a legge inn forklaringar pa kva forfattaren
har meint kan det vere aktuelt & bytte ut eksisterande informasjon med ny informasjon. Det
ma i sa fall stillast strenge krav til kva slags informasjon som vert erstatta, korleis ein gjer det,
og kvifor det vert gjort. Demet fra Pondus ovanfor i 3.3 kan vere ein mate a lgyse det pa.

3.6 Kva tilnerming og val er gjort i denne oppgava?

| denne oppgava er det fleire omsyn & ta. Noko av det fyrste ein kan bite seg merke i som
norsk lesar av Stanislavskij er at han har eksistert i norsk teater i over 70 ar (Helgheim, 2015,
s. 17) Russarar har undervist i metodane hans, det har vore innflytelse fra engelsk,
amerikansk, dansk og svensk teater, og teoriane og leeresetningane hans kjem fra alle desse
sidene. Det har likevel ikkje vore tilgjengeleg fullstendige omsetjingar av ei einaste av bgkene
hans pa norsk. Denne omsetjinga skal med andre ord finne plassen sin blant etablerte omgrep,
i eit miljg der mange har undervist i teoriar henta fra andre sprak enn sitt eiget morsmal (i dei
germanskspraklege tilfella), eller formidla pa eit sprak undervisaren kanskje ikkje beherskar
fullt ut (i tilfella med russiske undervisarar).

Sidan all bruk av Stanislavskij sa langt ser ut til & ha vore reint praktisk, og truleg
tilpassa lokale tilhgve, sa ser eg det som tenleg 4 ta eit steg attende fra denne bruken, og heller
fokusere pa heilskapen i teksta eg omsett. Eg vil i stor grad prave a ikkje ta omsyn til
eksisterande sprakbruk, men heller skrive teksta slik ho framstar for meg som omsetjar. Slik
vil det truleg oppsta nokre konfliktar mellom mi omsetjing og eksisterande norske
leresetningar. Hapet er at desse konfliktane kan aktualisere teksta, og gje fleire dimensjonar
til pedagogen Stanislavskij for norske teaterstudentar og skodespelarar.

Det er mogleg a seie at maten Stanislavskij har vore brukt pa i norsk
teaterundervisning er i Stanislavskij si and. Som sagt i 2.2 i denne oppgava kan fleire arbeide
etter Stanislavskij pa ulike matar, og alle kan ha rett. I undervisingsituasjonar vil ein ofte dra
fram dei delane som passar undervisinga best, og slik kan denne omsetjinga brukast med.
Denne omsetjinga er likevel fyrst og fremst tenkt som eit tillegg til eksisterande
leeresetningar, for dei som vil ga i djupna pa Stanislavskij.

Difor vil eg i denne omsetjinga legge meg nerast forfattaren pa aksa teikna opp av
Schleiermacher i 3.3, og malet vil vere a flytte lesaren sa neere forfattar Stanislavskij som

mogleg, helst sa han kan kjenne seg som ein russisk elev i Moskva pa 30-talet. Etter a ha
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opplevd dette kan han ta med l&erdommen sin ut pa ei moderne scene og nytte han i den
konteksta han er. Dette meiner eg vil vere i Stanislavskij si and, da han ville at
skodespelarelevane skulle gjennomleve rollelivet til karakteren dei spelte. Dei menneskelege
erfaringane vil uansett vere nokolunde allmenngyldige. Stanislavskij skal med andre ord verte
forstatt pa sine eigne premiss, i sa full utgdve som mogleg. Det passar no a minne pa at
Malochevskaja (2002, s. 13) dreg fram at punktvis lesing av Stanislavskij har forringa
bodskapen hans, men at det er i heilskapen ein finn dei mest komplette tankane. Dei seinaste
verka hans treng ikkje motseie dei tidlegaste, sjglv om dei tilsynelatande skildrar vidt ulike
framgangsmatar for a verte ein god skodespelar.

Der eg ma velje mellom leksikalsk niva, meiningsniva og stilistisk niva, slik dei er
skildra i 3.1, vil retorikken som oftast avgjere kva slags omsetjing eg legg meg pa. Sidan
Rabota aktjora er ei leerebok ma malteksta og fa fram dei same pastandane som ein finn i
kjeldeteksta. Av og til vil enkeltord, det leksikalske nivaet, vere det viktigaste for a formidle
desse pastandane, medan andre gongar vil stilen i seg sjglv vere det avgjerande punktet for a
fa fram leera til Stanislavskij.

Eg nyttar gjennomgaande grepa skildra i 3.5, flytting, stryking, tillegg og erstatning
for & gjennomfare omsetjinga. Undervegs i det arbeidet arbeider eg pa ei akse mellom
forfattar og lesar, slik 3.3. tar for seg. Samstundes er det viktig a tenkje pa kva slags
dimensjonar, som skildra i 3.2, teksta vert flytta gjennom, og kva slags omsyn det krev. Slik
vil dei ulike delkapitla innga i prosessane fra 3.4, med mal om at maltekstslesaren skal sta att
sa nggd som mogleg.

Som nemnd ovanfor i 1.2 har berre delar av kapittel Il fra kjeldeteksta vorte omsett.
Dette er eit dgme pa at omsetjaren fungerer som redakter og vel ut kva del av teksta han ser

pa som mest vesentleg.
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4 Omsetjing: Skodespelaren sitt arbeid med seg sjelv, kapittel 11 og 111

Kjapp innfgring i russisk namnetradisjon: | russiske tekster er det skikk & omtale med
ulike typar namn. | den fglgande teksta er falgande namn nytta om kvarandre. Kvar gong eit
av desse namna dukkar opp skal det knyttast til eit av dei andre namna dei er kopla med

under.

Ivan Platonovitsj — Rakhmanov — Vanja
Arkadij Nikolajevitsj — Tortsov
Pasja - Sjustov

Det er 0g vanleg a gje karakterar namn etter framstaande eigenskapar. Dette er dei sikraste
assosiasjonane lesaren kan legge merke til:

Nazvanov: eg-personen. Den utvalde

Govorkov. Pratmakaren

Maloletkova. Den uerfarne/unge

Veselovskij. Den lystige

Vjuntsov. Vimsen

Dymkova. Den tilslarte

Umnovykh. Luringen
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(s 29)
I1. SCENISK KUNST OG SCENISK HANDVERK

| dag samla me oss for & hgyre merknadane til Tortsov om spelet vart i den framfarde
farestillinga.

Arkadij Nikolajevitsj sa:

- Det er fyrst og fremst naudsynt a klare a sja og forsta det vakre i kunsten. Difor skal
me i fyrste rekke hugse og merke dei positive augneblinka i oppvisninga. Slike augneblink
var det berre to av: Det fyrste, dd Maloletkova sklei av trappa med det fortvila skriket «Berg
meg!», og det andre var hja Nazvanov, i scena «Blod, Jago, blod!». I bae tilfella ga de, dei
spelande, pa same mate som oss, dei sjaande, dykk hen med fullt vesen til det som skjedde pa
scenegolvet, stivna og byrja pa nytt som ein, felles for alle var nervgsiteten.

Desse heldige augneblinka, plukka fra heilskapen kvar for seg, kan kjenneteikne
farestillingskunsten, som me kultiverer i teatret vart og studerer her, pa teaterskulen.

- Kva er denne farestillingskunsten? — interesserte eg meg.

- De kjende han i dykkar eiget forsgk. Fortell oss no, korleis desse augneblinka av
skapande tilstand originalt kjendes for Dykk.

- Eg veit ingenting og skj@nar ingenting, - sa eg, fordumma av rosen til Tortsov. — Eg
veit berre at det var uglgymelege augneblink, at eg berre vil spele slik og at eg slik er klar til &
gje heile meg til kunsten...

Eg matte teie still, elles ville tarene ha sildra.

- Korleis?! Hugsar De ikkje den innvendige forvirringa Dykkar i leitinga etter det
fryktelege? Hugsar de ikkje at (s 30) hendene Dykkar, auga og heile vesenet Dykkar var klare
til & storme ei retning og gripe tak i noko? Hugsar De ikkje korleis De beit i leppene og sa
vidt heldt attende tarene? — fretta Arkadij Nikolajevitsj meg ut.

- No nar eg har vorte fortald om det som var, sa byrjar pa eit vis eg a hugse
sanseintrykka mine, - vedgjekk eg.

- Og De kunne ikkje skjene dette utan meg?

- Nei, det kunne eg ikkje.

- Tyder det at De handla undermedvitent?

- Eg veit ikkje, kanskje. Men er det bra eller darleg?
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- Seers bra, dersom undermedvitet tok Dykk med seg pa ein truverdig veg, og darleg
dersom det feila. Men pa den framfarde farestillinga skuffa det ikkje, og det De ga oss i desse
fa, heldige minutta, var ypparleg, betre enn alt ein kan gnske seg.

- Er det sant? — spurte eg oppatt, i andenaud av lukke.

- Ja! Fordi det beste er nar skodespelaren er heilt gripen av stykket. Da kan han leve
rollelivet utan tvang, utan @ merke korleis han handlar, utan a tenkje pa det han gjer, og alt
kjem av seg sjolv, undermedvitent. Men diverre, slik skaping kan me ikkje alltid styre.

- Det vert, skjgnar De kanskije, ein haplaus situasjon: ein ma skape inspirert, men dette
kan berre undermedvitet gjere, og me, om det behagar Dykk a sja, styrer ikkje dét. Unnskyld
meg, vennlegast, kvar er utvegen? — sa Govorkov litt ironisk og forvirra.

- Heldigvis er det ein utveg! - avbraut Arkadij Nikolajevitsj han. — Han er ikkje beint
fram, men i medvitet sin indirekte paverknad mot undermedvitet. Saken er den at i
menneskesjela eksisterer fleire sider som underordnar seg medvitet og vilja. Desse sidene er i
stand til & paverke dei ufrivillige psykiske prosessane vare.

Sant, det krev noksa vanskeleg, skapande arbeid, som berre delvis er under kontroll og
under direkte paverknad fra medvitet. (s 31) | betrakteleg grad er dette arbeidet
undermedvitent og ufrivillig. Det er i hovudsak ein ting — den mest forseggjorte, mest geniale,
smalaste, uoppnaelege, undergjerande kunstnar — var organiske natur. Den mest raffinerte
skodespelarteknikk kan ikkje samanlikne seg med han. Han er sjefen! Eit slikt syn pa og
samband til den artistiske naturen var er sers typisk for fgrestillingskunsten,- sa Tortsov
oppgladd.

- Og dersom naturen slar seg vrang? — spurde nokon.

- Ein ma greie a vekke og rette han. For dette fins sarskilde framgangsmater i
psykoteknikken, som det star att for dykk & leere. Det er meininga at dei skal vere medvitne,
indirekte vegar til  vekke og dra undermedvit inn i skapinga. Det skal ikkje vere for
ingenting at eit av hovudgrunnlaga for var farestillingskunst er prinsippet: «Naturen si
undermedvitne skaping gjennom artisten sin medvitne psykoteknikk». (Undermedviten
gjennom medviten, ufrivillig gjennom frivillig.) Me overlét alt undermedvitent til trollmannen
naturen, og vender oss sjglv til det som er tilgjengeleg for oss, - til medvitne gjennomgangar,
til skaping og til medvitne framgangsmatar fra psykoteknikken. Dei vil fyrst og fremst leere
oss at nar undermedvitet trer inn i arbeidet, ma me ikkje forstyrre.

- Kor rart at undermedvitet trengst i medvitet! — forundra eg meg.
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- For meg verkar det heilt rett, - sa Arkadij Nikolajevitsj. — Elektrisitet, vind, vatn og
andre viljelause krefter fra naturen krev ein kunnskapsrik og smart ingenigr for at mennesket
kan legge dei under seg. Var undermedvitne skapande styrke kan heller ikkje klare seg utan
sin type ingenigr — utan medviten psykoteknikk. Berre da, nar artisten byrjar a skjgnne og
kjenne at hans innvendige og utvendige liv pa scena flyt naturleg og godt i omkringliggande
villkar, pa grensa til det naturlege, etter alle lovane (s 32) til den menneskelege naturen, opnar
dei djupe skjulestadane til undermedvitet seg forsiktig, og det er ikkje alltid kjensleforstainga
var kjem derifrd. Dei grip oss pa meir eller mindre tid og farer oss dit dei far ordre om fra
noko pa innsida. Utan & kjenne den herskande styrka og utan a ha lert ho a kjenne kallar me
ho, pa vart skodespelarsprak, berre «natur».

Men han kjem til & forstyrre vart rette organiske liv, som er a slutte a skape riktig pa
scena, og det pertentlege undermedvitet vert skremt av tvang og geymer seg pa nytt i dei
djupe skjulestadane sine. For at dette ikkje skal skje, ma me fyrst og fremst skape riktig.

Pa denne maten er realismen og deretter naturalismen fra det innvendige artistlivet
naudsynte for & vekke arbeidet med undermedvitet og for utbrota fra inspirasjonen.

- Det tyder at skapinga treng uavbrote undermedvit i kunsten var, - konkluderte eg.

- A alltid skape undermedvitent og aldri inspirert, - bemerka Arkadij Nikolajevitsj, -
slike geniar finst ikkje. Difor byd kunsten oss a fyrst farebu grunnlaget for slik original,
undermedviten skaping.

- Korleis gjer ein det?

- Fyrst og fremst ma ein skape medvitent og riktig. Dette skapar det beste grunnlaget
for tilbliinga av undermedvitet og inspirasjonen.

- Kvifor er det slik? — sa eg utan a skjgne.

- Fordi det medvitne og riktige skapar sanning, og sanning leier til tru, og dersom
naturen trur pa det som skjer i mennesket, vil han sjglv ta saken fatt. Undermedvitet kjem
etter han og kan vere inspirasjon sjglv.

- Kva tyder det a spele ei rolle «riktig»? — fretta eg ut.

- Det tyder: & tenkje rett, logisk og suksessivt som eit menneske, ville, strebe, handle i
rollelivet sine villkar og i full analogi med ho medan me star pa scenegolvet. Fyrst er det berre
artisten (s 33) som oppnar dette, han naermar seg rolla og byrjar & kjenne seg som ho.

Pa vart sprak heiter dette: & gjennomleve ei rolle. Denne prosessen og ordet, og

definisjonane til det, tek ei fullstendig eksepsjonell meining i kunsten var i fyrste omgang.
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Gjennomleving hjelper artisten a fylle ut grunnmalet, scenisk kunst, som bestar av
danning av «menneskesjela sitt liv» i rolla og i overfaringa av dette livet til scena i ein
kunstnarleg form.

Som de ser, er ikkje hovudoppgava var berre a framstille rollelivet i sine utvendige
formar, men hovudgrunna til at me plasserer alle dei innvendige liva til ein framstilt person
og alle stykke pa scena, er at me legg til rette for desse andre liva sine eigentlege
menneskelege handlingar, sa gjev ein alle organiske element av ei eigentleg sjel.

Hugs ein gong for alle, at de ma mestre dette viktige grunnmalet for kunsten var i alle
skapande augneblink, og i livet dykkar pa scena. Det er difor me fyrst tenkjer pa den
innvendige sida av rolla, som handlar om hennar psykiske liv som er grunnlagd med hjelp av
den innvendige gjennomlevingsprosessen. Det er det viktigaste momentet i skapinga og
artisten si fyrste plage. Ein ma gjennomleve rolla for & oppleve analoge handlingar med ho,
kvar gong og ved kvar gjentaking.

- «Kvar stor skodespelar ma kjenne, og verkeleg kjenne, kva han framstiller, - seier
gamle Tommaso Salvinit, den beste representant for denne retninga. — Eg finn til og med at
han er ikkje berre er forplikta til & oppleve denne sinnsrarsla ein gong eller to nar han studerer
rolla si, men i starre eller mindre grad under kvar utfering av ho, som fyrste eller tusande
gong»... - leksa Arkadij Nikolajevitsj opp fra Tommaso Salvini sin artikkel (svaret hans til

Coquelin?) til lvan Platonovitsj. — Slik forstar han skodespelarkunsten og teatret vart. (s 34)

Etter & ha vorte paverka av lange diskusjonar med Pasja Sjustov sa eg ved fyrste hgve
til Arkadij Nikolajevitsj:

- Eg skjgnar ikkje korleis ein kan lzre eit menneske a gjennomleve rett eller kjenne,
dersom han sjglv ikkje «kjennast» eller ikkje «gjennomlevast»!

- Meiner De: kan ein lzre seg eller andre & interessere seg for rolla og det som er
vesentleg i ho? — spurde Arkadij Nikolajevitsj meg.

- Me kan det, ja, sjglv om det er ikkje lett, - svara eg.

- Kan ein merke interessante og viktige mal i ho, leite etter den rette innfallsvinkelen
til ho, vekke truverdige gnsker i ho, fylle ut tilsvarande handlingar?

- Det er mogleg, - sa eg meg einig att.

1 Tomasso Salvini (1829-1915), kjend italiensk skodespelar.
2 Benoit-Constant Coquelin alné/den eldre (1841-1909), kjend fransk skodespelar.
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- Prav ein gong a gjere det, men berre absolutt oppriktig, samvitsfullt og med sa
fullstendig, slik arbeid vil la det kalde og likegyldige sta att. De far det ikkje til. De byrjar
oppriktig & uroe Dykk og byrjar kjenne Dykk som om du er i situasjonen til den handlande
personen i stykket, han som gjennomlev sine analoge kjensler. Gjennomga heile rolla slik, og
da syner det seg at kvar augneblink av scenelivet ditt vil kalle til seg tilsvarande
gjennomleving. Ei uavbroten rad av slike augneblink skapar ei samanhengande linje av
rollegjennomleving, «liv i si menneskelege sjel». Og akkurat ei slik, fullt ut pliktoppfyllande
tilstand hja artisten pa scena, i ei atmosfare av naturleg innvendig sanning, vekker kjensla
best av alt og er det sunnaste grunnlaget for kort eller for meir langvarig gjenoppliving i
arbeidet med undermedvitet og for inspirerte utbrot.

- Av alt sagt skjgnte eg at studia av kunsten var reduserer seg til tilegnelse av
gjennomlevinga sin psykoteknikk. Gjennomleving hjelper oss & oppfylle (s 35) hovudmalet til
skapinga — danning av «liv i si menneskelege sjel» for rolla,- prgvde Sjustov & konkludere.

- Malet til kunsten var er ikkje berre a danne «liv i si menneskelege sjel» for rolla,
men 0g a gjengje det utvendig i kunstnarform, - retta Tortsov pa Sjustov. — Difor ma
skodespelaren ikkje berre gjennomleve rolla innvendig, men og uttrykke gjennomleving
utvendig. Slik merkar de at det er ei serleg sterk avhengigheit av utvendig gjengjeving fra
innvendig gjennomleving akkurat i var kunstretning. For a reflektere det finaste, og ofte
undermedvitne, livet, er det naudsynt & ha berre medfglande og uovertruffent farebudde
stemmar og kroppsapparat. Stemme og kropp ma ha enorm varheit og spontanitet, og
momentant og ngyaktig levere den finaste, nesten umerkelege innvendige kjensle. Det er difor
artisten etter var meining i langt sterre grad enn i andre kunstretningar bekymrar seg, ikkje
berre for det innvendig apparatet, skapelsesesprossesen i gjennomlevinga, men og for det
utvendige, kroppsapparatet, for a gje det rette resultatet av skapingsarbeidet til kjensla — den
innvendige forma av verkeleggjering.

Undermedvitet yter stor innflytelse pa dette arbeidet. Og nar det gjeld verkeleggjering
kan ikkje den mest forseggjorte skodespelarteknikk samanliknast med undermedvitet, sjglv
om den fyrste sjglvsikkert latar som han er overlegen.

Eg har hinta til dykk dei to siste timane om dei mest grunnleggande trekka i
gjennmlevingskunsten var, - avslutta Arkadij Nikolajevitsj. — Me trur pa og kjenner godt til
erfaringar som berre ein slik scenekunst kan gje, alle umerkelege nyansar og heile djupna av
innvendig rolleliv, metta av levande, organiske gjennomlevingar fra menneskeartisten. Berre

slik kunst kan fullt ut tystne tilskodaren, fa han til a ikkje berre forsta, men til & gjennomleve

29



alle rgrsler pa scena som hovudfiguren, berike hans innvendige erfaring, etterlate spor i han
som ikkje kan viskast vekk med tida. (s 36)

Men utanom det, - og dette er 0g ekstraordineert viktig, - hovudgrunnlaga til skaping
og lovane til organisk natur, som kunsten var byggast pa, vernar artistar fra forvriding. Kven
veit kva slags regissgrar de skal jobbe med og i kva slags teater. Ikkje pa langt naer overalt og
ikkje pa langt neer alle leerar bort & bruke eigen natur i skapinga. | dei fleste tilfella forgrip dei
siste seg grovt, og dette driv statt artisten til forvridingar. Dersom de er fast bestemt pa a vete
grensene til original kunst og dei organiske lovane til den skapande naturen, sa ma de ikkije
verte lurt og de ma sette dykk inn feila dykkar, og de ma ha moglegheita til a rette opp i dei.
Men utan slike sterke grunnlag som kan gje dykk gjennomlevingskunsten, som meistrar
artistnaturen sine lovar, sa lurast de, kjem i uorden, og mistar kriteria. Og difor meinar eg det
er obligatorisk for alle artistar, utan unntak, av alle retningar, eit grunnstudie av
gjennomlevingskunsten var. Kvar artist bar starte skulearbeidet her.

- Ja-ja, det er dette eg jagar etter med all mi sjel. — utbraut eg inspirert. — Sa glad eg er
for at det lukkast meg, sjglv om det var delvis, & fylle ut hovudmalet i gjennomlevingskunsten
var i den gjennomfarde ferestillinga..

- Ikkje gled Dykk for tidleg, - dempa Tortsov gleden min. Elles vil De seinare fa
oppleve den bitraste skuffelse. Ikkje bland original gjennomlevingskunst med det De synte
fram i den gjennomfgrde forestillinga.

- Men kva var det med det eg synte fram? — spurde eg, akkurat som forbryter far
dommen.

- Eg sa og, at i alle scenane de spelte var det berre nokon fa lukkelege minutt av
original gjennomleving, som var nert i slekt med kunsten var. Eg gjorde bruk av dei for &
illustrere degma som De, lik dei andre elevane, brukar som sitt grunnlag av var kunstretning,
som me snakkar om no. Nar det gjeld heile scena med Othello og Jago,® s& har ho aldri kjent
til gjennomlevingskunst. (s 37)

- Men korleis kan ho kjenne til det?

- Med sakalla «instinktspel», - slo Arkadij Nikolajevitsj fast.

- Kva er det for noko? — spurde eg, medan eg mista grunnen under meg.

- Til den bruk, - heldt Tortsov fram, - stig serskilde augneblink plutseleg og uventa
opp til stor kunstnarleg hggde og grip tilskodarane. I desse minutta gjennomlev eller skapar

3 Othello, opphaveleg tittel The Tragedy of Othello, the Moor of Venice, skodespel uroppfgrti 1604,
skrive av William Shakespeare (1564-1616).
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artisten etter inspirasjonen, etter framgangsmaten improvisasjon. Men kjennar De DyKkKk i
stand til, eller har tilstrekkeleg sterke i sjel og fysikk, a spele alle fem enorme aktene av
Othello med den entusiasme som De tilfeldigvis spelte i den framferde farestillinga av den
bittevesle scena — «Blod, Jago, blod!»?

- Eg veit ikkje...

- Men eg veit at sannsynlegvis er ei slik oppgave uoverkommeleg sjglv for ein artist
med einestaande temperament og med enorm fysisk styrke til del! — svare Arkadij
Nikolajevitsj meg. — Enda treng ein, med hjelp av naturen, godt farebudd psykoteknikk. Men
me har enda ingenting av dette, akkurat som hja instinktartistar, som ikkje kjenner til teknikk.
Dei, slik som De, stoler pa inspirasjon aleine. Dersom det siste ikkje gar, sa kan ikkje dei eller
De fylle ut hola i spelet, de har tomme, ubebudde stadar i rolla. Derifra er det lange periodar
med nervgs tilbakegang under utfaringa av rolla, full kunstnarisk kraftlausheit og naiv
dilletantisk affektertheit. | desse augneblinka var utfyllinga av rolla Dykkar, som hja ein kvar
instinktartist, livlaus, oppstylta og framtvunge. Entusiastiske augneblink avlgyste slik
affektertheiten etter kvart som dei halta fram. Slik scenisk utfylling kallast pa vart
skodespelarsprak instinktspel.

Kritikken av mine manglar fra Arkadij Nikolajevitsj gjorde sterkt inntrykk pa meg.
Ikkje berre bedrgva han meg, men han skremde meg 0g. Eg vart nedtrykt og hgyrde ikkje kva

Tortsov sa vidare. (s 38)

Nok ein gong hgyrde me pa merknadane til Arkadij Nikolajevitsj om spelet vart i den
framfarde forestillinga.

Da han kom til timen vendte han seg mot Pasja Sjustov.

- De har 0g synt fram nokre interessante augneblink av original kunst, men berre ikkje
gjennomlevingskunst, men, og er det ikkje rart, farestillingskunst.

- Forestilling?! — sa Sjustov sers forbausa.

- Kva slags kunst er det? — spurde elevane.

- Det er den andre kunstretninga, den inneber, som eg skal forklare dykk, det me sag i
nokre heldige augneblink i farestillinga.

- Sjustov! Kom ihug, korleis rolla Jago vart danna hja deg, - beordra Tortsov av Pasja.

- Sidan eg visste noko fra onkel om teknikken i kunsten var, sa gjekk eg rett til det
innvendige rolleinnhaldet og sette meg inn i det i lang tid, - unnskyldte Sjustov seg berre.

- Onkelen din hjelpte deg? — forhgrte Arkadij Nikolajevitsj seg.
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- Litt. Heime, som eg hugsar det, oppnadde eg original gjennomleving. Sjelv pa
gvingane kjende eg av og til rolla sine szrskilde plassar. Difor er det uforstaeleg for meg at
det kan vere farestillingskunst? — heldt Pasja fram & unnskylde seg.

- | denne kunsten gjennomlev ein og rolla si, ein eller fleire gongar — heime eller pa
gvingar. Eksistensen av sjglve hovudprosessen er gjennomleving, og den gjer det mogleg &
rekne den andre retninga som original kunst.

- Korleis gjennomlev ein rolla si i denne retninga? Pa same mate som i var retning? —
spurde eg.

- Heilt pa same mate, men malet der er eitt anna. Det er mogleg a gjennomleve rolla
kvar gong, slik som hja oss, i var kunst. Men ein treng berre gjennomleve rolla ein eller nokre
fa gongar for & merke seg den utvendige (s 39) forma av kjensla sitt naturlege utslag, men
etter & ha merka ho ma ein leere seg & gjenta forma mekanisk, med hjelp fra tilvendte musklar.
Dette er rollefgrestillinga.

Slik sett er ikkje gjennomlevingsprosessen hovudmomentet i denne kunstretninga,
men berre ei av dei farebuande etappane for vidare artistisk arbeid. Dette arbeidet bestar av
sgken etter utvendige kunstnariske formar for scenisk skaping, som tydeleg forklarar dets
indre innhald. I slike leitingar ma artisten fyrst og fremst vende seg til seg sjglv og streve etter
a fale naturleg — gjennomleve livet til sin framstilte person. Men, eg gjentek, han tillét seg
ikkje & gjere dette under farestilling, ikkje i tida til sjglve den offentlege skapinga, men berre
heime hja seg sjglv eller pa gving.

- Men Sjustov tillét seg a gjere dette pa sjelve den framfarde farestillinga! Det tyder at
det var gjennomlevingskunst, - forsvarte eg.

Nokon stgtta meg da eg sa at det var inkludert nokre augneblink naturleg
gjennomleving hja Pasja i det uriktige rollespelet, som var verdige til kunsten var,.

- Nei, - protesterte Arkadij Niklajevitsj. — | gjennomlevingskunsten var ma kvart
augneblink av rolleutfgringa gjennomlevast og legemleggjerast pa nytt kvar gong.

| kunsten var gjer ein mykje etter framgangsmaten improvisasjon mot eit eller anna
tema, for varig fastlegging. Slik skaping gjev friskheit og spontanitet i bruken. Dette synte seg
i nokre heldige augneblink i spelet til Nazvanov. Men hja Sjustov oppdaga eg ikkje denne
friskheita og improvisasjonen i rollekjensla. Tvert om, han henfgrde meg pa nokre plassar
med presisjon, artisteri. Men... i heile spelet hans var det ein kjglegheit, og det fekk meg til &
mistenkije at han alt hadde fastsett spelforma ein gong for alle, utan a gje plass til

improviasjonen, og bergva spelet for friskheit og spontanitet. Ikkje desto mindre kjende eg (s
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40) heile tida at originalen, som han dyktig gjentok fra, var bra, rett, at han snakka om
originalt, levande, «liv av menneskesjel» i rolla. Dette ekkoet fra tidlegare
gjennomlevingsprosess gjorde i serskilde augneblink spelet, farestillinga, til original kunst.

- Kvar har eg, nevgen til Sjustov, farestillingskunst fra?!

- No finn me ut av det, og ut for a gjere det fortel De vidare korleis De arbeidde med
Jago, - fareslo Tortsov til Sjustov.

- For & undersgke korleis utvendig gjennomleving fungerte hja meg, tok eg ein spegel
til hjelp, - mintes Pasja.

- Det er farleg, men samstundes 0g typisk for farestillingskunsten. Ha i hug, at speglar
ma brukast forsiktig. Dei lzerer artisten a sja pa seg sjalv, ikkje i seg sjalv.

- Ikkje desto mindre hjelpte spegelen meg a sja og forsta korleis dei utvendige
kjenslene er hja meg, - unnskyldte Pasja seg.

- Dykkar eigentlege kjensler eller berre forfalska rollekjensler?

- Mine eigentlege, men brukande for Jago.

- P& denne maten, i arbeidet med spegelen, interesserte De Dykk ikkje sa mykje for
utvendigheita sjglv, ikkje manerane, men hovudbiletet var innvendig kjenslegjennomleving,
«menneskesjela sitt liv», som vart spegla fysisk? — fretta Arkadij Nikolajevitsj ut.

- Akkurat, akkurat!

- Det er 0g typisk for farestillingskunsten. Og akkurat fordi det er kunst treng det
scenisk form, som ikkje berre omfattar utsida av rolla, men viktigast den innvendige linja i
«menneskesjela sitt liv».

- Eg hugsar at eg nokre plassar var nggd med meg sjglv nar eg fekk auge pa dei rette
gjenspeilingane av det eg kjende, - heldt Pasja fram med & hugse. (s 41)

- Sa de fastsette ein gong for alle desse framgangsmatane for kjensleuttrykk?

- Dei fastsette seqg sjglv etter hyppig gjentaking.

- Til sjuande og sist har De arbeidd med & fastsette utvendig form av scenisk tolking i
heldige plassar for rolla, og De har meistra godt legemleggjeringsteknikken med ho?

- Tilsynelatande, ja.

- Og De nyttar denne forma kvar gong, ved kvar gjentaking av kunsten, heime og pa
gvingar? — eksaminerte Tortsov.

- Ma det, etter vanen, - tilkjennega Pasja.
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- No ma De seie oss: kom den etablerte forma sjglv fra innvendig gjennomleving kvar
gong, eller var ho fastsett for godt med ein gong ho vart til, vart ho gjentatt mekanisk utan
noko kjensledeltaking?

- Eg opplevde eg at gjennomlevde kvar gong.

- Nei, i den framfarde farestillinga kom ikkje det fram til tilskodaren. I
farestillingskunsten gjer ein som De 0g gjorde: anstrengar seg for a framkalle og legge merke
til typiske og menneskelege trekk som gjev rolla innvendig liv. Etter & ha laga ein forbetra
form for kvar av dei, for godt, lerer artisten seg & naturleg uttrykke ho mekanisk, utan at
kjenslene hans umiddelbart deltek i den offentlege opptredenen hans. Dette oppnaast ved
hjelp av & trene musklar, andletet, ved hjelp av stemmen, intonasjon, all virtuos teknikk og
metodar fra heile kunsten, ved hjelp av ustanseleg gjentaking. Muskelminnet hja desse
artistane fra fgrestillingskunsten er fullstendig gydelagd.

Etter & ha vent seg til & mekanisk gjenskape rolla gjentek artisten arbeidet sitt utan
bruk av nerve- eller sjelestyrke. Dette siste verkar ikkje berre ungdvendig, men 0g skadeleg
for offentleg skaping, sidan einkvar nervgsitet forstyrrar sjglvbeherskelsen (s 42) til artisten
og forandrar omriss og form som alt er fastsett. Inntrykket vert skada av utydelegheit i form
og usikkerheit om malet.

Alt dette hgyrer pa eit eller anna vis til i dei framheva plassane i utfgringa dykkar av
Jago.

No skal De kome i hug kva som skjedde under det langvarige arbeidet DykKar.

- Ulike plassar i rolla og sjalve skikkelsen Jago tilfredsstilte meg. Dette forvissa eg
meg om ved hjelp av spegelen, - kom Sjustov i hug. — Da eg leitte i minnet mitt etter ein
passande modell kom eg pa ein kjenning som ikkje har ein forbindelse til rolla mi, men, som
eg hugsa det, godt personifiserte sluheit, vondskap og forraederi.

- Og De byrja skjele til han, innrette deg etter han?

- Ja.

- Kva gjorde De sa med minna Dykkar?

- For a fortelje som sant er, sa kopierte eg berre dei utvendige manerane til kjenningen,
- innrgmte Pasja. — Han var meg ner i tankane. Han gjekk, sto, satt, men eg skjela til han og
gjentok alt han gjorde.

- Det var ein stor feil! I den augneblinken svikta De farestillingskunsten og gjekk til

enkel herming, til kopiering, til imitasjon, som ikkje har noko samband til skaping.
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- Og kva skulle eg da ha gjort, for a tilfeldig pode inn i Jago formala eg har tatt med
utanfra?

- De skulle ha sloppe gjennom Dykk nytt materiale, gjenoppliva det med tilsvarande
fantasiar sine innbillingar, som det vert gjort i gjennomlevinga sin kunstretning.

Etter det gjenoppliva materialet har slatt rot og formalet til rolla er danna i tankane ma
De ga til nytt arbeide, som ein av dei beste representantane av farestillingskunsten snakkar
biletleg om — den kjende franske artisten Coquelin den eldre. (s 43)

Skodespelaren lagar seg ein modell i fantasien sin, deretter, «pa same vis som ein
malar fangar han inn kvart av trekka hans og overfarer han, ikkje til lerretet, men til seg
sjelv... - las Arkadij Nikolajevitsj fra brosjyren til Coquelin, som Ivan Platonovitsj slengde til
han. — Han ser eit slags kostyme pa Tartuffe* og tek det pa seg, ser ganglaget hans og
etterliknar det, merkar seg fysiognomien og lanar han. Han tilpassar sitt eiget andlet til han —
sa a seie, skjerer til, kutter, syr saman eigen hud, medan kritikaren, som gaymer sitt fyrste
“eg’, ikkje kjenner seg tilfredsstilt, og ikkje finn gunstig likskap med Tartuffe. Men dette er
ikkje eingong alt; dette var berre utvendig likskap, fellestrekka fra det framstilte andletet, men
ikkje heile individet. For at skodespelaren skulle framstille Tartuffe ma ein 0g snakke med
den stemmen han hgyrar fra Tartuffe, og for a fastsette alle rolletrekka ma han fa til & lee seg,
g4, gestikulere, hgyre, tenkje som Tartuffe, sette seg inn i sjela til Tartuffe. Berre nar
portrettet er klart kan han sette det i ramme, altsa pa scena, og sa skal tilskodaren seie: "Det er
Tartuffe'... elles har skodespelaren arbeidd darleg.»

- Men dette er da forferdeleg vanskeleg og vrient! — engsta eg meg.

- Ja. Coquelin anerkjenner dette sjglv. Han seier: «Skodespelaren lev ikkje, men
spelar. Han star att kald til fagspelet sitt, men kunsten hans ma vere fullstendig.»

Tortsov la til, - Og farestillingskunsten krevjar verkeleg perfeksjon for a verte kunst.

- Er det ikkje enklare & ha tiltru til naturen, naturleg skaping og original
gjennomleving? — fretta eg ut.

- Coquelin uttalar seg sjglvsikkert om dette: «Kunst er ikkje reelt liv og heller ikkje ein
refleksjon av det. Kunst er sjglv ein skapar. Han skapar sitt eiget liv, utanfor tid og rom,
vakkert i abstrakt form. (s 44)

Sjelvsagt kan me ikkje vere samde med slike sjglvpatekne tilkallingar til den

einestaande, perfekte og uoppnaelege kunstnaren - den skapande naturen.

4 Tartuffe, opphaveleg tittel Tartuffe, ou I'Imposteur, utgjeve i 1664 av Moliére (1622-1674).
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- Er det verkeleg slik at dei trur at teknikken deira er sterkare enn sjglve naturen? For
eit mistak! — sa eg utan a kunne roe meg.

- Dei trur dei skapar sitt beste liv pa scena. Det er ikkje ordentleg, menneskeleg, som
me eigentleg veit, men annleis, korrigert for scena.

Men farestillingsartistar gjennomlev eikvar rolle rett, menneskeleg berre i starten, i
farebuingsperioden av arbeidet, men i sjglve skapingsaugneblinken, pa scena, gar dei over til
betinga gjennomleving. Dei bruker desse argumenta for a rettferdiggjere seg sjglv: teater og
dets gjennomlevingar er betinga, og scena er for fattig pa midlar til & gje illusjonen av
skikkeleg liv, difor ma teateret ikkje berre springe til desse tradisjonane, men det ma elske
dei.

- Slik skaping er vakker, men overflatisk. Ho er meir effektfull enn sterk; form er meir
interessant enn innhald; ho handlar meir etter harsel og syn enn pa sjel, og difor forfgrer ho
heller enn a gripe.

Sant, 0g i denne kunsten kan ein oppna starre inntrykk. Dei grip tak, medan du
oppfattar dei tek du vare pa vakre minne om dei, men det er ikkje dei inntrykka som varmar
sjela og trenger djupt inn i ho. Paverknaden til slik kunst er sterk, men kortvarig. Du vert meir
overraska av dei enn du trur pa dei. Difor er han ikkje tilgjengeleg til alle. Ein ma ramme
overraskinga og den sceniske ynda, eller det som krev biletleg patos, - pa midla av denne
kunsten. Men midla for & uttrykke djup lidenskap er enten altfor pompgse eller altfor
overflatiske. Tyngda og djupna av menneskeleg kjensle gjev ikkje etter for tekniske metodar.
Dei treng umiddelbar hjelp av naturen sjalv i den augneblinken (s 45) dei skal gjennomleve
og legemleggjere naturleg. Ikkje desto mindre hgyrer det med rollefgrestillinga a leere skaping

og kunst som kviskrar om ein original gjennomlevingsprosess.

Opphald S 45-59. Stutt referat

Fyrste dagbokinnlegg: Govorkov erklarer seg som skodespelar av farestillingskunsten, og
Tortsov forklarar kvifor det er feil. Uttrykket skodespelarklisjé vert innfgrt, og det er noko

handverkerskodespelaren nyttar. Dette er berre utvendig spel.

Andre dagbokinnlegg: Tortsov held fram med & behandle Govorkov hardt, og Tortsov
forklarar skilnaden pa handverk og jaleri, som bae to fgregar pa scena der gjennomleving

skulle ha fgregadd.
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Tredje dagbokinnlegg: Tortsov forklarar at nokre skodespelarvanar er vanskelege a vende, og
dreg fram at det er vanskeleg for Veljaminova a venne seg av med a syne fram kroppen sin

nar ho burde syne fram intensjonane til forfattaren.

(s 60)
I11: HANDLING. «<DERSOM», «<F@RESLATTE OMSTENDE»

| dag samla me oss i salen til skuleteateret. Han er ikkje stor, men fullt utrusta.

Arkadij Nikolajevitsj kom inn, sag stivt pa alle og sa:
- Maloletkova, ga bort pa scena.
Eg kan ikkje beskrive skrekken som greip den stakkars jenta. Ho tok til & springe pa plassen,
og attpatil sklei fatene hennes fra kvarandre pa den glatte parketten, akkurat som hja ein ung
setter. Til sist greip me Maloletkova og leidde ho bort til Tortsov, som skrattlo som ein unge.
Ho stengde for andletet med bae hendene og gjentok fort for seg sjalv:

- Kjaere, gode ven, eg kan ikkje! Snille, eg er redd, eg er redd.

- Ro deg ned, og byrj & spele. Det er dette innhaldet i stykket vart bestar av, - sa
Tortsov utan a vie starre oppmerksemd mot forvirringa hennar. — Teppet gar til side, og De sit
pa scena. Aleine. Sit, sit, enda sit De. Til slutt gar teppet att. Og det er alt. Det lettaste er &
ikkje tenkje nokon ting. Sant?

Maloletkova svara ikkje. Da tok Tortsov ho i handa og leda stille an til scena. Elevane
skratta. Arkadij Nikolajevitsj snudde seg fort.

- Mine vener, - sa han — De er i klasserommet. Men Maloletkova gjennomlever ein
seers viktig augneblink i sitt liv som artist. De ma vete nar og for kva det er mogleg a flire.

Maloletkova og Tortsov gjekk til scena. No satt alle stille, i forventing. Det oppsto (s
61) ei hagtideleg stemning, som fare starten pa ei farestilling.

Til slutt gjekk teppet sakte til sides. Pa midten, heilt framme pa forscena, sat
Maloletkova. Ho, som om ho frykta a sja tilskodarane, stengde andletet med hendene som
tidlegare. Den herskande stilla fekk oss til & vente noko spesielt fra ho pa scena. Pausa
forplikta.
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Sannsynlegvis kjende Maloletkova dette og forsto at det var naudsynt a gjere noko. Ho
fjerna forsiktig ei hand fra andletet, deretter den andre, men fer dette senka ho hovudet sa lagt
at me sag berre issen hennar med midtskillen. Sa vart det ein ny, pinleg pause.

Til slutt, da ho kjende ei felles avventande stemning, kikka ho mot publikumsrommet,
men snudde seg attende med ein gong, akkurat som om ho var blenda av sterkt ljos. Ho byrja
a kome seg, a sette seg att, a innta keitete stillingar, a lene seg attende, a baye seg til ulike
sider, & innstendig dra i det korte skjartet sitt, @ oppmerksamt mgnstre noko pa golvet.

Til sist forbarma Arkadij Nikolajevitsj seg over ho, gav eit teikn og teppet gjekk att.

Eg kasta meg over Tortsov og bad han a gjere ei slik gving med meg.

Eg vart plassert midt pa scena.

Eg skal ikkje lyge — Eg var ikkje redd. Det var jo ikkje farestilling. Ikkje desto mindre
kjende eg meg darleg fra todelinga, fra krava sin uforeinligheit: teatrale villkar sette meg til
skode, og dei menneskelege sanseinntrykka eg sgkte pa scena kravde at eg trakk meg attende.
Ein i meg ville at eg skulle more tilskodarane, og ein annan krevde at eg ikkje skulle vende
oppmerksemda mot dei. Sjglv om bade fatene og hendene og hovudet og kroppen lydde meg,
var dei pa same tid mot mitt gnske, la til noko slags ekstra fra seg sjglv, noko slags overflgdig
viktig. Du plasserer ganske enkelt neven eller foten, og bratt gjer han noko tull. Resultatet vert
ein positur, som pa eit fotografi. (s 62)

Rart! Eg har berre opptradt ein gong pa ei scene, og resten av tida levd eit naturleg
menneskeleg liv, men det var ikkje samanliknbart kor mykje lettare det var for meg a sitje
unaturleg pa scenegolvet som skodespelar, framfor & sitje naturleg som menneske.
Teaterlggnen er meg nearare pa scena enn den naturlege sanninga. Dei seier at andletet mitt
gjorde seg dumt, skuldig og unnskyldande. Eg visste ikkje kva eg skulle foreta meg eller kvar
eg skulle sja. Men Tortsov ga seg ikkje og pressa vidare.

Etter meg gjorde andre elevar gvinga.

- No gar me vidare — erklarte Arkadij Nikolajevitsj. — Med tida skal me nok ein gong vende
attende til denne gvinga og me skal lzre a sitje pa ei scene.

- Studere pa berre sitjinga? — spurde elevane forvirra— Me sat jo no...

- Nei, - meddelte Arkadij Nikolajevitsj tvert, - de sat ikkje berre no.

- Og korleis skulle me da sitje?

| staden for & svare, reiste Tortsov seg og gjekk med forretningsmessig gange til scena.

Der senka han seg tungt ned i godstolen, akkurat som heime hja seg sjglv.
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Han gjorde i like stor grad ingenting og pravde ikkje a gjere noko, med ikkje desto
mindre tiltrakk sitjinga hans seg oppmerksemda var. Me ville sja og skjene kva som skjedde i
han: han smilte — og me med, han tenkte seg om, og me ville vete om kva, han glgtta pa noko,
0g me matte vete kva som trakk til seg oppmerksemda hans.

| livet interesserer du deg ikkje for det at Tortsov berre sit. Men nar det skjer pa ei
scene, ser du av ei eller anna grunn med eksepsjonell oppmerksemd pa det og far endatil ei
slags tilfredsstillelse av synet. Slik var det ikkje da elevane satt pa scena. Me ville ikkje sja pa
dei og det var uinteressant a vete kva som faregjekk i sjelene deira. Dei mora oss med
hjelpeslausheiten sin og gnsket sitt om & glede, men Tortsov vendte ikkje oppmerksemda mot
0ss, men me strekte o0ss (s 63) mot han. Kva er lgyndomen? Arkadij Nikolajevitsj avslgrte han
for oss:

- Alt som skjer pa scenegulvet ma gjerast for noko. A sitje der er 0g naudsynt for
noko, og ikkje berre noko sant som & syne seg fram for tilskodaren. Men det er ikkje lett & fa
til & studere dette.

- Kva sat De for no? — sjekka Vjuntsov med han.

- For & fa ei pause fra dykk og fra preva me held i teatret.

No gar De til meg og byrjar spele eit nytt stykke — sa han til Maloletkova. — Eg skal og
spele med Dykk.

- De?! — utbraut jenta og kasta seg mot scenegolvet.

Nok ein gong sette ho seg i lenestolen pa midten av scena, nok ein gong byrja ho &
rette seg innstendig opp. Tortsov sto nart ho og leitte oppmerksamt etter noko slags notat i
boka si. Pa denne tida slo Maloletkova seg gradvis til ro og stivna til slutt, medan ho retta
auga oppmerksamt pa Tortsov. Ho var redd for & forstyrre han og venta talmodig pa
ytterlegare instruksar fra leeraren. Posituren hennar vart gjort naturleg. Scenegolvet
understreka hennar gode skodespelarresultat, og eg forelska meg i ho.

Slik gjekk det ganske lang tid. Deretter lukka sceneteppet seg.

- Korleis kjende De Dykk sjglv? — spurde Tortsov ho, nar dei bae kom attende til
publikumssalen.

- Eg? — svara ha forvirra. — Har me alt spelt?

- Sjolvsagt.

- Men eg trudde at eg berre satt og venta medan De skulle finn noko i boka og seie kva

me skal gjere. Eg har ikkje spelt noko!
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- Det var akkurat det som var bra, at De sat for noko og ikkje berre spelte, - braut
Tortsov inn ved orda hennar. — Kva er betre, syns de — vendte han seg til oss alle — a sitje pa
scena og vise (s 64) beinet som Veljaminova, a vere heilt ut seg sjglv som Govorkov, eller
sitje og gjere noko, sjglv om det er noko heilt ubetydeleg? Akkurat dette var lite interessant,
men slikt bestar livet pa scena av, og slike sjglvframsyningar syner oss berre pa eit eller anna
vis kunsten sin flatheit.

Pa scena ma ein handle. Handling, aktivitet — pa det tuftast dramatisk kunst,
skodespelarkunst. Pa gamalgresk tyder sjglve ordet drama «handling finn stad». Pa latinsk
svarar det til ordet actio, som er det same ordet i stammen — act — som ein finn att i desse
orda: «aktivitet», «aktar», «akt». Altsa, drama pa scena finn stad i handlinga for oss i vare
auge, men skodespelaren me ser pa scena er enda handlande.

- Unnskuld, er De snill — sa Govorkov bratt. — Det behaga Dykk a seie at pa scena ma ein
handle. Men tilgje at eg spar Dykk: kvifor er sitjinga Dykkar i ein lenestol handling? For meg
er det fullt og heilt handlingslaust.

- Eg veit ikkje om Arkadij Nikolajevitsj handla eller ikkje handla, - sa eg med
sinnsbevegelse, - men hans «handlingslausheit» var langt meir interessant enn Dykkar
«handling».

- Urgyrlegheita til den som sit pa scena avgjer likevel ikkje om han er passiv, -
forklarde Arkadij Nikolajevitsj. Det er mogleg a sta urgyrleg og ikkje desto mindre handle
originalt, ikkje berre utvendig og fysisk, men innvendig og psykisk. Det er & seie det forsiktig.
Ofte kjem den fysiske urgyrlegheita fra ei forsterka innvendig handling, som er serleg viktig
og interessant i kunsten. Kunsten sin verdi bedgmmast fra sitt andelege innhald. Difor endrar
eg formuleringa mi litt og seier som sa: P& scena treng ein & handle — utvendig og innvendig.
Dette utgjer eit av dei viktigaste prinsippa i kunsten var, som bestar i aktivitet og effektivitet i

var sceniske skaping og kunst. (s 65)

- Me speler ut eit nytt stykke, - vendte Tortsov seg til Maloletkova. — Det bestar i dette: mor
Dykkar har mista arbeidet — fglgeleg, som arbeidslaus; ho far ikkje eingong seld noko for a
betale dramaskulen, som De vert kasta ut fra i morgon pa grunn av manglande betaling. Men
venninna Dykkar kom til unnsetning. og i mangel av pengar, kom ho over med ei brystnal
med kostbare edelsteinar, den einaste kosthare tingen ho fann hja seg sjglv. Den edle daden til
venen bekymra og rgrde dykk. Men korleis motta eit slikt offer?! De ngler, avslar. Da stakk

venninna nala inn i gardinet og gjekk ut i korridoren. De etter ho. Der pagjekk det ei lang
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scene med betingingar, avslag, tarer, takknemlegheit. Til slutt vart offeret mottatt, venninna
gjekk og De gér attende til leilegheita etter nala. Men... Kvar er ho no? Det kan ikkje
verkeleg vere at nokon kom inn og tok ho? I leilegheita er det mange bebuarar, det er mogleg.
Omhyggelege og nervgse sgk tek til.

Ga pa scena. Eg sett nala fast, og De leitar etter ho i ein fold i sceneteppet.

Maloletkova gjekk bak kulissene. Tortsov bad ho kome ut etter eit minutt, der han
ikkje hadde tenkt pa a sette fast nala. Ho styrta ut pa scena, akkurat som om ho vart stgytt ut
fra kulissene, sprang bort til portalen, kasta seg straks attende, tok seg til hovudet med bae
hendene og vrei seg av skrekk... Etterpa kasta ho seg til motsette sida, greip sceneteppet og
reiv desperat i det, deretter ggymde ho hovudet i det. Dette skildra naleleitinga. Da ho ikkije
fann ho, styrta ho atter inn i kulissene, la hendene krampaktig til bringa, for &, tydelegvis,
uttrykke det tragiske ved situasjonen.

Alle me som sat i parterre sleit hardt med a halde attende latteren.

Snart flaug Maloletkova av scena til parterre med eit vinnaroppsyn. Auga hennar
glima, raudna stramma til kjakane. (s 66)

- Korleis kjende De Dykk? — spurde Tortsov.

- Kjeere vene! Sa bra! Eg veit ikkje kor bra... Eg kan ikkje, kan ikkje meir. Eg er s
lukkeleg! — utbraut Maloletkova, og sette seg og spratt opp og tok seg til hovudet. — Eg kjende
slik, kjende slik!

- Enda betre, - godkjende Tortsov til ho. — Og kvar er no brystnala?

- A, ja! Ho hadde eg gloymd...

- Rart! — sa Tortsov. — De leitte slik etter ho og... glaymde.

Ikkje far rakk me a sja oss rundt, fer Maloletkova pa nytt var pa scena og
gjennomgjekk den eine scenefolden.

- Berre ver klar over, - minna Tortsov ho pa, - at om De finn brystnala er De frelst og
kan halde fram pa skulen, om ikkje — da er alt slutt: De vert utvist.

Straks vart andletet til Maloletkova alvorleg. Ho sette auga i sceneteppet og byrja
oppmerksamt, systematisk a sja gjennom heile folden til sceneteppet.

Denne gongen fann leitinga stad i eit anna, utan samanlikning tregare tempo, og alle
trudde pa at Maloletkova ikkje brukte tida fafengd, at ho oppriktig var opphissa og bekymra.

- Mine kjeere! Kvar kan ho vere? Ho kom bort!.. — gjentok ho av full stemme. — Nei! —

ropte ho med fortviling og forvirring etter at ho hadde sett gjennom heile sceneteppefolden.
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Ansten sto i andletet hennar. Blikket hennar stoppa pa eit punkt og ho sto deretter
lamslatt. Me fglgde me pa ho, medan me heldt pusten.

- Mottakeleg! — sa Tortsov med full stemme til Ivan Platonovitsj.

- Korleis kjende De dykk under andre leiting? — spurde han Maloletkova.

- Korleis kjende eg meg? — spurte ho tregt oppatt. — Eg veit ikkje, eg leita, - svara ho
etter ei tenkepause.

- Det er sant, denne gongen leita De. Og kva gjorde De fyrste gongen? (s 67)

- Al Fyrste gongen! Eg engsta meg, det var sa vidt eg overlevde redsla! Eg kan ikkje!
Eg kan ikkje!.. — mintes ho med begeistring og stoltheit, medan ho lyste opp og raudna.

- Kva for ein av dei to tilstandane pa scena var mest behageleg for Dykk? Da De kasta
Dykk rundt og rykka i folden i sceneteppet, eller no, nar De rolegare leitte gjennom det?

- Sjolvsagt var det da eg leitte etter brystnala fyrste gongen!

- Nei. Ikkje anstreng Dykk for a overtyde oss om at De leitte etter brystnala fyrste
gongen, - sa Tortsov. — De tenkte ikkje pa ho, og De ville berre li — for lidinga sjglv. Andre
gongen, derimot, leitte De originalt. Alle me sag det veldig tydeleg, skjente, trudde pa at
forvirringa Dykkar og radlausheiten var velfundert. Difor gjekk ikkje den fyrste leitinga
Dykkar nokon stad; ho var daglegdags skodespelarjaleri. Den andre leitinga var heilt fin.

Ein slik dom overvelda Maloletkova.

- Me treng ikkje tankelaus springing pa scena, - heldt Tortsov fram. — Der kan me
ikkje springe for springinga si skuld, ikkje li for liinga si skuld. Pa scenegolvet kan me ikkje
handle «generelt», for handlinga si skuld, me ma handle velfundert, hensiktsmessig og
produktivt.

- Og originalt — la eg til frd meg.

- Original handling er 0g velfundert og hensiktsmessig, - bemerka Tortsov. — No er det
slik, - heldt han fram, - at for & kunne handle originalt pa scena, sa ma alle ga til scenegolvet
og... handle.

Me gjekk, men lenge visste me ikkje kva me skulle foreta oss.

Pa scena ma ein handle slik at ein kan framstille eit inntrykk, men eg fann ikkje noko
interessant handling som var verd tilskodarane si oppmerksemd, og difor byrja eg a gjenta
Othello, men skjgnte fort at eg vart verre, som om eg var i ei framfgrd farestilling, og eg
forkasta spelet.
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Pusjtsjin agerte ein general, deretter ein bonde. Sjustov sette seg pa ein stol i ein
Hamletsk® positur og agerte (s 68) korkje sorg eller skuffelse. Veljaminova koketterte, og
Govorkov erklarde sin kjarleik til ho pa tradisjonelt vis, som det vert gjort pa scener over
heile verda.

Da eg glatta bort i eit fjernt hjgrne av scena, der Umnovykh og Dymkova ggymde seg
bort, var det berre sa vidt eg ikkje akka meg, da eg sag dei bleike, anspente personane med
dvelande auge og stivna kropp. Det synte seg at der spela dei «scena med barnetgyet « fra
«Brand» av Ibsen®,

- No far me orden pa ut av kva de synte oss, - sa Tortsov. — Me byrjar med DyKkKk, -
vendte Arkadij Nikolajevitsj seg til meg, - og med Dykk, og med DyKkk, - peikte han pa
Maloletkova og Sjustov. — Sett dykk pa stolane, slik at eg betre ser dykk, og byrj & kjenne pa
dykk sjelv at de agerer: De er sjalusi, De er liding, og De er tristheit.

Me satt og prevde a tilkalle nemnde kjensler, men ingenting dukka opp. Medan eg lea
meg pa scena og kjende meg som ein hulebuar ensa eg ikkje absurditeten til handlingane mine
i den fullstendige innvendige tomheiten. Men nar eg vart sett pa ein plass og eg sto att utan
utvendig jaleri, vart heile tankelausheiten og ugjennomfgrlegheiten til oppgava tydeleg for
meg.

- Kva meiner de, - spurde Tortsov — er det mogleg a sette seg pa ein stol og fa lyst til &
vere sjalu, lidande eller trist korkje av det eine eller det andre? Er det mogleg for dykk & tinge
denne «skapande handlinga»? No prgvde de a gjere dette, men ingenting kom til dykk,
kjensla vakna ikkje til live, og difor matte De spele ho ut, syne fram i andletet dykkar ei ikkje-
eksisterande gjennomleving. Ein kan ikkje tvinge ut av seg kjensler, kan ikkje vere sjalu,
elske, li utan sjglve sjalusien, kjerleiken, lidinga. Ein kan ikkje tvinge kjenslene, sidan det
ender med det avskyelege overspelet. Difor ma de la kjensla i fred i handlingsvalet. Ho
innfinn seg sjglv av eit eller anna fgrutgdande, som har framkalt sjalusi, kjerleik, liding. Tenk
flittig pa dette farutgaande og legg det til grunn rundt Dykk. (s 69) Ikkje bekymre dykk for
resultatet. Skrekken sin affektertheit, som hja Nazvanov, Maloletkova og Sjustov, figuren sin
affektertheit, som hja Pusjtsjin og Vjuntsov, mekanikken, som hja Veselovskij og Govorkov,
er serleg utbreidde feil i vart virke. Den som synder slik er van til a plassere seg pa scena,
som scenekunstnarar pa skodespelarvis jaler seg til. Men ein original artist kan ikkje herme

etter patatt lidenskap pa utsida, ikkje kopiere bilete pa utsida, ikkje spele mekanisk i samsvar

5 Hamlet, skodespel utgjeve i 1603, skrive av William Shakespeare (1564-1616).
6 Brand, skodespel utgjeve i 1866 av Henrik Ibsen (1828-1906).
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med skodespelarritual, men originalt, han ma handle som eit menneske. Ein kan ikkje spele
lidenskap og bilete, men ein ma handle under paverknad av lidenskap og bilete.

- Korleis kan me handle pa det flate scenegolvet med nokre fa stolar? -
rettferdiggjorde elevane seg.

- Men herregud, &resord, viss me jobba med dekorasjonar, med mgbler, med ein
kamin, med oskebeger, med alt mellom himmel og jord!.. Sa godt me ville handla! — forsikra
Vjuntsov.

- Godt! — sa Arkadij Nikolajevitsj og gjekk fra klassa.

| dag skulle timen vere pa skulescena, men hovuddagra til salen var last. Til den
fastsette tida opna det seg likevel ei anna der for oss, som ferde oss rett til scena. Som me
gjekk dit, kom me, til felles forvirring, til ein entré. Forbi han var ei triveleg mablert stove. |
stova var det to dgrer: ei av dei leda til eit lite kjgkken og soverom, og gjennom den andre
dara kom me til ein korridor, som det Iag ein sterkt opplyst sal til venstre for. Heile denne
leilegheita var inngjerda delvis av tgy, delvis av veggane fra ulike teaterpaviljongar. Mgblane
og rekvisittane var og tatt fra stykke pa repertoaret. Sceneteppet var stengt og det var sa
overfylt med mgbler at det var vanskeleg a skjene kvar rampeljoset og sceneportalen var.

(s 70) — Sja her er ei heil leilegheit der ein ikkje berre kan handle, men og leve, -
erklerte Arkadij Nikolajevitsj.

Nar me ikkje merka scenegolvet kjende me oss som heime, som levande. Me starta a
undersgke rommet, og etterpa fann kvar seg eit passande hjarne, triveleg selskap og gjekk i
gong med & prate. Tortsov minna oss om at me var samla der & ha undervising, ikkje samtaler.

- Kva skal me gjere? — spurde me.

- Det same som i farre time, - opplyste Arkadij Nikolajevitsj. — De skal handle
originalt, velfundert og hensiktsmessig.

Men me heldt fram med a sta urgyrlege.

- Eg veit sanneleg ikkje.... Korleis kan det vere... Sett at ein ikkje kan handle
hensiktsmessig korkje for det eine eller det andre, - sa Sjustov.

- Om det ikkje passar Dykk & handle, korkije for det eine eller det andre, da kan De
handle for kva som helst. Nei, er det verkeleg slik i denne livnare situasjonen at De ikkje
greier & motivere dine utvendige handlingar? Slik, til demes, at om eg spgr Dykk, Vjuntsov,

om a ga og lukke den dara, vil De nekte?
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- Lukke dgra?! Med glede! — svara han medan han som vanleg skar ei grimase.

Me rakk ikkje sja oss om, da han alt hadde slengt att dera og kome attende til plassen
sin.

- Det kallast ikkje & lukke dgra, - bemerka Tortsov. — Det kallast a slenge att dgra, for
at ho sa opnar seg att. | orda «lukke dgra» er det fyrst og fremst underforstatt eit gnske om a
lukke ho slik at det ikkje er ei opning fra ho, slik som no, eller slik at dei ikkje hgyrar i
entréen at me snakkar her.

- Ho held seg ikkje! Det er sant! Ikkje sjans.

For a rettferdiggjere seg sjglv demonstrerte han korleis dera spratt attende av seg
sjalv.

- Dess meir tid og flid gar med pa det som gjer at eg far vilja mi. (s 71)

Vjuntsov gjekk, plundra lenge med dgra og lukka ho til slutt.

- No, dette er original handling, oppmuntra Tortsov han.

- Gje meg noko 0g, - sette eg Tortsov til.

- Og kan De verkeleg ikkije tenkje ut noko sjglv? Her er peisen og veden. Ga og fyr
opp i peisen.

Eg lydde og la ved i peisen, men da eg trengde fyrstikkene var dei korkje pa meg eller
peisen. Nok ein gong matte eg vende meg til Tortsov.

- Kvifor treng De fyrstikker? — spurde han forvirra.

- Kva meiner De med kvifor? For a tenne pa veden.

- Hjarteleg takk! Men denne peisen er av kartong, ein rekvisitt. Prgver De & brenne
ned teateret?!

- Ikkje eigentleg, men pé kva slags vis skal eg da fa tent pa? — forklarte eg.

- For & «pa eit vis tenne pa» treng de «pa eit vis» fyrstikker. Sja her, ta imot. — Han
rekte meg ei tom hand. — Som om saka er a rispe med ei fyrstikk! De treng noko heilt anna.
Det er viktig a tru at De ville agert heilt likt med tomme hender og fyrstikker. Nar De skal
spele Hamlet, og gjennom den vanskelege psykologien hans kjem til augneblinken med
kongedrapet, vil heile saken avgjerast av om det er ein ekte spiss karde i hendene? Om det
ikkje er det, sa kan De ikkje avslutte fgrestillinga? Ein kan drepe kongen utan karde og tenne i
ein peis utan fyrstikker. | staden for desse ma fantasien var brenne og gnistre.

Eg gjekk for a tenne i peisen og hgyrde i forbifarta Tortsov ga alle oppgaver: Vjuntsov
og Maloletkova sende han til salen og baud dei a sette i gong forskjellige spel; Umnovykh,

som er tidlegare teiknar, bad han streke opp ein plan over huset og skritte opp mala; han tok
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fra Veljaminova eit slags brev og sa til ho at (s 72) ho skulle leite etter det i eitt av dei fem
romma, og han sa til Govorkov at brevet til VVeljaminova hadde han gjedd Pustjsjin med
beskjed om 4 skjule det ngyare: dette fekk Govorkov til & falgje med pa Pusjtsjin. Kort sagt,
Tortsov fekk fart pa alle og tvang oss til & handle originalt for ei tid.

Det som slar meg, da eg heldt fram & gjere som om eg varmar peisen. Mi innbilte
fyrstikk slokna «liksom» nokre gongar. Undervegs gjorde eg mitt beste for a sja og fornemme
ho i hendene mine. Men eg fekk det ikkje til. Eg prevde til og med a sja flammen i peisen,
fornemme varmen fra han, men heller ikkje det fungerte. Snart hadde eg gatt lei av fyringa.
Eg byrja a leite etter ei ny handling. Eg byrja a flytte pa mgblar og andre gjenstandar, men
sidan desse anstrengte oppgavene ikkje hadde noko slags grunnlag sa utfarte eg dei mekanisk.

Tortsov leda oppmerksemda mi pa det at slike mekaniske, ufunderte handlingar siv inn
pa scena overordentleg fort, langt fortare enn dei medvitne, velfunderte.

- Og det er ikkje overraskande, - forklarde han. — Nar de handlar mekanisk, utan eit bestemt
mal, kan de ikkje halde oppmerksemda pa noko. Kor lenge er det i raynda mogleg a sette pa
plass nokre fa stolar! Men om ein ma plassere dei med kjend verknad, med bestemt mal — om
det er for det & plassere i rommet eller rundt eit middagsbord til viktige og uviktige gjestar, -
da kan det ga timar pa a flytte stolar fra ein plass til ein annan.

Men innbillinga mi slutta berre, eg greidde ikkje finne pa noko, bora nasen i eit slags illustrert
blad og byrja & sja pa bileta.

Da han sag at andre 0g tystna, samla Tortsov alle 0ss i stova.

- Korleis skammar de dykk ikkje! — formante han oss. — Korleis er de skodespelarar
etter dette, om de ikkje kan rgske opp i innbillinga dykkar! Gje meg ti ungar, sa skal eg seie
til dei at dette er deira nye leilegheit, og de (s 73) skal fa sja innbillinga deira. Dei sett i gong
slikt eit spel, det sluttar aldri. Om de kunne vore slik som ungar!

- Det er ein vits & seie som ungar! — sukka Sjustov. — Dei ma og har lyst til & leike fra
naturen si side, og me hindrar oss sjglv med makt.

- No, sjelvsagt, dersom de «ikkje har lyst», da snakkar me heller ikkje om det, - svara
Tortsov. — Men om det er slik, sa kjem spgrsmalet: er de artistar?

- Unnskyld meg, er De snill! Opne opp sceneteppet, slepp inn publikummet, der er me
og far lyst, - erklaerte Govorkov.

- Nei. Om de er artistar, sa vil de handle 0g utan dette. Snakk rett ut: kva hindrar dykk

fra 4 spele ut? — forhgrte Tortsov seg.
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Eg byrja a forklare tilstanda mi: Eg kan tenne i peisen, flytte mgblar, men alle desse
sma handlingane fengslar ikkje. Dei er for korte: eg har tent i peisen, latt att dgra, De ser -
ladninga er alt avslutta. Men om den andre handlinga rann ut av den fyrste og genererte den
tredje, da er det ein annan sak.

- Alts3, - oppsummerte Tortsov, - de treng ikkje korte, utvendige, halvmekaniske
handlingar, men store, djupe, vanskelege handlingar med lange og breie perspektiv?

- Nei, det er alt for mykje og vanskeleg. Det tenkjer me ikkje pa no. Gjev oss kva som
helst enkelt, men interessant, - forklarte eg.

- Det kjem ikkje an pa meg, men pa dykk, - sa Tortsov. — De kan sjglv gjere kva som
helst handling kjedeleg eller interessant, kort eller lang. Saka er eigentleg i det utvendige
malet, og ikkje i dei innvendige beveggrunnene, hgva, omstenda som handlinga vert fulloyrda
pa grunn og tross av. Ta berre den enkle opninga og lukkinga av dera. Kva kan vere meir
tankelaust enn ei slik mekanisk oppgave? Men sja for deg, at i denne leilegheita, der me i dag
feirar innflyttinga til Maloletkova, budde det far eit menneske som har vorte alvorleg galen.
Han vart sendt til psykiatrisk klinikk... Dersom (s 74) det synte seg at han rgmte derifra og no
star for dara, kva ville De gjort?

Berre ved sparsmalet kom det opp slike bilete at var innstilling til handlinga — eller
som Tortsov utrykte seg etterpa, «innvendig sikte» - forandra seg straks: me tenkte ikkje
lenger pa det som a forlenge eit spel, bekymra oss ikkije for at innstillinga kom til oss fra ei
utvendig, patatt side, men fra ei innvendig. Me verdsette hensiktsmessigheiten til den eine
eller andre gjerninga fra den oppgjevne oppgava sitt synspunkt. Auga gjekk i gong med a
male opp rommet, leite etter trygge ankomstar til dera. Me undersgkte alt mgblementet rundt
omkring, tilpassa oss det og byrja forsta kvar me kunne springe i tilfelle den tidlegare
bebuaren kom styrtande inn i rommet. Sjglvopphaldelsesdrifta farutsag at fara var rett fram og
leda tanken mot korleis ho skulle overvinnast.

Ein kan demme tilstanda til vare daverande etter den neste vesle faktaopplysinga:
Vjuntsov, styrta bort fra dera pa spgk eller alvor, det var uventa for oss alle, og me, som eit
menneske, gjorde og det, medan me knuffa kvarandre. Damene byrja a kvine og kasta seg inn
til naborommet. Sjglv kom eg til a vere under bordet med eit tungt bronseaskebeger i
hendene. Me slutta ikkje & handle sjglv da dera vart skikkeleg stengt. Sidan me ikkje hadde
ngkkel barrikaderte me ho med stolar og bord. Det sto att & ta kontakt med psykiatrisk klinikk

pa telefon, slik at dei kunne treffe alle naudsynte tiltak for a fa pagripe den voldsomme sjuke.
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Eg var ivrig, og sjglv om me akkurat hadde avslutta etyden, styrta eg bort Tortsov,
medan eg utbraut:

- Sett meg til & fordjupe meg i peistenninga! Ho gjer meg tungsinna. Om det lukkast
oss a blase liv i den etyden, sa vert eg den ivrigaste tilhengaren av «systemet.»

Pa stdande fot byrja Arkadij Nikolajevitsj a fortelje at Maloletkova i dag feirar
nyinnflyttinga si, som ho har invitert skulekamerater og kjende pa. Ein av desse kjende godt
Moskvin, Katsjalov og Leonidov, (s 75) og sag ut til a ta med seg ein av dei pa festen. Han
ville glede elevane fra skulen var. Men uflaksa i det var at leilegheita synte seg a vere kald.
Vinterkarmar var enno ikkje pa plass, det var ikkje ved pa lager, og som pa ondskap; den
uventa nykomne frosten til rommet gjorde det for kaldt til at det var mogleg & motta
aresgjestane i det. Kva skal ein gjere? Dei henta brensel hja naboane, tente opp i peisen i
stova , men han byrja ryke. Dei lukkast i & slgkke veden og springe etter feiaren. Da han kom
var det alt mgrkna heilt. No er det mogleg a tenne i peisen, men brenselet er blautt og tek
ikkje fyr. Og gjestane kjem nér som helst...

- Svar meg no: kva ville de gjort, om oppspinnet mitt synte seg & vere ordentleg
sanning?

Alle sine forbindelsar med kvarandre festa seg i eit tett samanknytt knute. For a knyte
han opp og ga ut av den vanskelege situasjonen, matte me nok ein gong kalle pa hjglp fra vare
felles menneskelege evner.

Sarleg bekymra det oss at Leonidov, Katsjalov og Moskvin kunne komme under
desse forholda. Skamma overfor karane kjendes serleg sterk for oss. Me skjgnte klart at
dersom ei slik handlinga vart sa klgnete, ville ho ta med seg mange utrivelege, bekymra
stunder. Kvar av oss anstrengte seg for & forbetre saken, legge ein handlingsplan, fareslo han
til drgfting for kameratane, me prgvde a utfgre planen.

- Denne gongen, - erklerte Arkadij Nikolajevitsj, - kan eg seie til dykk, at de handla
originalt, altsa hensiktsmessig og produktivt.

Og kva fgrde det med seg til dykk? Eitt lite ord: dersom.

Elevane var i ekstase.

Det synte seg at det hadde opna seg for oss «eit vektig ord», som kunne hjelpe alt &
skje i kunsten, og at dersom rolla eller etyden ikkje vert vellukka, sa er det tilstrekkeleg a
uttale ordet «dersom», sa ville alt ga som smurt.

- Pa dette viset, - oppsummerte Tortsov, - har dagens time lart oss at scenisk handling

ma vere grunnlagt innvendig, logisk, felgje av reynda og mogleg i handlinga. (s 76)

48



Alle forelska seg i ordet «dersom», som me snakka om ved kvart passande hgve, me
song lovsongar til det, og i dag var timen nesten i sin heilheit via til & hylle det.

Ikkje far rakk Arkadij Nikolajevitsj & ga og sette seg pa plassen sin, fer elevane
omringa han og opphissa uttrykte kor begeistra dei var.

- De skjante det og gjorde sjalv eit vellukka forsgk, og pa grunn av «dersom» strar de
rundt dykk med innvendige og utvendige handlingar pa godt, naturleg og organisk vis.

Kom igjen, sa utforskar me funksjonen til kvar rgrsle og til faktorane av vart forsgk pa
dette levande dgmet.

Me startar med «dersom.»

Fyrst og fremst er det einestaande at det startar all mogleg skaping,- forklarte Arkadij
Nikolajevitsj. — «Dersom» er ei vektstang for skodespelarar, som overfarer oss fra handling til
ei verd der berre skaping kan farega.

Det finst nokre «dersom» som berre gjev eit skubb for vidare, gradvis, logisk utvikling
av skapinga. Sja no, til demes.

Tortsov retta handa mot Sjustov og venta pa noko. Bée to sag forvirra pa kvarandre.

- Som de ser, - sa Arkadij Nikolajevitsj, - oppstar det inga slags handling hja oss. Difor
innfagrer eg «dersom» og seier: dersom det var slik at det eg gjev dykk ikkje var ei tom hand,
men eit brev, kva ville De da ha gjort? (s 77)

- Eg ville tatt det, sett kven det var adressert til. Dersom det var til meg, s — med
dykkar tillating — opna brevet og byrja lese det. Men sidan det er sa intimt, sa kunne eg
utlevert nervgsiteten min under lesinga.

- Sidan det er fornuftigare a trekke seg unna, - la Tortsov han orda i munnen.

- ... sdville eg ga ut til eit anna rom og lese ferdig brevet der.

- De ser kor mange fornuftige og etterfglgande tankar, logiske trinn — dersom, sidan,
s& — og andre handlingar det vesle ordet «dersom» tilkalla. Slik syner det seg alminneleg.

Men det hender at «dersom>» utfyller si rolle aleine, straks, utan a bruke utfylling og
hjelp. Her til demes...

Arkadij Nikolajevitsj rekte med den eine handa Maloletkova eit metalloskebeger, og
med den andre rekte han Veljaminova ein semska hanske, og sa:

- Til Dykk, ein kald frosk, og til Dykk, ei mjuk mus.

Han rakk ikkje a fullfgre, da bae damene rygga eit skritt attende i avsky.

- Dymkova, drikk vatn! — beordra Arkadij Nikolajevits;.
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Ho sette eit glas til leppene.

- Det er gift! —avslarte Tortsov for ho.

Dymkova stivina instinktivt.

- Sja! — triumferte Arkadij Nikolajevitsj. — Alt dette er ikkje enkle, men «magiske
dersom», som bratt hissar opp handlinga, gjer ho instinktiv. Dei er ikkje like skarpe og
effektive, men de oppnar like sterke resultat med dei som i etydane med den galne. Gjettinga
om galskapen kalla straks til seg ein meir oppriktig nervegsitet og ei seers aktiv handling. Slike
«dersom» er det 6g mogleg a kalle «magisk».

Under dei langvarige undersgkingane av kvalitetar og eigenskapar held «dersom»
fram med & vekke oppmerksemd om det som (s 78) eksisterer, som ein kallar einetasjes og
mangeetasjes «dersom». Til dgmes, no i forsgket med oskebegeret og hansken fekk me ein
einetasjes «dersom». Det heldt & seie: «Dersom oskebegeret var ein frosk og hansken ei mus»,
og slik vart det danna klang i handlinga.

Men i vanskelege stykke fletter det seg inn ei stor mengde «dersom», fra forfattarar og
andre, som rettferdiggjer den eine eller andre oppferselen, eller andre karakterar sine
gjerningar. Der har me med & gjere med fleiretasjes, ikkje med einetasjes, «dersom», det vil
seie med store mengder villkar, utfylt av diktinga deira, spissfindig fletta inn mellom dei. Der
seier forfattaren, medan han skapar stykket: «Dersom handlinga faregjekk i denne epoken, i
eit slikt styre, pa ein slik stad eller i eit hus, dersom desse folka budde der, med slik andeleg
karakter, med slike tankar og kjensler, dersom dei stette pa kvarandre under desse omstenda»
0g sa bortetter.

Regissgren som sett opp stykket, fyller ut ein sannsynleg fantasi fra forfattaren med
sine «dersom» og seier: «Dersom det var eit bestemt forhold mellom dei handlande
personane, dersom dei hadde ei typisk vane, dersom dei budde i ein spesiell situasjon og sa
bortetter — korleis ville artisten handla i deira stad ved alle desse omstenda?

I sin tur kjem 0g kunstnaren, som skildrar handlingsstaden til stykket, teknikaren, som
lagar den eine eller andre lyssettinga, og andre skaparar av ferestillinga som fyller ut
livsvillkara til stykket med sine kunstnariske fantasiar.

Vidare, de ma verdsette at i ordet «dersom» er det ggymd ein eigenskap, ei slags
styrke, slik som de opplevde under etydane med den galne. Desse eigenskapane og styrka fra
«dersom» lokka ut fra innsida dykkar ei plutseleg flytting, ein framgang.

- Ja, nettopp ein framgang, ei flytting! — anerkjende eg den vellykka definisjonen av

gjennomprgvd sanseinntrykk.
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(s 79) - Takka vere det, - forklarte Tortsov vidare, - akkurat som i vrien med
tryllediamanten i «Bl&fuglen»’, skjer det noko som gjer at auga byrjar & sja pa ein annan mate,
gyra a hgyre annleis, hjernen verdsett omstenda pa nytt, og til sist pakallar den pafunne
fantasien ein naturleg veg, som svarar til verkeleg handling, det mest naudsynte for ferdig
oppfylling av malet.

- Og det skjer umerkeleg! — utbraut eg begeistra. — Samstundes, kva med meg og
rekvisittkaminen? Med ein gong han vart gjort avhengig av «dersom», da eg godtok at kjende
kunstnarar skulle kome og skjgnte at den vrange peisen ville skjemme ut oss alle, fekk han ei
viktig tyding i mitt daverande liv pa scena. Eg la denne kartongrekvisitten oppriktig for hat,
skjelte ut kulda som kom i utide; eg hadde ikkje tid til & fullfare, det som eg vart sufflert
innanfra av ein fantasi som hadde byrja a spele.

- Slik gjekk det og i etyden med den galne,- sa Sjustov. — Og der gvinga starta fra
dara, som fyrst var middelet for forsvaret, vart ho eit hovudmal som laste merksemda og
sjglvopphaldelseskjensla. Dette skjedde naturleg, av seg sjolv...

- Og kvifor! — avbraut Nikolaj Arkadijevitsj han hett. — Fordi farestillingane om fare
stett bekymrar oss. Dei kan nar som helst skyte opp som paddehattar. Nar det gjeld dera og
kaminen sa bekymrar dei oss berre nar dei er knytte til noko anna som er meir viktig for oss.

Leyndommen bak paverknadskrafta til «dersoms er stadig at det ikkje snakkar om
reelle fakta, om det som er, men berre om det som kunne ha vore... «dersom»... Dette ordet
fastslar ingenting. Det fareslar fyrst, det stiller sparsmal til avgjerda. Skodespelaren kan og
prgve a svare pa det. (s 80)

Av ei eller anna grunn oppnar ein framgang og avgjerd utan tvang og utan bedrag.
Samstundes forsikra eg dykk aldri om at galskapen sto for dgra. Eg laug ikkje, tvert om,
sjglve ordet «dersom» vedkjenner oppriktig at eg berre har innfert ei gjetting og at eigentleg
er ingen for dgra. Eg ville berre at de skulle svare arleg, som om de akkurat gjorde, dersom
fantasien om den galne skulle verte rayndom. Eg bydde dykk heller ikkje & hallusinere og
binde kjenslene dykkar, og ga alle full fridom til & oppleve slik av kvar av dykk naturleg, heilt
av seg sjalv opplevde. Og de, fra dykkar side, vart ikkje tvinga, og aksepterte ikkje mine
fantasiar med den galne som ekte rgyndom, men fyrst som ei aning. Eg sette dykk ikkje til
tru pa ektheiten til den patenkte hendinga om den galne, de tenkte sjglv frivillig ut
moglegheiten som eit livsfakta.

7 Blafuglen, opphaveleg tittel L’Oiseau Bleu, skodespel uroppfgrt av Stanislavskij i 1908, skrive av
Maurice Maeterlinck (1862-1949).
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- Ja, det er veldig bra at «dersom» er oppriktig og sannferdig, at det farer saka beint
fram. Det gydelegg bismaken av svindel som ein ofte kjennar i scenespel! — utrykte han
begeistra.

- Og korleis ville det vore, dersom eg i staden for ein oppriktig anerkjennelse av
fantasien, byrja a sverje at det var ein original, «ordentleg» galning for dara?

- Eg ville ikkje trudd pa slik opplagt bedrag og ville ikkje lea meg fra staden, - tilsto
eg. — Det er 6g bra at det underlege «dersom» grunnlegg ei tilstand som avviser all tvang.
Berre under slike villkar kan ein alvorleg drgfte det som kunne vore i handlinga, og ikkje
berre det som var, - heldt lovsongane mine fram.

- Og enda ein eigenskap ved «dersom», - minna Arkadij Nikolajevitsj om. — Det kallar
fram innvendig og utvendig aktivitet i artisten og oppnar dette 0g utan tvang, den naturlege
vegen. Ordet (s 81) «dersom» er ein padrivar, ein vekker av var innvendige skapande
aktivitet. Samstundes trengde de a seie til dykk sjelv: «Kva ville eg byrja gjere og korleis
handle, dersom fantasien om den galne synte seg a vere realitet?» - og straks oppsto det
aktivitet i dykk. I staden for eit enkelt svar pa spgrsmalet som var stilt, pa eigenskapen til
skodespelarnaturen var, bydde det seg fram i dykk vilje til handling. De kunne ikkje halde
stand under dette trykket, og de starta utfgre nettopp det som sto framfor dykk. Den reelle,
menneskelege sjglvopphaldelseskjensla styrte handlingane dykkar undervegs, akkurat slik
som det skjer i det originale livet.

Denne overordentleg viktige eigenskapen ved ordet «dersom» er felles for ei prinsippa
til retninga var, som bestar av skapinga og kunsten sin aktivitet og handling.

- Men tydelegvis handlar ikkje «dersom» alltid fritt og uhindra, - kritiserte eg. — Som,
til dgmes, sjglv om framgangen var synleg i meg med ein gong, helt plutseleg, matte han
styrkast i lang tid. Fra den fyrste stunda me innfarte det utmerka «dersom» trudde eg pa det
med ein gong, og framgangen skjedde. Men denne tilstanda vara ikkje lenge. Fra den andre
augneblinken hadde det alt byrja a gjeere ei tvil i meg, og eg sa til meg sjglv: «Kva praver du
pa? Du veit no sjglv at all slags «dersom» er eit pafunn, eit spel, og ikkje originalt liv.» Men
ei anna stemme var ikkje samd. Ho sa: «Eg skal ikkje krangle, "dersom” er eit spel, ein
fantasi, men seers mogleg, ekte i reelle handlingar. Ingen skal tvinge deg til noko. Du vert
berre bedd om & svare: «Kva ville du gjort, dersom du var hja Maloletkova den kvelden og
var omringa av gjestane hennar?»

Etter & ha kjend pa realiteten i fantasien, tenkte eg sa serigst eg kunne pa kva eg skulle

gjere med kaminen og kva eg skulle gjere med dei inviterte kjendisane. (s 82)
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Altsa, «det magiske», eller ganske enkelt «dersom» startar skapinga. Det gjev det
fyrste skubbet for ytterlegare utvikling for den skapande prosessen med rolla.

Slik som denne prosessen utviklar seg, ma me hgyra pa kva Aleksandr Sergejevitsj
Pusjkin har a seie!

| si oppteikning «Om folkedramaet og om ‘Marfa Borgermesterinne’ av M. P.
Pogodin», seier Aleksandr Sergejevitsj: «Lidenskapeleg sanning, sannsynlege kjensler i
tiltenkte omstende — det er det forstanda var krev fra dramaskribentens.

Eg legg til for eiga rekning at forstanda var krev akkurat det same fra dramaartisten,
med den skilnaden at omstenda er ferdigtenkte for skribenten, men vert ferdige og fareslatte
for oss artistar. Og slik styrkast fagordet «fareslatte omstende», som me 0g nyttar i vart
praktiske arbeide.

- Foreslatte omstende... eh... - uroa Vjuntsov seg.

- Sett dykk skikkeleg inn i dette utmerka sitatet, og etterpa skal eg forklare dykk med
eit biletedgme, som vart kjaere «dersom» hjelper til med a fylle ut Aleksandr Sergejevitsj sitt
storslagne bod.

«Lidenskapeleg sanning, sannsynlege kjensler i tiltenkte omstende», - las eg med alle
moglege intonasjonar fra der eg hadde skrive ned fyndordet.

- De slit fanyttes i den geniale frasa,- stoppa Tortsov meg. — Det avdekker ikkje den
innvendige kjernen hennar. Nar det ikkje lukkast & gripe alle tankar tvert —ta ho i dykk til
logiske delar.

- Ma ein fyrst og fremst skjgne korleis ein forstar orda «fareslatte omstende»? —
spurde Sjustov.

- Det er fabelen til stykket, faktaa om det, hendingane, epoken, tida og staden for
handling, livsvillkara, var skodespelar- (s 83) og regissgrforstaing av stykket, tillegga for eiga
rekning, iscenesettinga, oppstillinga, dekorasjonane og kostymane til kunstnaren, kulissane,
lyssettinga, stayen og lydane og sa bortetter og sa bortetter, som skodespelarane vert fareslatt
a ta omsyn til under skapinga deira.

«Fareslatte omstende», som 0g sjelve «dersom», er tiltenkte, «innbilningskrafta sin
fantasi». Dei er av same opphav: «fgreslatte omstende» er for «dersom», og «dersom» er for
«fgreslatte omstende». Det eine er gjettinga («dersom»), og det andre er til & utfylle det
(«fareslatte omstende»). «Dersom» startar stett skapinga, «fgreslatte omstende» utviklar ho.

Den eine kan ikkje eksistere utan den andre, eller fa den naudsynte paverknadskrafta. Men
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funksjonane deira er noko forskjellige: «dersoms gjev eit puff til ein dormande fantasi, og
«fgreslatte omstende» gjev sjglve «dersom» eit grunnlag. Saman og kvar for seg hjelper dei a
skape ei innvendig rarsle.

- Og kva er denne «lidenskapelege sanninga»? — interesserte Vjuntsov seg.

- Lidenskapeleg sanning - det som er lidenskapeleg sanning, altsa den originale,
levande menneskelege lidenskapen, artisten sine eigne kjenslegjennomlevingar.

- Og kva er desse «sannsynlege kjenslene»? — heldt Vjuntsov fram.

- Det er ikkje dei originale lidenskapane sjalv, kjenslene og gjennomlevingane, men,
som ein kan seie, noko som liknar sanninga, og difor er sanningsnzrt. Det er & overfagre
lidenskapen, ikkje beint fram, direkte, undermedvitent, men, sa a seie, gjennom a innvendig
sufflere kjenslene.

Nar det gjeld Pusjkin-sitatet i det heile, vert lettare for dykk & forsta dersom de bytter
om pa orda i frasa og seier det slik: «I dei fareslatte omstenda er den lidenskapelege
sanninga». Sagt pa ein annan mate, skap fyrst dei fareslatte omstenda, (s 84) tru dei oppriktig,
og da vil «lidenskapeleg sanning» fadast av seg sjalv.

- «l for... esl... atte omst... end... e»... anstrengte Vjuntsov seg for a forsta.

Arkadij Nikolajevitsj skunda seg a hjelpe han:

- | praksis reiser det seg framfor dykk omtrent eit slik program: fyrst og fremst ma de
kvar for dykk farestille dykk alle «fgreslatte omstende», tatt fra sjelve stykket, fra regissgren
sine plasseringar, fra eigne artistiske dagdraumar. Alt dette materialet gjev felles farestilling
om livet for framstilte skikkelsar i omkringliggande villkar... Ein ma sers oppriktig fa tru at
det er fullt mogleg a ha eit slikt liv i sjglve rgynda; ein ma venne seg til det slik at det vert ein
kjeer ven med dette framande livet. Dersom alt dette lukkast, sa vil lidenskapeleg sanning eller
truverdige kjensler dannast inne i dykk.

- Me skulle gjerne fatt noko meir konkret, ein praktisk metode, - masa eg.

- Ta dykkar kjere «dersom» og fordel det til kvar «fgreslatte omstende» de har samla.
Sei dette til dykk sjglv: «Dersom han som storma inn var galen, dersom elevane var pa
husfest hja Maloletkova, dersom dgra var gydelagt og ikkje kunne lasast, dersom det lukkast a
barrikadere ho og sa bortetter, kva ville eg byrja a gjere og korleis handle?»

Dette sparsmalet vil straks vekke aktiviteten i dykk. Svar pa denne handlinga, sei:
«Kva ville eg ha gjort!» Og gjer det ein far lyst til, det ein trekkast mot, utan a tenkje i

handlingsaugnblinken.
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Her kjenner de innvendig — undermedvitent eller medvitent — at det Pusjkin kallar
«lidenskapeleg sanninga» eller, i ytterste tilfelle, «sannsynleg kjensle». Hemmelegheiten til
denne prosessen er i det at for a fullstendig ikkje tvinge seg pa kjensla si, overlate det heilt til
seg sjolv, ikkje tenkje pa «den lidenskapelege sanninga», fordi desse (s 85) lidenskapane
ikkje er avhengige av oss , men kjem sjalv fra oss. Dei gjev ikkje etter for korkje ordrar eller
vald.

Matte all oppmerksemda til artisten rette seg mot «fareslatte omstende». Lev dykk
oppriktig inn i dei, og da vil «lidenskapeleg sanning» sjglv danne seg inni deg.

Medan Arkadij Nikolajevitsj forklarte korleis alle moglege «fareslatte omstende» og
«dersom» fra forfattaren, skodespelaren, regissgren, malaren, elektrikaren og andre skaparar
av farestillinga dannar ei atmosfeere pa scena, neere pa det det levande livet, vart Govorkov
opprart og tok kunstnaren i «forsvars.

- Men, unnskyld meg, - protesterte han, - kva star i tilfelle att til skodespelaren,
dersom alt vert danna av andre? Ein bagatell?

- Kva for bagatell? — gauv Tortsov pa han. — A byrje & tru ein framand tanke og blase
oppriktig liv i han — er dette ein bagatell for Dykk? Veit De ikkje at slik skaping etter
framandt emne ganske ofte er vanskelegare enn a skape fra eigen fantasi? Me kjenner
situasjonar der eit darleg stykke av ein diktar vinn ry over heile verda takka vere omskapinga
til ein stor artist. Me veit at Shakespeare gjenskapte andre folk sine historier. Og me
gjenskapar verka til dramaturgar, me avdekker her alt som er skjult under orda: me sett eigen
undertekst inn i den framande teksta, definerer var haldning til folk og til villkar fra liva deira;
me slepp gjennom oss heile materialet som me har fatt fra forfattaren og regisseren; me
foredlar det pa nytt i oss, me kviknar til og fyller ut med innbilningskrafta var. Me vert i slekt
med ho, me lev oss inn i ho psykisk og fysisk, «lidenskapeleg sanning» vert fadd i oss; som
eit sluttresultat dannar me naturleg, produktiv handling av skapinga var, tett knytt saman med
dei skjulte tankane til stykket; me skapar levande, typiske bilete i lidenskapar og kjensler av
den framstilte personen. Og alt dette er enormt arbeid — «bagatell!» Nei, det er stor skaping og

original kunst, - avslutta Arkadij Nikolajevitsj. (s 86)

Etter han hadde kome inn i klasserommet erkleerte Arkadij Nikolajevitsj programmet for
timen for oss. Han sa:
- Etter «dersom» og «fareslatte omstende» skal me i dag prate om innvendige og

utvendige sceniske handlingar.
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Skjenar de kva det tyder for kunsten var, som sjglv etter sin natur er grunnlagt av
aktivitet?

Denne aktiviteten syner seg pa scena i handlingar, og i handlinga smittar sjela over til
rolla, bade innlevinga til artisten og stykket si innvendige verd; me demmer etter handlingane
og oppfarselen over folka som er framstilte pa scena og skjenar kven dei er.

Det er dette som gjev oss handling og det er dette tilskodaren ventar av det!

Kva far det av oss i den overveldande majoriteten av tilfelle? Fyrst og fremst, stor
forfengelegheit, overflod av ubeherska gestar, nervgse, mekaniske rarsler. Me er meir
rundhanda med desse pa teateret enn i det reelle livet.

Men i det originale livet er alle desse skodespelarhandlingane noko heilt anna enn
menneskelege. Eg syner skilnaden med eit dgme: nar ein mann vil fa orden pa viktige, skjulte
og intime tankar og gjennomlevingar (slik som «a vere eller ikkje vere» i Hamlet), trekk han
seg unna, gar djupt inn seg sjglv og gjer seg umak med tankane for a vise med ord kva han
tenkjer og kjenner.

Pa scena handlar skodespelarar annleis. | intime livsaugneblink gar dei ut pa sjelve
forscena, vender seg til tilskodarane, og deklamerer sine ikkje-eksisterande gjennomlevingar
hggresta og effektfullt med patos.

- Kva tyder det, om eg ma be, & «deklamere sine ikkje-eksisterande opplevingar»?

- Det tyder at dei gjer som Dykk, nar De vil fylle opp den innvendige, sjelelege
tomheita i overspelet Dykkar med utvendig, effektfull, skodespelaraktig affektertheit (s 87)

Det vil vere meir fordelaktig a framstille ei rolle du ikkje kjenner innvendig med store
utvendige effektar medan folk klappar. Men ein serigst artist vil knapt gnske teatralsk
oppstuss pa den plassen dei vert avlevert dei mest dyrebare tankar, kjensler, innvendige
andelege vesen. | desse gagymer artisten sine eigentlege, analogiske kjensler til rolla seg. Ein
har ikkje lyst til & uttrykke dei under banal applausstorm, men tvert om i ei inderleg stille,
med stor intimitet. Men dersom artisten ofrar dette, og ikkje fryktar a forsimple den
hagtidelege stunda, sa beviser det at ytringa av desse rolleorda er tomme for han, at han ikkje
ville ha lagt til noko dyrebart eller skjult fra seg sjelv i dei. Tomme ord kan ein ikkje ha
opphggde forhold til. Dei trengst berre som lydar der ein kan plassere stemmen, diksjonen,
taleteknikken, kjeerleiken, livet og temperamentet. Kva gjeld sjglve tanken og kjensla, som
stykket var skrive for, sa kan dei i eit slikt spel berre gje «generelt» trist, «generelt» gay,
«generelt» tragisk, haplaust og sa bortetter. Slik overfgring er daud, formell,

handverksmessig.
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Nar det gjeld utvendige handlingar hendar det same som i dei innvendige handlingane
(i tala). Nar skodespelaren sjglv som menneske ikkje treng det han gjer, nar rolla og kunsten
ikkje gjev seg hen til det dei tenar, som om dei er tomme handlingar, ikkje innlevingar og dei
ikkje gjev noko til kjernen. DA star ingenting att anna enn & handle «generelt». Nar
skodespelaren lid for a lide, nar han elskar for a elske, er sjalu eller tryglar tilgiving for a vere
sjalu eller trygle tilgiving, nar alt dette vert gjort fordi det er skrive slik i stykket, og ikkje
fordi det vart levd slik i sjela og slik gje liv til rolla pa scena, da kan ikkje skodespelaren vike
attende, og a «spele generelt» er den einaste utvegen for han i desse tilfella. (s 88)

Kva for eit forferdeleg uttrykk «generelt» er!

Kor mykje skjgdeslausheit, forvirring, overflatiskheit og uorden det er i det.

Har de lyst til & sitje kvar som helst — «generelt»? Har de lyst til & «generelt» snakke
litt, lese litt? Har de lyst til & more dykk litt «generelt»?

Kva for kjedsomheit, tomheit det kastast fra slike setningar.

Nar artistspelet vert verdsett med ordet «generelt», til demes: «Den artisten spela
generelt Hamlet ganske bra!» — sa er slik verdsetting fornermande for utgvaren.

Spel kjeerleik for meg, sjalusi, hat «generelt»!

Kva tyder det? A spele ein lapskaus av desse lidenskapane og elementa dei inneheld?
Det er jo som ein lapskaus av lidenskapar, kjensler, tankar, logiske handlingar, bilete, og gjev
oss skodespelarar pa scena «generelt.»
Avrtigare enn alt er at dei oppriktig uroar seg for, og kjenner spelet sitt sterkt «generelt». De
overtyder ikkje dei om at det ikkje er lidenskap i ho, ikkje innleving, ikkje tankar, men det er
berre ei lapskaus av dei forskjellige. Desse skodespelarane slit, uroar, begeistrar seg for
spelet, sjglv om dei ikkje skjgnar at dei vert uroa eller begeistra. Det er den mest
skodespelaraktige emosjonen, hysteriet, som eg snakkar om. Det er uro «generelt.»

Original kunst og spel «generelt» er uforeineleg. Det eine utelukkar det andre.
Kunsten elskar orden og harmoni, og «generelt» uorden og kaos.

Korleis skal eg sikre dykk fra var erkefiende «generelt»?
Denne kampen med det er pa grunn av at ein sikrar at eit slurvete spel vert heilt framandt,
gydelagt ved & innfgre noko «generelt».

«Generelt» er overflatisk og lettsindig. Bring difor inn i spelet dykkar meir
planmessigheit og ei alvorleg innstilling til det som vert gjort pa scena. Dette utelukkar bade

overflatiskheit og lettsindigheit. (s 89)
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«Generelt» er kaotisk, tankelaust. Bring logikk og rekkefglge inn i rolla, og dette fortrenger
dei tapelege eigenskapane til «generelt».

«Generelt» er at alt startar og ingenting avsluttar. Bring fullendtheit inn i spelet.

Alt dette skal me 0g gjere, men berre sa lenge kurset i systemet varar, og i prosessen
til studiet, slik at sluttresultatet skal forme original, produktiv og malretta menneskeleg
handling pa scena ein gong for alle, i staden for handling fra «generelt».

Berre dette anerkjenner eg i kunsten, berre dette stgttar eg opp om og utformar.

Kvifor er eg sa hard mot «generelt»? Hgyr no.

Er det mange farestillingar over heile verda som spelast dagleg med innvendig vesen,
som krev original kunst? Titals.

Er det mange farestillingar som spelast dagleg over heile verda, ikkje for seg sjalv,
men etter prinsippet «generelt»? Titusentals! Difor skal de ikkje vere forundra, dersom eg
seier at hundre tusen skodespelarar dagleg forvrir seg utvendig over heile verda, medan dei
systematisk utformar galne, skadelege sceniske rutinar. Enda skumlare er at teateret sjglv, og
skapingsvillkara der, trekk skodespelaren fra den eine sida mot desse farlege vanane. P& den
andre sida er skodespelaren sjglv, som villig og handverksmessig brukar «generelt» medan
han leiter etter vegen mot den aller minste motstand.

Ignorantar trekk systematisk skodespelarkunsten mot undergangen etter kvart fra ulike sider,
mot gydelegginga av kunsten si kjerne for rekninga til ein darleg, avtalt form for spel
«generelt»

Som de ser, star det att & kjiempe med heile verda, med villkara til offentleg opptreden,
med metodar for farebuing av skodespelaren, og, i seerdelesheit, med etablerte feilaktige
forstaingar om scenisk handling.

For & oppna suksess i alle vare farestaande vanskelegheitar, ma me fyrst og fremst ha
mot til & vere klar over (s 90) at av mange, mange grunner mistar me heilt forstdinga av reelt
liv i teateret nar me gar pa forscena framfor ei gruppe publikummarar, slik villkara til
offentleg skaping er. Me glgymer alt: Bade slik som me gar i livet, og slik som me sit, et,
drikk, sgv, snakkar saman, ser, hgyrer, - kort sagt, som me handlar innvendig og utvendig i
livet. Alt dette ma me pa nytt leere oss pa forscena, heilt slik som ein unge laerer seg a ga,
snakke, sja, hayre.

| Igpet av vare skuletimar lukkast eg ofte i @ minne dykk om denne uventa og viktige

konklusjonen. No praver me a skjgne korleis ein skal lzre seg & handla pa scena, ikkje som

58



ein skodespelar — «generelt», men som eit menneske, - enkelt, naturleg, organisk rett, fritt,
som lovane til det naturlege, organiske livet krev, ikkje formalitetane til teateret.

- Kort sagt, ein leerer seg som om ein fordriv, veit De kanskje, teater fra teatret, -
tilfgyde Govorkov.

- Akkurat: som ein utryddar fra Teatret (med stor bokstav) til teatret (med liten
bokstav).

Med ei slik oppgave greier du ikkje med ein gong, men fyrst etter kvart, i prosessen til
den artistiske stemmen og psykoteknikken si framstilling.

No bed eg deg, Vanja, - sa Arkadij Nikolajevitsj til Rakhmanov, - om iherdig & halde
auge med at elevane stgtt handlar originalt, produktivt og malretta pa scena, og slett ikkje
synes handlande. Difor, sa fort du merkar at dei sklir ut pa spelet, eller oftare, til jaleri, stopp
dei med det same. Nar klassa di gar i orden (eg har det travelt med denne saka), utarbeid
spesialgvingar, som far dei til & byrje a handle pa scenegolvet, uansett kva. Oftare og lengre,
frd dag til dag skal de gjere desse gvingane, slik at dei etter kvart, pa metodisk vis venner seg
til originale, produktive og malretta handlingar pa scena. Matte menneskeleg aktivitet (s 91)
foreinast i fgrestillingane deira med dei tilstandanen som dei opplev pa scenegulvet, i
narvearet til tilskodarane, i forhalda til den offentlege skapinga eller timen. Nar dei venner seg
til det fra dag til dag er det lettare a vere aktiv som eit menneske pa scena, du propper i dei
den gode vanen a vere normale folk, og ikkje mannekengar i kunsten.

- Kva slags gvingar? @vingar, altsa, kva slags?

- Lag evingsforhalda meir alvorlege, sterkare, for a stramme til spelarane, akkurat som
i farestilling. Det far du til.

- Det kan eg! — mottok Rakhmanov.

- Kall til scena ein og ein og gjev dei kva som helst.

- Kva for noko?

- Dei kan til demes lese gjennom avisa og fortelje kva det star i ho.

- Det er lenge for ein massetime. Eg ma sja pa alle.

- Ja, mon om saken er det & fa visst innhaldet i heile avisa? Det er viktig a oppna ei
original, produktiv og malretta handling. Nar du ser at noko har oppstatt, at eleven fann fram
til saken sin, at forholda i den offentlege timen ikkje forstyrrar han, kall opp ein annan elev,
og den fyrste kan ga kvar som helst djupt inn pa scena. Der han han gve for seg sjglv og

proppe seg med vanar for livsviktig, menneskeleg handling pa scena. For a fa utforma dette,
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ma ein statt rotfeste det i seg sjalv, det trengs ei god, «x», mengde tid a leve pa scena med
originale, produktive og malretta handlingar. Ga no og hjelp dei & fa denne «x»-mengda tid.

- D& han avslutta timen, forklarte Arkadij Nikolajevitsj til oss:

- «Dersom», «fgreslatte omstende», og innvendige og utvendige handlingar er sers
viktige faktorar i arbeidet vart. Dei er ikkje dei einaste. Me treng enda sers mange spesielle,
artistiske, skapande (s 92) evner, eigenskapar, begavelsar (fantasi, oppmerksemd,
rettferdskjensle, oppgaver, sceniske grunner og sa bortetter og sa bortetter.)

No avtalar me, for stuttheit og enkelheit, kallar me alle desse ved eit ord: element.

- Element til kva? — spurde nokon.

- Eg svarar ikkje pa det spgrsmalet no. Det vil verte klart av seg sjglv i si tid. Kunsten
er 3 mestre desse elementa, og bland dei er i fyrste rekke «dersom», «fareslatte omstende» og
innvendige og utvendige handlingar, det er dyktigheit & kombinere dei med kvarandre, & sette
inn, forbinde/kople saman eitt med det andre krev lang gving og erfaring, og felgeleg, tid. |
denne forstand skal me vere talmodige og i si tid vende alle vare sorger til studie og utforming

av kvart av desse elementa. Det er det viktigaste, store malet for kurset dette aret.
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5 Leksikalsk niva og terminologi

| dei neste to kapitla vil eg forklare og grunngje vala eg har tatt i omsetjingsarbeidet, og sette
dei opp mot alternative omsetjingar, bade fra eiget arbeid og fra tilgjengelege omsetjingar til
engelsk, dansk og norsk. | fyrste omgang vil eg sja pa det grunnleggande nivaet i omsetjinga,
ord for ord-omsetjing, og seerskild dei vala ein ma ta berre pa dette grunnaste nivaet, for a ta
opp att elv-metaforen fra 3.4. | kapittel 6 vil eg ga lenger nedover elva for & kome over, og
potensielt matte forandre pa dei reine leksikalske omsetjingane for at stil og form skal fa

kome til sin rett.

5.1 Presentasjon av verket
| fyrste omgang ma eg avklare kva slags tekst Rabota aktjora er, og kva slags krav det stiller
til omsetjinga. Deretter kjem nokre av vala eg har tatt, og kva slags niva dei ma behandlast pa.

Rabota aktjora er, som forklart i 2.1, ei fiktiv daghok laga for a skildre korleis ein kan
leere seg a vere ein dyktig skodespelar. Hovudpersonen heiter Nazvanov, og han fortel om
ulike leksjonar han og medelevane har ved skodespelarskulen. Han fortel fyrst kva dei har
gjort, korleis lzeremeistaren Tortsov forklarar dei ulike metodane, kva slags gvingar Nazvanov
og medelevane hans gjer, sa gjev han ei vurdering av om dei gjer det rett eller feil.

| dette arbeidet nyttar han dagbokform, og ein leksjon bygger stett pa den farre. Dei
gar ikkje fort fram, og kvar leksjon har eitt hovudpoeng som elevane far ta med vidare til
neste leksjon og med tida til scena. Det er skrive rikt skildra, med lange sitat fra leerar og
elevar, og ei ngyaktig framstilling av korleis alt har gatt til. Teksta nyttar i liten grad
personlege setningar med eg og meg, men skildrar stort sett det som skjer rundt. Nazvanov
skildrar det han har opplevd med stor presisjon.

Spraket er ikkje vanskeleg, setningane er overkommelege og Stanislavskij legg stor
vekt pa & vere lettforstaeleg og unngar framandord. Stanislavskij ville lage eit verk som var s
tydeleg som mogleg, og pravde a unnga alle potensielle misforstaingar. Han ville heller bruke
mykje tid pa a greie ut og detaljforklare enn a la noko sta sa det kunne misforstaast. Malet ma
difor vere a la alt st like lett forstaeleg og like utbrodert i maltekst som i kjeldetekst.

Spraket har sine utfordringar likevel, generelt pa linje med andre russiske verk, og
seerskild knytt til Rabota aktjora si sereigne form. Dei fleste utfordringane er pa generelt
niva, med unntak av terminologien, som vert viktig for gjentaking og leerebokeffekt. |
terminologi-delen vil me sja at dei saerskilde uttrykka som er utheva i kjeldeteksta, eller dei

som kjem att i kapitteltitlane, vil ha serskild tyngde, sidan dei nyttast gjennomgaande. Sidan
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dette er ei leerebok er malet at elevane skal sitte att med ngkkelomgrep dei kan nytte i det
praktiske arbeidet sitt i lang tid framover. For a fa til det ma omgrepa tilfredsstille
Stanislavskij sitt krav om at dei skal vere heimedyrka (sja 2.5 ovanfor) og lettforstaelege.
Omsetjaren ma vurdere undervegs om faguttrykka fra det heimedyrka spraket skal skilje seg
noko ut fra anna kvardagssprak. Det kan vere ein fordel at det liknar pa kvardagssprak, sidan
det vil tvinge fram refleksjon rundt enkle kvardagsuttrykk kvar gong dei er i bruk, bade pa og
utanfor scena.

Nar det gjeld faglitteratur seier ein at omsetjinga fyrst og fremst skal vere presis,
medan i skjennlitteraturen er det stgrre rom for a leike seg med ord, stil og klang. Kjeldeteksta
kan definerast bade som faglitteratur og skjennlitteratur, da ho har trekk fra bae sider. For mitt
formal vil det pa terminologi-niva vere viktigast & sja pa teksta som ei fagtekst. Det krev
presis og konsekvent omsetjing. Deretter kjem kravet om at setningar og sprak og skal hgyrast
bra ut. Ein mogleg definisjon av teksta vil i sa mate vere ei skjgnnlitteraer tekst med store krav
til faglig presisjon.

| dei aller fleste fag finst det faste omsetjingar for faguttrykk, da eit spesifikt verktagy
vil vere det same og brukast til det same bade pa malsprak og kjeldesprak. Denne teksta stikk
seg likevel ut fra andre fagtekster ved at ho nyttast som ei handbok for eit fag som krev meir
enn berre handverksarbeid, men skikkeleg kunstnarisk kjensle (s. 87). Det ligg eit lite
paradoks i at Stanislavskij skriv ei handbok, ein slags fasit, for noko han vedgar at
skodespelaren til sist uansett ma kjenne pa sjglv. Da er det viktig a ha i bakhovudet at
metodane til Stanislavskij her er fareslatt fyrst og fremst for & hjelpe skodespelaren vidare, og
om skodespelaren skjgnar korleis han skal verte god utan Stanislavskij, eller ved a bygge
vidare pd metodane hans, sa er det ingenting i vegen for det. Somme vil vere gode
skodespelarar utan ein spesifikk metode eller innfallsvinkel; andre treng mykje hjelp for &
byrje a framsta naturleg pa scena.

Rabota aktjora er sa interessant nettopp fordi ho opererer i grenseland mellom
skjennlitteratur og fagtekst, som ei handbok for framstilling av personlege kjensler.

5.2 Tekniske detaljar: Dato og namngjeving

| denne omsetjinga er det nokre spgrsmal ein ma ta stilling til som ikkje har sa mykje med
sprak a gjere, men som likevel legg rammer rundt teksta, og faringar for korleis ho vert lese. |
dette delkapittelet vert det gjort greie for nokre av dei strukturelle detaljane. Det fyrste har

med format & gjere, og korleis ein kan ta vare pa dagbokformatet pa best mogleg vis. Deretter
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kjem det ei avveging av korleis dei talande namna vert handsama med tanke pa
norskspraklege lesarar utan kjennskap til slavisk namnetradisjon.

Lesaren registrerer at kvart dagbokinnlegg startar med ein ukjend dato. Det er
tradisjon i russisk litteratur for & anonymisere plassar, folk og tider, og Stanislavskij gar etter i
denne tradisjonen. Han gnskjer ikkje a legge fokus pa ngyaktig nar noko skijer, berre at det
faregar i nar notid. Slik kan lesaren gjerne sja for seg at han les dagboka til ein ven i sanntid.
Den moderne lesaren kan ha interesse av a vete om boka er lagt til sovjetisk eller farsovjetisk
tid, men den drgftinga ville hgyrd heime i ei anna oppgave enn denne. Det som er viktig er at
lesaren, som eg vil flytte til Moskva pa 30-talet, kan kjenne seg att i skribenten sine
skildringar.

| datoangjevinga nyttar Stanislavskij bokstaven g for goda, omsett til norske ar. |
raomsetjinga mi star det A.D., i eit forsgk pa & halde pa det eg trudde var ein gamaldags
kalendertradisjon. Det var problematisk a legge religigse A.D. til ei tekst fra sekulare
Sovjetunionen, og til slutt fann eg ut at forbokstaven g berre var ein mate a angje tid pa. Pa
norsk seier me ikkije & eller ar nar me skal angje ein konkret dato.

Til samanlikning sa har den fyrste engelske omsetjinga nummerert kapitla, den nye har
skrive «......... 19 ..» utan «ar» og den danske har markert nytt innlegg med tre tankestrekar
pa ei linje for seg sjalv.

Namn var ikkje noko eg brukte mykije tid pa & bestemme i fyrsteomgang, da eg ikkje
s&g noko grunn til & endre noko s& grunnleggande som eigennamn. Og her falger Stanislavskij
i russisk litterzr tradisjon med a gje karakterane sine namn etter framtredande eigenskapar,
karaktonym, og desse konnotasjonane vil den norske lesaren ikkje fa med seg utan forklaring
eller omsetjing. Som forklard i 2.1 er eit av virkemidla Stanislavskij brukar at medelevane til
eg-personen har fatt namn etter lyter ein skodespelar skal unnga. Govorkov sitt namn er nert i
slekt med verbet for a snakke, medan Maloletkova tydeleg hintar til ein ung eller uerfaren
person. Eit av bgtemidla pa dette kan vere a legge ved ei namneliste, der bade fornamn,
farsnamn og etternamn star, og kjapt forklare korleis dei kan forstaast. Karakterane i dagboka
er fyrst og fremst typar som vert nytta for a leere bort noko, og det er underordna at dei skal
vere truverdige karakterar. Om lesaren kjenner seg att i andre karakterar enn Nazvanov tyder
det truleg at dei deler eit eller fleire lyte med dei, og i sa fall ma dei endre oppfarsel pa scena.

I tillegg kan namn seie noko om relativ sosial status eller affeksjon mellom talarane.
Fornamn og farsnamn er den mest formelle maten a tiltale nokon pa, deretter kjem etternamn,

etterfglgd av fornamn, og til sist, med dei naraste, kan ein nytte kjelenamn, ein variant av
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fornamnet. Eg-personen nyttar dei to mest formelle formene om kvarandre om leeraren medan
dei andre elevane stort sett vert omtala ved etternamn bade av eg-personen Nazvanov og
leraren Tortsov. Ved & forenkle, anten ved omsetjing av namn, eller ved & nytte berre eitt av
dei, tar ein samstundes fra boka nokre av nyansane hennar. Om moderne lesarar av boka
opplever det som gamaldags kan eg vise til gnsket mitt i 3.6 om a bringe lesaren narare
forfattaren, sa kan lesaren kjenne seg litt meir russisk.

Pa side 82 ser ein at Nazvanov handsamar namngjeving pa same vis som
leerarmeistaren Tortsov, ved at sistnemnde vekslar pa a kalle Aleksandr Sergejevitsj Pusjkin
ved etternamn, og ved fornamn og farsnamn. Slik kan lesaren ga ut fra at Tortsov har like stor
respekt for Pusjkin som Nazvanov har for Tortsov. I likskap med nemninga av Tortsov vel eg
0g her & halde meg sa tett til kjeldeteksta som mogleg, og vekslar mellom dei ulike
namnetypane der Stanislavskij gjer det.

| den engelske omsetjinga fra 2008 (Benedetti) er det angliserte fornamn pa alle
elevane, medan Tortsov far behalde etternamnet sitt gjennom heile den nye teksta. Fornamna
har ikkje ein spesifikk form, dei kan vere bade vanlege russiske fornamn (Leo, Nikolai,) og
kjeelenamn (Vanya, Marya, Grisha, Sonya). Skilnaden mellom dei to namnetypane vert ikkje
sa viktig i eit sprak som ikkje skil mellom formell og uformell tiltaleform. Det er verd a
merke seg at Tortsov vert til «the Director» i 1936-omsetjinga (Hapgood). Slik far Hapgood
fram ein sterre statusskilnad enn Be-nedetti. Pa dansk ser det ut til at det nyttast fornamn og
etternamn fyrste gongen nokon vert presentert, og deretter berre fornamn eller kjeelenamn.
Leeraren heiter Tortsov heile tida. | det norske utdraget omsett av Helgheim nyttast
hovudsakleg etternamn pa alle, inkludert Tortsov, som ikkje vert omtalt ved fornamn og
farsnamn.

Av alle dei versjonane som ligg tilgjengeleg for meg er det min eigen som har sterst
variasjon i bruk av namn til ulike tidspunkt, og den einaste som konsekvent fglger
kjeldeteksta. Det er tenkeleg at det gar utover lesharheita med dei mest framandarta namna og
veksling mellom fornamn-farsnamn og etternamn, men eg vel a tru at ved a la lesaren sja
gjennom til originalen kan han bruke denne variasjonen som han vil, og kanskije sjglv fa eit
inntrykk av skilnaden i status dei ulike namnetypane har. For a legge til rette for denne
uvande namnekulturen har eg lagt til ei namneliste i forkant av teksta, der dei ulike
namnevariantane kjem tydeleg fram, og ei kjapp forklaring pa assosiasjonane knytt til nokre
av dei ulike namna. Slik far maltekstlesaren ei innfaring i den russiske tradisjonen, og vert

flytta noko narare kjeldeteksta.
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5.3 Ord for ord

Ovanfor, i 3.2, i denne oppgava vart det slatt fast at eit ord berre kan referere fullt ut til noko
pa sitt eiget sprak. Omsetjaren har fglgeleg til oppgave a finne den nzraste ekvivalenten pa
malspraket. Eitt ord har likevel den eigenskapen at det kan svare til fleire forskjellige objekt,
og desse objekta har i sin tur kanskje- forskjellige nemningar pa malspraket.

| dette delkapittelet skal eg ta for meg nokre av dei mindre utheva, men stadig viktige
uttrykka. Hovudterminologien vert drgfta nedanfor i 5.4.

Eit heilt grunnleggande dgme finn ein i ordboka til Berkov med det russiske ordet nad,
som ein finn i tittelen pa boka, som har tre tydingar. Dei to fyrste og best illustrerte tydingane
vert bae to til over, medan den tredje tydinga fareslar med, pa, over, alle tre dgma illustrert.
Det kjem greitt fram av samanhengen at skodespelaren arbeider med seg sjglv, og ikkje over.
Men sjglv pa kunne fungert pa eit vis, og her har ein det fyrste dgmet pa at omsetjaren ma
velje mellom dei ulike tydingane eit ord kan ha og velje det rettaste til ei kvar tid.

«- A alltid skape undermedvitent og aldri inspirert, - bemerka Arkadij Nikolajevitsj, -
slike geniar finst ikkje. Difor byd kunsten oss & fyrst farebu grunnlaget for slik original,
undermedviten skaping» omsett fra «- Bceraa TBOpUTH MOICO3HATEILHO U BIOXHOBEHHO
HCJIb34, — 3aMCTHUJI ApKaI[I/Iﬁ HI/IKOJIaeBI/I‘I, — TaKUX I'CHHUECB HC CYIICCTBYCT. HOBTOMy Halie
HNCKYCCTBO NPECAIHCHIBAET HAM JIMIIb NOATOTOBJIATH IMOYBY AJIsI TAKOT'O IMOAJIMHHOIO,
nojico3HaTeNIbHOTO TBopuecTBa» [Mine uthevingar. Red.] (s. 32).

Her far lesaren eit av dei fyrste dema pa bruken av ordet original i Rabota aktjora.
Ordet podlinnyj/podlinno kjem att mange gongar i kjeldeteksta, og det er tydeleg at
Stanislavskij vil at det skal leggast ekstra vekt pa ordet. Han snakkar om original skaping,
handling og gjennomleving. Det originale settast opp som eit motstykke til det patatte, og
malet er heile tida & ga mot det originale.

Ordet podlinnyj kan etter Berkov omsettast til original, ekte, sann og verkeleg. Alle
desse orda kan til ei viss grad nyttast i denne konteksta. Pa norsk ser ein original i
samanheng med rar og uvanleg, og det kan tolkast negativt. Ved a nytte sann eller ekte ville
eg ha unngatt den negative assosiasjonen. Nar eg likevel vel & halde pa original er det for &
halde pa assosiasjonane til opphaveleg og sjelvgjord, som dg pa norsk er positive
assosiasjonar. Ordet original vert nytta i abstrakte samanhengar i malteksta, medan i
konkrete situasjonar vert podlinnyj gjort om til ekte, som pa s. 72, nar Tortsov snakkar om
ekte fyrstikker og ein ekte karde. Nar ordet er omsett til original les eg det som eit fagord

65



Tortsov hentar fra daglegspraket, medan det elles vert omsett til ekte, som eit heilt enkelt
adjektiv.

«Men venninna dykkar kom [...] over med ei brystnal med kostbare edelsteinar»,
omsett frd «Ho Barua noxpyra [...] npunecia 6yJaBKy ¢ JparoleHHbIMU KaMHsAMu» [Mine
uthevingar. Red.] (s. 65). Dette demet finn ein i sekvensen der Maloletkova skal leite etter ---
brystnala si. Etter Berkov tyder bulavka knappenal, samt at det vert antyda at det kan nyttast
om slipsnal om ein tek med ordet for slips. Biletesgk pa Google avslgrer at ordet primert
nyttast om sikringsnal, og i dei engelske og danske omsetjingane vert det nytta
brooch/broche. Ein skjgnar av konteksta at det ikkje er eit reint arbeidsverktay, som
sikringsnala er, sidan Maloletkova vert brydd av a fa nala paspandert, men kor fin er ho? Er
det ei sglje, brosje eller brystnal? Her ma omsetjaren finne ut kor pynta han meiner nala er, og
om det passar inn i samanhengen. Me vil ikkje verte leda mot ein bunad, sa da utgar selje, og
brosje vert 0g noko mindre aktuelt av det. Deretter kjem storleiksproblemet. Ei nal som enkelt
kan ggymast i eit svart sceneteppe kan ikkje vere voldsomt stor, og da heller ein meir attende
mot ei forseggjort knappenal enn ei brosje laga for a synast. Alle desse orda har vorte kgyrd
gjennom biletesgk i Google for a sja kva slags assosiasjonar ein fyrst og fremst har med orda.
Metoden kan ikkje garantere resultat, men han gjev eit bilete av bruken av eit ord. Til sist har
eg gatt for brystnal, sidan eg vil ta avstand fra eventuelle bunadsassosiasjonar, og ordet
brystnal har noko vidare assosiasjonar enn dei resten. Ho kan fint vere bade lita og
forseggjort, og svarar slik til bruken i kjeldeteksta.

Eit fjerde deme finn me pa side 71.

«— Han rekte meg ei tom hand. — Eigentleg er saka a rispe med ei fyrstikk! De treng
noko heilt anna. Det er viktig & kontrollere at dersom De ikkje hadde tomme hender, sa var
det ekte fyrstikker der», omsett fra «- On nmpoTsHya MHe mycTyI0 pyKy. — Pa3Be 1e11o B Tom,
4TOOBI YUPKHYTH criMuKoil! Bam HykHO coBceM apyroe. BaxHo moBeputs, 4yTo eciu Obl y Bac
B pyKax ObUIa HE MYCTBILIKA, a MOJIMHHBIE CITUYKH,». [Mine uthevingar. Red.]

| ordboka star det at pustysjka tyder hul gjenstand, narresmokk eller tomt menneske.
Biletesgk pa google syner berre smokkar. Det er tydeleg at Nazvanov ikkje skal nytte ein
smokk, og lesaren far aldri beskjed om nokon gjenstand han har i hendene i det heile. Difor
star eg att med eit tomrom, eventuelt ingenting i det heile. | malteksta er det omsett til tomme
hender. Det uttrykket henta tre setningar tidlegare, der det 0g i kjeldeteksta star pustaja
ruka/tom hand. Det var opphaveleg tenkt at Nazvanov skulle behandle eit tomrom, men i

redigeringsfasa sag eg at det sag kunstig ut. Difor henta eg den tomme handa fra litt tidlegare i
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teksta og Iét den representere tomrommet i staden. Laysinga trengde god tid pa a openbare
seg, men heldigvis ser det ut til at dei andre omsetjingane er samde med meg. Nar uttrykket
kjem att nedst pa side 76 vert det nok ein gong gjentatt som tom hand, sidan uttrykket alt er
innfart og forstatt pa den maten.

Pa side 67 vert ordet voobsijtsje innfart for fyrste gong, for det vert innfart for fullt pa
side 87. «Xortute ‘B00OIIE’ TOrOBOPUTH, TOYUTATH? XOTHUTE MOBECEIUTHLCS ‘BOOOIIE’?»
omsett til «Har de lyst til & ‘generelt’ snakke litt, lese litt? Har de lyst til & more dykk litt
‘generelt’?» [Mine uthevingar. Red.] (s. 88). | lgpet av tre sider dukkar ordet opp snhautt 30
gongar, og Tortsov legg ikkije skjul pa at han foraktar ordet. Det skildrar spel som ikkje er
djupt psykologisk motivert, men gjort mest etter gamal vane. Det er ikkje i alle situasjonane
det passar like godt inn i den norske konteksta nar eg har nytta ordet generelt. | rdomsetjinga
var det omsett til i det heile tatt, tatt frd Berkov, og det fungerte stort sett fint, men ikkje sa
godt som eg hadde hapa. Det var ikkje noko eintydig svar a hente i dei andre omsetjingane
heller, da den danske nytta i al almindelighet, og den engelske 2008-utgava nytta in general.
Nar det gjeld ein god gjennomgaande bruk av dette uttrykket star det enda att noko arbeide,
men her ma eg diverre sla meg til ro med bruken av generelt inntil eit betre forslag er pa bana.

Dema i dette delkapittelet syner at ordboka ikkje alltid har den beste lgysinga, og at
omsetjaren av og til ma tenkje meir pa kva slags bilete forfattaren har prgvd a skape enn kva
ordbgkene umiddelbart vil faresla. | fyrste omgang har eg sett pa synonyma til
ordboksforslaga, for & sja kva det er a finne i den retninga. Om eg har funne ei adekvat
laysing der er det sjglvsagt inga grunn til & ga vidare. | dei fa tilfella der sjglv ikkje dette
hjelper har eg matta sja til konteksta og det biletet eg sjglv har sett for meg, og korleis dette

biletet kan gjenskapast i malteksta.

5.4 Gjennomgaande terminologi

Som slatt fast ovanfor er det nokre uttrykk i Stanislavskij si laere som vert nytta oppatt og
oppatt. | omsetjingsarbeidet har det vore viktig & merke desse i kjeldeteksta, slik at dei kan
omsetjast pa same vis gjennom heile malteksta. Nar dei vert innfart vil Stanislavskij forklare
eller gje deme pa dei, og dei vert markert i kursiv eller med hermeteikn fyrste gongen dei
dukkar opp. Det har vore eit mal for meg at desse orda skal fa kvart sitt uttrykk, og der det
dukkar opp ord fra kjeldeteksta som tangerer tydinga til faguttrykket pa malspraket vil eg
skape ei distanse mellom dei ved & konsekvent nytte andre uttrykk. Det viktigaste i sa mate er

at kjerneuttrykka vert nytta konsekvent og vert forstatt pa same mate heile vegen.
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Som nemnd i 3.6 kan det verte ei konflikt mellom eksisterande terminologi nytta i
praktisk skodespelarundervisning og terminologien i den nyomsette teksta. Det kunne vore
grunnlag for ei heilt eiga studie i seg sjelv, men i denne oppgava held det a sla fast at
potensialet for ei slik konflikt er til stade. Fokuset i denne oppgava er retta mot det konkret
omsetjingstekniske, og ikkje pa praktisk bruk i undervising.

Den gjennomgaande terminologien vert i sa mate den viktigaste markgren av
fagtekstelementet, og viktigheita av a gjere ho tydeleg er stor. Slik eg les Rabota aktjora vil
Stanislavskij at alle stadar med kursivert tekst skal lesast ekstra ngye, og den gjennomgaande
terminologien vert gjerne innfart med kursiv, og etterpa skal desse uttrykka gli inn i
daglegspraket som arbeidsverktay. Eg tek difor alle kursivane fra kjeldeteksta med meg inn i
malteksta.

Alle kapitteltitlane i heile Rabota aktjora seier kva kapittelet generelt handlar om, slik
som «Emosjonelt minne» eller «Kjensle av sanning og tru». Kapittel tre gjer 0g det, og skriv
samstundes inn to av ngkkeluttrykka til Stanislavskij, for a presisere kva kapittelet handlar
om. Heile kapittelet handlar om dejstvije/handling, og deretter kjem dei to uttrykka
Stanislavskij er mest kjend for i kvar sine hermeteikn. Det fyrste er jesli by/dersom, det andre
er predlagajemyje obstojatelstva/fareslatte omstende.

Allereie med ordet dejstvije far ein fram noko av problemet mitt med a la
kjerneuttrykka sta for seg sjelv der andre ord like gjerne kan omsettast til det same. Handling
kan tyde fleire ting pa norsk. | denne teksta tyder det anten historie, som i handlinga til eit
stykke, eller ei fysisk rarsle, som a lgfte ein arm eller skjaere ei grimase. Pa russisk kan
dejstvie tyde aksjon eller verksemd, arbeid, verknad, historie, akt, samt eit par dgme som fell
utanfor denne konteksta. Det er freistande & nytte akt i dette demet, seerskild da Berkov dreg
det fram spesifikt i teatersamanheng, men det er ikkje slik det vert brukt i kapittel tre av
kjeldeteksta. Det brukast i hovudsak om & grunngje dei fysiske enkelthandlingane ein gjer. |
raomsetjinga var verknad eit av forslaga til omsetjing, men det utgjekk da det etter kvart vart
tydeleg at det ikkje var slik det skulle nyttast her. Da valet til slutt fall pa handling vart det
last til to aktuelle tolkingar. Tydinga kjem likevel tydeleg fram i bruken av ordet.

Pa side 64 spgr Govorkov «kvifor er sitjinga Dykkar i ein lenestol handling? For meg
er det fullt og heilt handlingslaust», omsett fra «mouemy e Bamie cuneHue B Kpecie SBISETCS
neiicteuem? ITo-moeMy, 5To MmoyHOE U abcomoTHoe Oe3zeiicTrey. Govorkov far tilsvar fra
Nazvanov og beskjed om at det var langt meir interessant a sja pa leeraren sitje i ro enn a sja

Govorkov prgve a handle. Det er her Tortsov snakkar om a handle ekte og kor viktig det er a
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vete kvifor ein handlar som ein gjer. Her er det greitt & skjgne at det er dei reine fysiske
handlingane som ma gjerast interessante. Det er ikkje skrive noko manus med ei historie knytt
til handling i dette demet. Pa side 67 forklarar Tortsov at «[e]kte handling er 0g velfundert og
hensiktsmessig».

Nar Stanislavskij greier sapass grundig ut om kva handling er fra starten av kapittelet
skjgnar lesaren greitt nok kva han vil me skal legge i ordet. Det kunne gatt an & omsette det til
aksjon, men det brukast i mindre grad om enkle rgrsler, og meir i demonstrasjonar og
abstrakte uttrykk. I tillegg vil det kunne blande seg inn i Stanislavskij si etymologiske
forklaring av ordet drama pa side 64, der han og snakkar om samanhengen mellom latinske
actio og aktgr. Ved a nytte ordet aksjon ville ein skape ei forbindelse i malteksta som ikkje
finst i kjeldeteksta. Om ein likevel vel & gjere det vil det vere i trad med bade engelsk og
dansk omsetjing, som nyttar action og aktivitet. Aktivitet kunne 0g vore eit forsvarleg val pa
norsk, men det er noko meir generelt, og pagar gjerne over lengre tid, medan ei enkelt
handling sttt vil ha eit sluttpunkt. Difor vert dejstvije konsekvent omsett til handling i
malteksta, og i den samanheng vert 0g verbet dejstvovat omsett til & handle. Samanhengen
mellom dei orda er like tydeleg i kjeldetekst og maltekst.

Det fyrste faguttrykket innfart i kapittel I11 er jesli by/dersom. Ifglge Helgheim er dette
«uproblematisk & oversette, det betyr “hvis” eller “dersom”» (Helgheim, 2015, s. 29). Den
lingvistisk orienterte vil observere at konjunktiven by ikkje far ei eiga omsetjing, men smeltar
saman med hovudordet jesli i omsetjinga. Ein kan anta at dei forsterkar kvarandre, men den
norske teksta star seg like godt ved a berre bruke eitt ord. | denne teksta er det nytta dersom til
fordel for viss, som det og er lov & skrive pa nynorsk. Ved a gjere det slik unngar eg moglege
misforstaingar da ordet viss 0g kan tyde bestemt. Da ville heile mysteriet og sparsmalsdelen
av ordet kunne forsvinne. Helgheim nytter pa si side hvis, utan at det vert noko serskild
skilnad mellom vare to omsetjingar av det. Ei anna grunn til at eg har vald & behalde dersom
framfor viss er at eg unner studenten den ekstra stavinga det tek a innstille seg pa at han no
skal tenkje seg om. Pa engelsk er det nytta if og pa dansk hvis og hvis nu. Jesli/jesli by er bae
to omsett til dersom alle stadar dei dukkar opp, inkludert i kapittel 11 av malteksta, der ordet
enda ikkje er innfart som eit verktgy. Pa den maten far lesaren eit frampeik fyrste gongen han
les Rabota aktjora, og om han les oppatt ma han reflektere over det 6g i andre samanhengar
enn der det eigentleg vart brukt.

Predlagajemyje obstojatelstva er omsett med fareslatte omstende. « [D]ersom” gjev

eit puff til ein dormande fantasi, og “fgreslatte omstende” gjer sjglve “dersom” velfundert»
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omsett til «‘[E]cam 661’ maeT TOIUOK qpeMITIOIeMy BOOOpaXEHUIO, a ‘MpeasiaraeMblie
00cTOoATEILCTBA’ NeNIatloT 000CHOBAHHEBIM caMo ‘eci Obl’», [Mine uthevingar. Red.] (s. 83).
Ved & fyrst utvikle den eine kan skodespelaren ta i bruk den andre for & fylle ut ein scenisk
situasjon sjglv. Bade dersom og fareslatte omstende skal hjelpe tankeprosessen med a
forestille seg det som trengst for a gjere dei fysiske handlingane sa truverdige som moglege.

Predlagajemyje er ein russisk partisipp (sja 5.5 for partisippar generelt) danna av eit
verb som etter Berkov kan omsetjast med tilby, foresla, utbringe, gi, stille eller befale. Ofte
vil forfattaren ha fgreslatt eller gjeve mange av omstenda i manus, slik som stad, tid og
rarsler, s er det opp til skodespelaren a fylle ut dei siste sjglv. Teaterregisserar har ofte eit
fritt forhold til manus, og ein ser ofte at teateret er plastisk nok til at det stryk eller endrar ting
som ikkje passar inn i maten regissgren ser skodespelet pa. «<Som omsetjarar er det var plikt a
forsvare originalen, medan instruktgrane og andre kan gi meir faen. Og det ber dei vel ogsa!
[...] Nokre instrukterar nyttar teksten berre som ein satsplanke» (Kvalsund, Solberg &
Wallge, 2016, s. 34-35). Dette sitatet kjem fra Ola E. Bg, dramaturg ved Det Norske Teatret,
og kan nyttast som ein god peikepinn pa haldninga mange teaterinstrukterar legg for dagen til
det skrivne ord.

Nar eg seier i malteksta at skodespelarar far fareslatt omstende vitnar det om noko
starre valfridom enn i dei andre omsetjingane, der omstenda vert gjevne. Pa engelsk er det
nytta the given circumstances, pa dansk de givne omstendigheder og i Helgheim si omsetjing
til norsk de gitte omstendigheter. Nar ein vert gjeve noko er det likevel opp til kvar enkelt kva
ein skal gjere med gava si, men det er legg ikkje opp til same valfridommen som dei fareslatte
omstenda mi omsetjing vil utstyre skodespelaren med. Sa langt er dette kanskje det mest
radikale avviket me ser i dei ulike omsetjingane samanlikna med mi eiga. Men om det ikkje
vert verre enn dette er det likevel ikkje mykje & bekymre seg over, og dei ulike omsetjingane
er i stor grad samde.

Med tanke pa ein allmektig regissar star eg for at skodespelaren fyrst far fareslatt

omstende, og inntil regissgren har sagt sitt er dei berre forslag.

5.5 Ordklassar: verb for verb og substantiv for substantiv

Nar ein samanliknar russisk og norsk vil ein oppdage at russisk nyttar fleire
passivkonstruksjonar. Pa norsk vil substantivet som oftast sta tidleg i setninga; det er tydeleg
kven som utfarer og deretter kjem detaljane. Pa russisk kan det verke meir vilkarleg kvar i

setninga den aktive parten er, og om han star i nominativ eller instrumentalis. Med andre ord
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ma ein ofte gjere om pa setningsoppbygginga, men dg pa setningsfunksjonen til det enkelte
ordet.

Slik vil ein til demes ha verb i staden for substantiv, partisippar eller
gerundiumskonstruksjonar. Det er 0g mogleg a ga andre vegen, slik at ein omsett russiske
substantiv til verb pa norsk. Som hovudregel vil ein sja at det er det fyrste som vert
gjennomfart. Nar ein omsett slike setningar direkte til norsk kan spraket gjerne opplevast
noko stivt og passivt, og ein moderne lesar kan 0g oppleve det som gamaldags. Som slatt fast
tidlegare vil det vere eit mal & legge seg sa nzre til originalen som mogleg, men eg vil likevel
ikkje gjere det pa ein slik mate at nye lesarar vert avskrekka av stivt og gamalt sprak.

«—I]enp HaIIEro UCKYCCTBA HE TOJIBKO CO3AHUE “KU3HH YEJIOBEUECKOTO JayXa’ pOoJIH,
HO TaK’Ke U BHELIHSs Mepeaaya ee B XyIoxkecTBeHHoM hopme» omsett til «- Malet til kunsten
var er ikkje berre a danne “liv i dets menneskelege sjel’ for rolla, men 0g & gjengje det
utvendig i kunstnarform» [Mine uthevingar. Red.] (s. 35). Dei utheva russiske orda er
substantiv, medan dei pa norsk er attgjevne som verb. Om dei skulle vore attgjevne som
substantiv i malteksta matte eg nytta ord som danning og gjengjeving. Skyldskapen mellom
substantiva sozdanije/peredatsja og verba sozdat/peredat er klare. Ved & nytte verb i staden
for substantiv framstar teksta noko meir aktiv enn om eg skulle gjentatt dei substantivistiske
formane.

Partisippa er eit anna dgme pa verb som inntek ei utilnermeleg form. I beste fall kan
ein pa norsk omsette dei med -ende-former, som «smilende» (Mathiassen, 1990, s. 550).
Dette gjeld berre for ein av dei fire russiske partisippformane, og i alle andre situasjonar
tvingast ein til & formulere ei heil setning for a gjengje meininga av eit enkeltord i
kjeldeteksta. Den hyppigast nytta formuleringa vil vere ei relativ bisetning, startande med
som. Partisippa er velbrukte pa russisk, og reknast i noko grad for & vere boklege former. Det
er ulike oppfatningar innanfor slavistmiljga om skal partisippar og gerundiar reknast som
typisk boklege, eller om dei i like stor grad er trekk frd munnleg tale. Eg vel her a stg meg pa
Annie Christensen som seier at gerundiar «er ligesom participierne udpraegede
skriftsprogsformer» (2004, s. 118). Konflikten mellom bokleg og munnleg stil i kjeldeteksta
er skildra narare nedanfor i 6.3. | dette delkapittelet held det a sla fast at russiske partisippar
som oftast krev relative bisetningar pa norsk, og slik forlengast teksta.

Gerundiar er eit anna dgme, naert beslekta med partisippane. Dei har to
hovudfunksjonar. Den fyrste er at dei uttrykker samtidigheit, dette er gerundium presens,

danna av imperfektive verb. To klassiske demesetningar henta fra Christensen ser slik ut:
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«Caymas eé, oten Toxke cran cmestees». «ldet faderen lyttede til hende, begyndte han ogsa
at le». Den andre uttrykker som oftast «etter a ha», til demes «Hanmucas nucbmo, s momen Ha
nouty». «Da jeg havde skrevet brevet, gik jeg pa posthuset» (Christensen, 2004, s. 119,
121). Gerundiane uttrykker komplekse handlingar, og underordnar seg hovudverbet dei star
saman med.

Gerundiane ma gjerast om til bisetningar med eigne verb, subjekt og adverbial, der det
i kjeldeteksta ikkje vert presisert korkje subjekt eller rekkefglge/viktigheit av handlingane.

«Boiinst B kiace, Apkanuit HukonaeBud o0bsiBUII HaM porpammy ypoka» omsett til
«Etter han hadde kome inn i klasserommet erklzerte Arkadij Nikolajevitsj programmet for
timen for oss» [Mine uthevingar. Red.] (s. 86). Det er ikkje noko nytt & hente i mi omsetjing
av gerundiumskonstruksjonar. Eg vil nytte nokre fleire ord enn kjeldeteksta for a fa fram den
same meininga, men sa fa som mogleg for at flyten i malteksta stadig skal vere sa god som
mogleg. Som oftast er det berre naudsynt & markere subjektet pa nytt og & presisere
rekkefglge/samtidigheit av handlingar.

Som hovudregel vil eg omsette substantiv, partisipp og gerundium til verb nar dei far
malteksta til a framsta tyngre enn ho framstar for kjeldetekstlesaren. I mange tilfelle vil
verbliknande substantiv ha ei etablert tyding pa norsk, og da er det uproblematisk a nytte
substantiv. Eg har matta ga noko vekk fra malet mitt om & omsette substantiv for substantiv,

da russisk og norsk har nokre strukturelle skilnadar eg ma ta omsyn til.

6 Syntaksniva
Dette kapittelet skal ta for seg dei vala som gar utanfor eller overstyrer vala tatt i farre
kapittel. Der det tidlegare handla om val pa leksikalsk niva vil dette kapittelet handle om val
pa syntaktisk niva.

Med syntaks meiner eg her alle val som gar utanom opplagt omsetjing av enkeltord.
Dette kan vere setningsoppbygging, kulturelle sparsmal eller retoriske grep. Veldig mykje
omsetjing vil handle om a overfare enkeltord fra kjeldeteksta over til enkeltord fra malteksta,
og det vil berre vere spgrsmal om a velje det som passar best i situasjonen. Syntaksdelen av
denne oppgava vil handle om dei gongane enkeltord ma omsettast annleis enn ordboka
fareslar, dei gongane strukturen i spraket forandrast og dei gongane kulturelle referansar krev

forklaring eller opnar for spgrsmal maltekstlesaren ikkje skal trenge a stille.
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6.1 Idiomatisk omsetjing og metaforar

| denne delen vil eg presentere nokre ord og uttrykk som like gjerne kunne gatt inn i den
leksikalske delen av oppgava. Nar eg vel a inkludere dei her i staden er det fordi forstainga av
dei er vel sa mykije kulturelt som leksikalsk betinga, og dei spraklege bileta dei skapar vil
ikkje naudsyntvis samsvare pa russisk og norsk. Ofte vil ein sja at idiom har heilt spesifikk
tyding som ikkje kjem fram i direkte omsetjing. Dei er gjerne metaforar, der ein spesifikk ting
eller situasjon samanliknast med ein annan spesifikk ting eller situasjon, som oftast for a fa
fram eit poeng. Typisk vil karakterar eller gjerningar ha eigenskapar som dyr, til dgmes nar
ein er svolten som ein ulv eller arbeidssam som ein hest. Det kan 0g vere snakk om andre
situasjonar der ein ikkje kan forsta spraket heilt bokstaveleg, men det er noko naudsynt
bakgrunnskunnskap som trengs for a skjgne korleis uttrykket skal verte forstatt.

Far dragftinga om idiom og metaforar tek til er det ein tredje, naerskyld sprakbruk det er
verd a ta opp: abstrakte konkretar. Stanislavskij skriv om kunst, og abstraktar opptrer i
kunsten. Tortsov ber elevane sine «kjenne pa dykk sjglv at de agerer: De er sjalusi, De er
liding, og De er tristheit» (s. 68), sa ber han dei agere noko abstrakt. Det abstrakte vert til
noko konkret i Tortsov sine hender, og slik sett kan det samanliknast med idiom og metaforar.

«Ckopo MaroneTkoBa BieTeNa CO CIIEHBI B MapTep ¢ BUIOM MoOeAuTeNbHUIBL. [1a3a
ee OuiecTesM, pyMsiHELL 3aIuBai mekum» omsett fra «Snart flaug Maloletkova av scena til
parterre med eit vinnaroppsyn. Auga hennar glima, raudna stramma til kjakane» [Mine
uthevingar. Red.] (s. 65). Dette er eit deme pa enkel idiomatisk omsetjing. | kjeldeteksta
vart verbet blestet nytta, som omsettast til skinne, lyse, strale, glimre, glitre, og ordboka sett
0g ordet i samanheng med auge, akkurat slik det vert nytta i denne situasjonen. Litt seinare i
same sekvens kjem det fram at ho er sa lukkeleg, og det er truleg denne lukka som vert
reflektert i auga hennar. | dette tilfellet var det ikkje langt mellom original og variant. Her
finn me det fyrste demet pa at metaforar kan svare direkte til kvarandre pa ulike sprak.

Eit tydelegare deme pa sprakleg bilete finn ein pa side 75: «Ein innvendig knute av
alle sine koplingar med kvarandre festa seg hardt. For a knyte han oppl...]».Det russiske ordet
uzel omsettast til knute, knutepunkt, knytte eller forbindelse. Knuten er i dette tilfellet eit bilete
pa eit problem. Dette biletet er ikkje nytt, allereie i gamle greske segn finn ein deme pa den
gordiske knuten, det ulgyselege problemet. Fra den tid til i dag ser ordet ut til & ha hatt same
assosiasjon pa bade russisk og norsk, og det lettar arbeidet betrakteleg med a forklare

fenomenet.
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Pa side 76 vert det snakka om & nytte dersom som ei vekstang for skodespelarar.
«Ecinu 06Dy gBIIsIETCS TS apTUCTOB PbIYArOM, IEPEBOIALIMM HAC U3 ICUCTBUTEIIBHOCTH B
MHP, B KOTOPOM TOJIEKO U MOXET COBEPIIATLCS TBOPUYECTBO», omsett til «’Dersom’ er ei
vektstang for skodespelarar, som overfgrer oss fra handling til ei verd der berre skaping kan
ferega» [Mine uthevingar. Red.]. Vektstanga kjem fra russiske rytsjag, som omsettast til
vektstang, leftestang og stang. Umiddelbart hadde eg lyst til & sja for meg eit brekkjern, som
om eg skulle bryte opp ei attspikra kasse med skapinga innestengd inni. Brekkjern vil pa si
side omsetjast attende til russisk med lom, som er langt meir konkret. Nar Stanislavskij skriv
at verktgyet skal overfare oss sjalv krev det ei noko annleis tolking. Ved a nytte vektstang i
staden for brekkjern er det stadig mogleg a sja brekkjern-tydinga i ordet, men det viktigaste i
ordet vektstang er at ein far til ein overgang fra ein plass til ein annan ved hjelp av
vektstang-prinsippet. Det er om a gjere at ordet tydeleggjer at dersom kan bidra til & gjere
det lettare for skodespelaren a sja for seg ein tenkt situasjon. Ved a bruke vektstang opnast
det for fleire tolkingar av ordet enn ved ordet brekkjern, som i starre grad laser lesaren til eit
heilt konkret verktay.

Pa side 81 i Rabota aktjora finn me dersom skildra som nok eit verktgy; denne gongen
har eg omsett det til padrivar. | kjeldeteksta er det omsett fra tolkatsj, gjerne forstatt som eit
trekklokomotiv, eller bukserbat. Like viktig for forstdinga av ordet er skyldskapen med verbet
tolkat, som omsettast til state, skyve, puffe, egge til eller drive til. Verbet gjer det veldig
tydeleg kva substantivet gjer, men dei to hovudtydingane til substantivet pa russisk har sterke
assosiasjonar til motorkraft, og det ville vore heldig a fa til det same i malteksta. Ved a velje
padrivar til fordel for trekklokomotiv mistar eg motorkraftassosiasjonane, og substantivet vil i
starre grad speile eitt eller fleire menneske som kjempar for noko.

Pa side 88 er det snakk om ein okrosjka av kjensler. Kjennarar av det russiske kjgkken
vil kjenne att dette som suppe laga pa kvas, ei vanleg glliknande drikke i Russland. Trass i at
ordboka fgreslar kvassuppe for ordet okrosjka, var det nok ikkje den russiske drikka
Stanislavskij ville framheve da han nytta uttrykket. Ordboka fareslar og lapskaus og
miskmask (Etter norsk ordbok vravl eller rot). Difor har eg vald nettopp lapskaus for a skildre
den samanblandinga av kjensler Tortsov er sa irritert pa. Pa den maten far eg fram at det er
snakk om ein resterett, noko ein slenger saman av maten ein har liggande att, og slett ikkje ei
eksklusiv delikatesse, eller god kunst, om ein gar attende til teaterverda Stanislavskij skildrar.

Tidleg i denne oppgava skreiv eg at det var eit mal a bringe lesaren av malteksta sa

nare Russland som mogleg. Dette var eit godt hgve til & gje lesaren ei kjensle av a vere saman
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med eg-personen i dagboka, men det ville diverre ha gatt utover den umiddelbare forstainga
av teksta. Ved a nytte ordet kvassuppe ville den norske lesaren brukt meir tid pa a lure pa kva
kvas er og kva det har i ei suppe & gjere enn kva ordet representerer. Poenget til Stanislavskij
er ikkje a snakke om gastronomi, men & framstille ei uheldig samanblanding av kjensler. Ved
a nytte lapskaus tek eg med lesaren til kjgkkenet utan a forvirre han, og resteaspektet i retten
er stadig det viktigaste.

Trass i at teateret i seg sjglv er ein metafor pa livet har Stanislavskij minimert sin
eigen bruk av metaforar i Rabota aktjora. Nar dei er i bruk er det i hovudsak for & framheve
og gjere pastandar klarare. Dette fordi han vil ha heile teksta sa tydeleg og lettforstaeleg som
mogleg. Idioma skildra ovanfor er tatt med som nokre deme pa kor viktig det er a forsta dei,
bade i kjeldetekst og maltekst. Difor er det og viktig a ta serskild omsyn til desse i

omsetjingsarbeidet, og & vere klar over at kultur bade kan vere felles og uavhengig.

6.2 Littereere referansar

| mange tekster opplever ein intertekstualitet, og searskild vil ein oppleve det der teksta star i
forhold til eit tema som er bearbeidd fra fer. «Intertekstualitet viser ikke til pavirkning
eller 1an i tradisjonell forstand, men snarere til det uunngaelige i at tekster forholder
seg til andre tekster, og til den meningsproduksjon som dermed oppstar» (Skei,
2009). Stanislavskij stér i ein tradisjon med andre kjende teaterfolk, og han nytter
deme fra teaterverda for a forklare og utdjupe meiningane sine. Nar kjende verk og
personlegheiter vert sitert stiller det gjerne krav til presisjon, og ein ma ta sjglvstendige val pa
korleis ein skal behandle dei.

For det fyrste har opphavsmannen til eit sitat rett til & fa det referert godt, og ofte finst
det og tidlegare omsetjingar til norsk som ein kan nytte. Da kan ein stgyte pa problem med at
det aktuelle sitatet ikkje far fram det same, sarleg nar det gjeld skjennlittereere omsetjingar,
som ein jo gjerne finn innan teateret. | fyrste omgang vil det vere naturleg a sja til etablerte
omsetjingar der dei finst. Om dei elles passar inn i spraket, og den siterte teksta illustrerer det
same pa bae sprak er det noksa uproblematisk a nytte ei gamal omsetjing.

For det andre vert det eit spgrsmal det er verd det tidsmessig a handtere teksta pa det
viset. Ofte vil det vere snakk om korte fragment av teksta som skal omsetjast, og ein ma
gjennom ein lengre prosess for a finne dei att. Fyrst ma ein vete kva slags plassering sitatet
har pa kjeldespraket, og deretter ma ein finne att den tilsvarande plasseringa pa malspraket, og

til slutt oppdagar ein kanskje at sitatet ikkje kan brukast pa same mate pa malspraket. For a
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gjere situasjonen enda litt meir avansert vil ein kunne oppleve at korkje kjeldetekst eller
maltekst er felles med opphavsspraket til den siterte teksta.

| kjeldeteksta finn me fleire sitat som ikkje var skrive pa russisk i utgangspunktet, og
ein ma leite ekstra godt for & finne opphavet. Eg er tent med & lene meg pa eksisterande verk
der det er mogleg, da den fyrste omsetjinga gjerne star seg lengst (Egerberg, 2009).
Stanislavskij refererer fleire plassar til Shakespeare, og det gjer han sjglvsagt pa russisk. Nar
Stanislavskij siterer Hamlet pa side 86 er det korkje den russiske eller engelske tekstversjonen
eg er interessert i, men eg er interessert i at tekststykket er like gjenkjenneleg i maltekst som
kjeldetekst. Vil ein norsk skodespelarkunnig kjenne det att fra same plassen i ei norsk
omsetjing? Skal eg velje André Bjerke sine velkjende omsetjingar, eller Edvard Hoem sine
moderne omsetjingar? Det einaste direkte sitatet ein finn i kapittel 111 er 0g det mest kjende
sitatet fra Shakespeare. Det er umiddelbart forstaeleg og gjenkjennbart om eg nyttar Bjerke
sitt «A vaere eller ikke vaere» eller Hoem sitt «A vera eller ikkje vera». Sparsmélet er berre
om eg skal sitere det mest velkjende sitatet eller det som elles gar best saman med teksta mi.
For lesaropplevinga sin del er det mest interessant & la nynorsk flyte saman med nynorsk, og
gjenkjenningsfaktoren vil uansett vere til stades. Valet fell i s& mate pa Hoem si formulering.

Pa side 68 vert det referert til ei scene fra lbsen sitt stykke Brand, 6g denne gongen
utan direkte sitat, det er berre snakk om «scena med barnetayet». Her vert det noko meir
utfordrande, for her ser det ut til at det er ei kjend scene for dei russiske elevane. Skal eg da
anta at den same scena har eit kjend kjeelenamn pa norsk, slik som ho ser ut til & ha pa
russisk? Og nyttar Ibsen eit fast uttrykk gjennom heile si tekst, som har vorte gjengjeve med
peljonka i den russiske omsetjinga? For a fa eit fullgodt svar pa spgrsmalet burde eg truleg
gjennomga heile handling fire pa norsk og russisk. Men nok ein gong er det eit spgrsmal om
ressursar og utbytte. Ei kjapp gjennomlesing av fjerde akt fra Brand vil avslgre at den einaste
gongen det er snakk om barneklede vert det referert til som barnetgy. Da nyttar eg det i mi
omsetjing med, sjglv om peljonka like gjerne kan tyde bleier eller reiver.

Pa side 79 nemner Stanislavskij Blafuglen av Maurice Maeterlinck og ei ngkkelscene
derifra, utan a seie noko meir om kven det handlar om eller kven som har skrive det. For ein
norsk lesar er det ikkje umiddelbart forstaeleg at det er eit stykke opphaveleg skrive pa fransk
av belgiske Maeterlinck, uroppfert av Stanislavskij i Moskva i 1908. Stykket er skrive av ein
nobelprisvinner, og det har vorte filmatisert seinare, men det ser likevel ikkje ut til & vere
oppfert pa norsk. Da eg lette ut fra den biologiske termen kunne eg ha funne pa a omsetje

Sinjaja ptitsa til Blaplystretrost. Dette ville vore ein blindveg, da korkje Maeterlinck eller
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Stanislavskij var interessert i a portrettere dei biologiske artane blaplystretrost fra Himalaya
eller amerikanske bluebird.. Det einaste blafuglen, skrive i eitt ord, kan forvekslast med pa
norsk er fuglen som flyg gjennom vindauget i barnesongen. Slik vert det tydeleg at det ikkje
er snakk om ein einskild fugleart, men snarare ein einskild fugl.

Pa side 43 seier Tortsov om den kjende skodespelaren Coquelin (meir om han
nedanfor): «—Han ser pa Tartuffe [...] ser ganga hans og etterliknar ho, merkar seg
fysiognomien og lanar han». Stanislavskij seier ingenting om kven Tartuffe er, eller kva slags
eigenskapar han har. Nok ein gong overlet han til lesaren sjglv a vete kven Tartuffe er, og kva
slags karakter han er, og kven som skapte han. Stykket Tartuffe, eller den skinnheilage, var
skrive av Moliére i 1664. Dette stykket er i det minste vore oppfart pa norske scener, og det
gjer det noko lettare a finne eit norsk motsvar enn for Maeterlinck sine verk.

Pa side 82 refererer Tortsov til eit Pusjkin-sitat, i eit motsvar fra Pusjkin til litterat og
akademikar M. P. Pogodin, og ut fra dette motsvaret trekk han eit sitat som elevane skal
reflektere over. Lesaren treng ikkje kjenne korkje legenda om Marfa Borgermesterinne eller
Pogodin for & ha glede av sitatet derifra, men dette er enda ein plass lesaren kan stoppe opp og
undre pa opphavet framfor & ga vidare. Difor har eg notert at i ei fotnote at Pusjkin var ein
russisk poet med hgg stjerne i dagens Russland, samt nar han levde.

Pusjkin-verket Tortsov siterer fra er ikkje omsett til norsk, og Pogodin er heller ikkije
kjend for nordmenn flest. Det vert ikkje narare forklart kven Pogodin er da Pusjkin-sitatet
star godt pa eigne fater. Det er verd & merke seg at tittelen pa dramaet Pusjkin referer til har
fleire moglege omsetjingar. Her har eg inga tidlegare omsetjing a statte meg pa, og eg veit
berre at det dreier seg om ei legende om Marfa Posadnitsa, ei kjend borgarmeisterkone fra
Novgorod pa 1400-talet. Nar ho har fatt tittelen Borgermesterinne i mi omsetjing er det etter
inspirasjon fra engelske mayoress og svenske borgmasterinna. Det var skikk i Russland den
gongen a gje kona tittel etter mannen, og det er etter den tradisjonen ho har fatt eit namn som
indikerer styrande posisjon, heller enn eit namn som indikerer at ho var gift med ein i
styrande posisjon.

| alle desse tilfella er det eit spgrsmal om kor mykje hjelp lesaren treng for a forsta
referansen. Om det er naudsynt for den russiske lesaren a kjenne godt til teater for a ta dei
ulike referansane kan eg krevje det same av den norske lesaren. Bade Ibsen og Shakespeare
sine stykke er sapass velkjende at det bar vere relativt fort gjort a forske seg fram til
referansen om ein ikkje sjglv tek han umiddelbart. Referansane for Maeterlinck og Pusjkin tar

vere sapass obskure at ein kanskje ikkje finn dei sjelv etter noko leiting. Ved a oppgje kort
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biografi pa alle ikkje-fiktive personar nemnd i malteksta gjev eg alle forfattarane same
behandlinga, og maltekstlesaren har moglegheita til a leite fram den informasjonen han vil ha
sjelv, om han ser informasjonen er relevant. 1 tillegg oppgjev eg originaltittel pa skodespelet
av Maeterlinck og teksta til Pusjkin, sidan dei ikkje finst i norsk omsetjing. Eg stolar pa at
lesaren kjenner att skodespela Brand, Othello og Hamlet pa karakternamna Brand, Othello og
Hamlet, som vert nytta i Rabota aktjora.

Sidan det er eit mal at malteksta berre skal gjengje informasjon fra kjeldeteksta vert
det eit lite overgrep a legge til informasjon. For a unnga dette vil biografisk informasjon sta i
fotnotar, slik at lesaren vert gjort oppmerksam pa at det er meir informasjon a hente, men
informasjonen er ikkje naudsynt for leseflyten. Her legg eg meg pa omtrent same linje som
Helgheim, som og forklarar kven Maeterlinck, Pusjkin og Pogodin er i fotnotar, om enn noko
meir detaljert enn eg gjer sjglv. Hamlet og Brand let han sta uforklart. Rovsing og Rostrup let
alt sta utan nerare forklaring. Noko av forklaringa pa det kan vere at omsetjinga er skriven
berre eit par ar etter den russiske utgjevinga, og da ville bade Pogodin, Pusjkin og
Maeterlinck truleg vere meir allment kjende i Danmark.

Til sist er det og eit sparsmal om kor mykje informasjon ein skal dele. Sjglv om
lesaren far oppgjeve kven forfattaren er og kva slags stykke det vert referert til vil det ikkje
gjere det klarare kva Stanislavskij refererer til. Scena med barnetgyet i Brand eller scena med
diamanten i Blafuglen vert ikkje klarare av at lesaren veit nar Ibsen og Maeterlinck levde.
Malet med & oppgje denne biografiske informasjonen er at lesaren av malteksta sjglv skal
kunne oppsgke informasjonen om det er interessant. Ved a legge til denne informasjonen vil
eg legge til rette for kunnskap, men han vert ikkje tvunge pa lesaren. Noko av informasjonen
er lett & finne for maltekstlesaren, som utdrag fra Ibsen og Shakespeare, medan Pusjkin og
Maeterlinck gjerne vil krevje meir sprakkunnskap enn mange norske lesarar innehar. Den
ekstra informasjonen er lagt til som ein konsekvens av at eg trur maltekstlesarane kjenner
mindre til situasjonen enn kjeldetekstlesarane gjorde for 70 ar sidan. Dette er eit av dei
tydelegaste tilfella der lesaren vert frakta gjennom alle tre dimensjonane skildra i 3.2.

| kapittel 11 av Rabota aktjora er det to personar til som har vorte sitert, bae to
skodespelarar som var store og viktige i si tid, men som ikkje ser ut til a vere kjende i dag,
ikkje i Russland, og sarleg ikkje i Noreg. Bae to er sitert fra tekster dei har skrive om
skodespelarkunsten, og ingen av tekstene er a finne omsett til norsk. Nok ein gong vert det eit
spgrsmal om kor naere originalen ein skal ga. Ein ma ga ut fra at nar Stanislavskij siterer

italienske Tommaso Salvini og franske Benoit-Constant Coquelin er det etter eiga eller andre
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si omsetjing av originaltekstene deira. Eg konkluderer med at omsetjinga truleg ikkje vert
betre om eg finn det opphavelege sitatet i originaltekstene og les det i sin eigen samanheng.
Det vil ta ekstra lang tid sidan eg ikkje beherskar korkje italiensk eller fransk, og det berre er
pa dei spraka eg finn utdrag av tekstene. Eg ma, i likskap med kjeldetekstlesarane, stole pa at
Stanislavskij har gjort ei god avveging av kva sitata til Salvini og Coquelin tyder, og korleis
ein kan forsta dei i den samanhengen dei var skrivne i i byrjinga. Dei vert difor omsett slik eg
forstar dei i samanhengen, utan a ta omsyn til at sitata kjem fra ein annan situasjon. I dei
situasjonane dei oppstar star dei uansett stedig pa eigne bein utan at anna bakgrunnskunnskap
ser ut til & vere naudsynt.

Bae dei to skodespelarane vert presentert i korte trekk av Tortsov sjglv, da han seier at
dei har skrive artiklar, i den eine svarar Coquelin pa ein av Salvini sine pastandar. Noko
seinare forklarar Stanislavskij 0g kven Coquelin er: «som ein av dei beste representantane av
farestillingskunsten snakkar billedleg om — den kjende franske artisten Coquelin den eldre»
(s. 42). Noko narare vert det ikkje forklart. Elevane, og dei fyrste lesarane av Rabota aktjora,
til Stanislavskij pa 1920 og 1930-talet visste truleg at han hadde gjestespelt i Moskva og St.
Petersburg med stort hell pa 1880-talet, og det er nok til at utsegna hans skal fa tillagt stor
vekt. | tillegg veit lesaren at nar Tortsov seier noko ma det vere sant. Eg-personen let det ikkje
vere noko tvil om at leeremeistaren stgtt veit best, og i den forstand bgr alle sitat Tortsov tek
frd andre og vere godkjend med god margin.

Til sist ma eg stille sparsmal ved kva lesaren veit fra fgr, og kva han treng a vete. |
spgrsmala, bade med referansane til reine teaterstykker, slik som Hamlet, Othello, Brand,
Tartuffe og Blafuglen, og referansane til skodespelarane som har meint noko om
skodespelargjerninga pa 1880-talet, sa ser ein at dema forklarar seg sjglv. Det er ikkje viktig a
avklare kven som har sagt kva, men ved at dei forskjellige dramatikarane og skodespelarane
vert nytta som referansepunkt veit me at dei er viktige. Sidan eg forventar at lesaren veit
mindre om desse fransk- og italienskspraklege skribentane enn russiske skodespelarelevar
gjorde for 100 ar sidan vil eg kompensere for det ved a kort gje fullt namn pa dei aktuelle
forfattarane og nar dei levde. Da kan maltekstlesaren sjglv avgjere om han vil oppsgke meir
informasjon om dei og eventuelt ga heilt til kjelda, om han har moglegheit til det. Serleg i
teaterstykka kan det vere berikande a kunne ga heilt inn i dgma Stanislavskij snakkar om,
framfor & berre fa dei referert overflatisk.

Her vel eg a legge til informasjon som ikkje star i kjeldeteksta, i den tru at denne

informasjonen var klar for dei fyrste lesarane av boka, men at han ikkje er klar for det nye
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publikummet. Lesaren far eit hint om kvar det er meir informasjon & hente om han er
interessert i det, og om det ikkje er interessant far han avklart kvar referansen kjem fra, og kan
legge det bak seg utan a tenkje meir over det. Det vil vere ei avklaring for den som vil ga
vidare og eit springbrett for dei som vil fordjupe seg.

Referansane til Shakespeare og Ibsen er meir opplagte for den norske lesaren enn dei andre,
og eg har vald a droppe desse. Dei star ikkje i vegen for nokon, og da eg uansett ikkje
utdjupar nokon av situasjonane vil det vere like snggt a ga rett til kjelda, berre ein har hgyrd
om skodespela Brand, Othello og Hamlet tidlegare. Sapass lit har eg til den vordande
skodespelaren, at om han ikkje kjenner til dei personleg, sa veit han i alle fall kvar han skal
leite for a finne det han treng.

6.3 Stil, teiknsetting og tekstflyt

Skrivestil er i falgje Dansk ordbog «en persons made at skrive pa, med hensyn til
setningsopbygning, ordvalg, billedbrug, retskrivning og andre sproglige virkemidler»
(Skrivestil, 2005). Alle vala ein forfattar tek vil handle om stil pa eit eller anna niva. Nokre
ord assosierast med hgg stil og nyttast gjerne meir skriftleg, medan andre ord og
uttrykksmatar assosierast med munnleg tale, og kallast gjerne Iag stil. Pa russisk er det som
oftast viktig a halde seg til hag stil, knizjnyj stil, bokleg stil. Dei aller fleste russiske tekstar vil
halde seg til heg stil med mindre dei bevisst vil skilje seg ut, men det hgyrer til unntaka.
Stanislavskij hadde liten interesse av a skrive pa framandgjerande vis for den russiske lesaren,
da innhaldet i teksta var langt viktigare enn korleis ho vert framstilt. Dagboka er prega av
sprak som gar beint fram, ein elev som ikkje skriv for & imponere, men for a fa formidla sa
mange uttrykk som mogleg. Likevel er det ikkje til & unnga at nokre typiske boklege
verkemiddel vert tatt med, som til demes partisippa og gerundiane drefta i 5.5. Dei fortettar
og effektiviserer teksta drastisk, og stiller slik hage krav til omsetjaren. Bruken av desse er eit
av fa teikn Stanislavskij syner som markerer at dagboka er eit skriftleg verk, og ikkje berre
nokon som fortel munnleg fortlgpande.

Stilen til Stanislavskij er elles i stor grad prega av dialogar og refleksjonar. Ofte vil
Tortsov tak i noko ein av elevane seier og gje vendinga ein liten vri for a fa dei til a sja
uttrykket pa ein annan mate. | stor grad tek han tak i det heimedyrka spraket og tving lesarane
til a reflektere over kor viktig bevisst sprakbruk er. Stanislavskij utdjupar og detaljerer der

han kan verte misforstatt, og er elles sa konkret og konsis som mogleg.
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Ein viktig del av retorikken til Stanislavskij er a la Tortsov be elevane sja for seg ulike
situasjonar, og deretter be dei handle som om dei var i dei situasjonane. Her teiknar
Stanislavskij opp bilete han tvingar studentane til 4 ta stilling til. Ved a gjere dette ma lesaren
setje seg nerare inn i situasjonen og reflektere over det same som studentane. Etter kvar
situasjon er over vil anten Nazvanov eller Tortsov oppsummere og fortelje kva slags laering
eleven skal sitje att med.

Nar ein tek omsyn til stil i omsetjing fra russisk til norsk vil malteksta veldig fort
framsta som stiv. Dette er fordi russisk nyttar feerre verb, eller far verba til & ta form som
adjektiv eller substantiv. Den norske lesaren er van med hyppig verbbruk og at subjektet er
tydeleg tilstade i setninga. Den russiske lesaren kan like gjerne bytte ut bade verb og subjekt
med adjektiv og stadig forsta samanhengen utmerka. Eit dgme finn me pa side 69, der Tortsov
svarar pa ein pastand med korte khorosjo fgr han gar ut. Direkte omsett tyder det bra eller
godt, men i mange situasjonar ville ein nordmann trengd bade subjekt og verb for a sja pa det
som ei fullstendig setning. «Det er bra/godt». Som eit svar pa ein pastand fungerer det like
godt med enkeltordet «godt».

Tilsvarande er det vanleg & nytte verb i tredjeperson fleirtal der ein pa norsk seier
ein/man seier, dei seier, det seiast. Pa side 62 reflekterer Nazvanov over eigen prestasjon.
«["oBopsT, uTO MU0 MOE caenanoch rnymbimM,» [Mi utheving. Red]. Det fyrste verbet, det
fyrste ordet i setninga uttrykker heile uttrykket dei seier, men utan at subjektet er synleg.
Subjektet vert bestemt av maten verbet er bgygd pa, og uttrykker ei generell masse som seier
noko. Like etter ser ein at andletet vert subjekt i neste leddsetning, utan at det eigentleg
gjennomfarer noko pa eigen hand, men det gar gjennom ein prosess. «Dei seier at andletet
mitt gjorde seg dumt» [Mi utheving. Red.]. Ved & halde pa den konstruksjonen i malteksta
vert ho noko meir oppstylta, til fordel for lettare konstruksjonar som «andletet mitt sdg dumt
ut» eller «eg fekk eit dumt drag i andletet». Mi lgysing bidreg til  halde pa den noko stivare
stilen fra kjeldeteksta, i trdd med malet mitt om & bringe lesaren mot Russland. P& denne
maten overfarer eg neppe den relative stilhggda fra russisk til norsk, men far den malteksta til
a sja stivare ut enn den kjeldeteksta, samanlikna med munnleg tale eller bokleg stil. Dagboka
er av natur personleg, men eg gnsker a gje maltekslesaren inntrykk av a lese ei dagbok fra ei
anna tid og ein annan stad.

Tidlegare i oppgava har det vore snakka mykje om leksikalsk omsetjing, om ord som
ma omsettast pa ulikt vis, og situasjonar der to ord i kjeldeteksta kan verte like pa malspraket,

men ma omsettast ulikt for a fa fram faguttrykka der dei dukkar opp, og dei daglegdagse orda
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der dei skal nyttast. Dette er noko utfordrande i ei tekst som har til mal a operere med eit
heimegrodd kvardagssprak som skal forstaast utan noko serleg innfaring.

Ei av drgftingane eg ma ta gjeld bruk av hgfleg form. I Noreg har hgflegheitsformene
De/Dykk/Dykkar (bokmal De/Dem/Deres) vore i aktiv bruk fram til dei siste tidra. Det er ein
effektiv mate a skilje pa kor godt ein kjenner folk, og om det er statusskilnad. I Russland finst
dette skiljet stadig i stor grad i daglegspraket, og ein skal gjerne avtale seg imellom om det er
greitt & verte dus framfor dis. Eit heilt naturleg ledd i prosessen med & frakte den norske
lesaren til Russland er & halde pa hgflegheitsformene. Malteksta vil sja meir gamaldags ut pa
det vis, men moderne lesarar kjenner godt til bruken av De og Dykk, sjelv om dei ikkje er a
sja i praksis lenger.

Bae sprak nyttar fleirtalsform for a vere hgflege, og det kan like gjerne sja ut som ein
snakkar til ei gruppe menneske som til ein enkelt person. Pa norsk vil den differansen kome
fram i skriftmalet ved at ein nyttar stor forbokstav. Pa russisk er alle forbokstavar like, og eg
har vore ngydd til & skilje mellom tale til fleire og hafleg tiltale. Mesteparten av tida har det
gjeve seg sjelv, det er markert i teksta om replikkane gar til ein serskild eller til heile gruppa.
Leeraren Tortsov har fordelen at alt han seier til éin kan han samstundes seie til heile gruppa,
da alt han seier er allmenngyldig leerdom, og alle elevane kan leere av demet til den einskilde.
Det kan tidvis vere eit tynt skilje mellom tidspunkta han snakkar til ein enkelt og nar han
snakkar til alle. | dei tilfella det kan vere bae delar har eg vald & halde meg til fleirtalsform
med liten forbokstav, sa framstar det mest mogleg allmenngyldig

| denne boka er det fa naere vener, og i utdraget som er presentert i denne oppgava er
det berre eit tilfelle av at nokon er dus. Pa side 90 tiltalar Tortsov Rakhmanov med du og
kjeelenamnet Vanja, avleia av Ivan. For a finne svaret pa den gata ma ein attende til forordet,
der lvan Platonovitsj Rakhmanov vert presentert som medhjelparen til Tortsov. Dette er det
einaste teiknet me finn i kjeldeteksta pa neerleik mellom to personar, og denne gongen er det
snakk om dei jambyrdige leerarane. Kollegaen Rakhmanov vert elles omtalt pa same mate
som Tortsov i dagboka, av og til med fornamn og farsnamn, av og til med etternamn.

Elles vender Tortsov seg alltid til elevane sine med hgfleg tiltale, og elevane tiltaler
kvarandre tilsvarande, sjalv i oppheita diskusjonar. Elevane vender seg sjglvsagt statt til
lerarane med hgfleg tiltale. Det er berre naturleg at eg gjer det same i malteksta.

Det er eitt unntak til som gar att fra alle haflege tiltaleformer ein finn i teksta. Pa
russisk bgyast verb i person og tal, sa verbforma seier noko om det er ein eller fleire som

utgjer subjektet i setninga, og i fortid kan det 0g avgjere kjgnn, med mindre ein dg her gar for
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den hgflege fleirtalsforma. | dagboka reflekterer Nazvanov i andreperson eintal, altsa med du.
Det ser ein pa slutten av side 61, der han snakkar om seg sjelv far han seier: «<Du plasserer
ganske enkelt neven eller foten». Det er inga tvil om at han snakkar om seg sjalv, men
formuleringa er samstundes allmenngyldig. | fleire norske dialektar ser ein 0g at allmenne
formuleringar kan nytte du, sjglv nar ein snakkar til fleir. I norsk skule leerast det bort at i
slike setningar skriftleg kan ein nytte man eller ein, som det vert gjort i denne oppgaveteksta
utanom omsetjinga.

Nazvanov sine allmenngyldige forklaringar far sta med du-form i desse tilfella. Delvis
fordi han skriv dagbok til seg sjglv, og eg gar ut fra at han er dus med seg sjalv, og delvis for
a gjere dagbokteksta noko meir munnleg enn mykje anna russisk litteratur, som ofte har
hggare stil og i starre grad skil seg fra talemalet.

Eg har i sa stor grad som mogleg latt alle teikn sta pa same vis som dei gjer i
kjeldeteksta. Alle sparjeteikn, utropsteikn, hermeteikn og triple punktum har fatt sta pa same
plass som i kjeldeteksta. Hovudregelen med teiknsetting har vore at alle teikn som star der er
der fordi forfattaren gnska at dei skulle sta der. Malet har vore at alt innhaldet mellom to
punktum skal bevarast i omsetjinga. Om kvar setning representerer ein idé sa ma denne idéen
fa like lang tid pa a uttrykke seg pa kjeldesprak som pa malsprak. Slik vil den russiske og
norske lesaren fa like lang tid pa a fordgye nytt og gamalt stoff, og spraket vert omtrent sa
utbrodert som Stanislavskij skreiv det. Men, som nemnd i 3.5, sa vil slike forsgk pa a forbetre
teksta vere a sja pa som redaktgrarbeid. Det er ikkje det som er jobben min, men & gjere
stoffet tilgjengeleg nok til at alle norske lesarar kan sja pa verket i sin heilheit, og deretter
bestemme seg for om dei meiner alt er like aktuelt eller interessant a ta med seg vidare.

Komma fungerer noko ulikt pa russisk og norsk, i dette arbeidet har eg i hovudsak
fjerna dei om dei har vorte forandra. Pa russisk krev kvart subjekt sitt eiget rom, medan det pa
norsk i dag i somme tilfelle er mogleg & skrive inn leddsetningar utan a skilje mellom dei med
komma. | ei russisk tekst ser det ut til at delane i setninga er isolert i starre grad enn pa norsk.
Difor har det ofte forsvunne nokre komma inne i lengre setningar, men innhaldet skal vere det

same mellom punktuma likevel. Fra side 74 i Rabota aktjora plukkar me fglgande setning:
JIMme TONBEKO BOIIPOC OBLI IOCTABJIEH TAKUM 06pa30M HaIll€ OTHOUICHUEC K )ICI\/'ICTBI/IIO

— WM, KaK OTOM BbIpa3uics TopLoB, «BHYTPEHHBIN IPULIEI» - Cpa3y U3MEHUIIOCH:

MBI YK€ HC JyMaJId O TOM, KaK OHa y HacC BBIIJIET C BHCMHCﬁ, MOKa3HOM CTOPOHBI, a
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BHYTpPEHHE,[.] ¢ TOUKH 3pEHUs MOCTaBICHHON 3a1a4H OLIEHUBAIIH 11€JIECOOOPaHHOCTD

TOT'0 UJIM UHOI'O ITOCTYIIKA.

Pa malspraket far same setning eit ekstra punktum, som ein av veldig fa stadar i teksta.
Kolonet bidreg til & dele opp setninga noko. Det siste punktumet er sett mest for at lesaren
skal forsta det han har lese far han gar vidare. Eg vil pasta at denne setninga star seg like godt
pa eiga hand og uttrykker sin eigen idé. Eit motargument mot denne omgjeringa vil ein finne
om ein meiner at «synspunktet» omtalt rett etter punktumet burde henge narare saman med
drgftinga av det innvendige og utvendige som kjem far. Her har lesbarheita fatt ha sisteordet,
0g meininga er stadig vedlikehalden.

Om ein tanke skal fa like lang tid pa a uttrykke seg pa malsprak som kjeldesprak, som
var tanken bak a la alt innhald mellom to punktum fa sta, sa er det i enda starre grad eit poeng
nar det gjeld avsnitt. Sidan kvart avsnitt skal handle om eitt tema vil det vere unaturleg a gjere
om pa avsnittsstrukturen. Stanislavskij har tidvis ganske hyppige linjeskift, da det er mykje
direkte tale i teksta. Som ein skribent med teaterbakgrunn er det berre & vente at kvar nye
replikk skal fa ei ny linje. Slik vert teksta som oftast stdande open og lett tilgjengeleg i desse
delane.

| andre delar av Rabota aktjora vert avsnitta noko lenger, og det er stort sett no det
vert forklart meir eller mindre avanserte konsept som Tortsov dreg fram. Ofte er det Tortsov
sjelv som star for dei lange utlegningane, men av og til vil Nazvanov sjeglv bruke mykije tid og
plass pa a fortelje om ei erfaring han har gjort seg, eller han vil reflektere over noko Tortsov
akkurat har sagt eller han sjglv har gjort.

Virkemidla gjengjevne ovanfor er i hovudsak bevart i malteksta. Dei retoriske
verkemidla, der Tortsov ber elevane sja for seg situasjonar med pafglgande refleksjon er
synleg i like stor grad i bade kjeldetekst og maltekst. Sidan nesten all teiknsetting og
avsnittslengde er tatt direkte fra kjeldeteksta er det heller ikkje her noko serleg skilnad. Den
starste skilnaden det er verd & merke seg i dette avsnittet er dei potensielle feilkjeldene der
malteksta ma ta stilling til om det vert snakka til éin eller fleire elevar, og slik velje om det
skal nyttast liten forbokstav for tale til fleire, eller stor forbokstav for hgfleg tiltale. Desse er

omsett konsekvent og korrekt sa langt eg kan sja.
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7 Konklusjon

7.1 Kva er sarskild viktig ved omsetjing av Rabota aktjora

I innleiinga til denne oppgava var eg ambisigs nok til & seie at eg ville legge meg sa naere opp
til Stanislavskij si originaltekst som mogleg, og slik flytte lesaren av malteksta narare
Stanislavskij, til fordel for a fornorske Stanislavskij. Grunnen til det kjem delvis fra Egeberg
sin pastand om at «den oversettelse som fglger originalen sa naer som mulig i flest mulig
henseender, ogsa varer lengst» (Egeberg, 2009). Men den viktigaste funksjonen eg ville at
denne omsetjinga skal ha er at den norske skodespelarstudenten skal kunne ga rett til kjelda
og lese Stanislavskij i sin heilheit, og ikkje berre hgyre dei utdraga som instruktgrane finn det
for godt a gje dei.

Som forventa var idealet om a halde seg tett inntil kjeldeteksta heile vegen vanskeleg a
gjennomfare i praksis. Omsetjing er og vil vere eit blandingsarbeid, der ulike omsyn ma
vegast opp mot kvarandre. Omsetjaren skal ta vare pa hovudidéane til forfattaren, stilen,
dgma, orda og strukturen. P4 eitt tidspunkt ma noko vike, og som oftast gar det fyrst utover
struktur og stil, slik at idéane kan overfarast sa heile som mogleg. Sarskild viktig vert det nar
Stanislavskij skriv ei leerebok i dramatisk arbeid. Kjeldeteksta har skjgnnlitteraer form, med
oppdikta karakterar og overdrivne karaktertrekk for & fa fram poenga Stanislavskij vil fa fram.

Det har vore eit mal a gjengje alle tankar med like lang tid pa bae sprak. Som slatt fast
i 5.2 skal kvar idé fa like lang tid pa & utvikle seg pa malsprak som pa kjeldesprak.
Stanislavskij har hatt fordelen av a vete korleis han skal formulere ein idé kjapt og lettvint pa
sitt eige sprak, og har i stor grad ikkje nytta moglegheita. Sidan han var bekymra for & verte
misforstatt er det aller mest forklart i detalj, og med sa mykije plass som han synst han treng.
Dette er ein fordel for meg, sidan eg da har fatt sjansen til & ta den plassen eg treng for &
omsette gerundiar og partisippar, og eg kan samstundes forkorte ein del andre plassar, slik at
teksta i alt ser like lang ut pa bae sprak. Om spraket ser omstendeleg ut i malteksta vil det vere

i samsvar med kjeldeteksta.

7.2 Korleis best ta vare pa idéane i Rabota aktjora

I innleiinga til denne oppgava spurde eg kva som var viktigast ved omsetjing av Rabota
aktjora, og hinta samstundes til at dei pedagogiske ideane matte tydelegast fram. Stanislavskij
gnskjer at lesaren skal sitte att med leerebokdelen av boka. Denne kjem fram i talane til

leerarmeister Tortsov, og i refleksjonane til dagbokforfattaren, som fortel kva slags inntrykk

85



kvar leksjon har hatt pa han, og kva han har lzrt og vil ta med seg vidare. Lesaren av dagboka
vil unekteleg ha lart noko av det same som forfattaren av dagboka gjev uttrykk for & ha lart.

Noko av det viktigaste i omsetjinga av Rabota aktjora har vore a fa pa plass eit
konsekvent omgrepsapparat. Stanislavskij gjekk bevisst inn for at fagspraket hans skulle vere
daglegdags og greitt forstaeleg for alle. Difor unngjekk han ord som var for store eller
framande for folk. Fordelen med store ord er at dei ofte er presise, medan daglegdagse ord
vert nytta i mange forskjellige samanhengar og kan ha ulik valgr eller farging, avhengig av
situasjonen det vert brukt i. For & halde pa idéen til Stanislavskij vart det difor viktig a la dei
viktigaste orda behalde sin bruk konsekvent gjennom heile malteksta. Som ein naturleg
konsekvens av det har andre ord med tilsvarande eller tilgrensande bruksomrade vore ngydd
til & g3 omvegar rundt hovudordet, og skilje seg tydeleg nok fra det til at ein ser grensene.
Slik far lesaren 0g sjansen til & tenkje teater kvar gong eit vanleg husgeradsuttrykk dukkar
opp i ei samtale rundt han.

Retorikken vert i mange fall det overstyrande elementet i omsetjinga, og i desse tilfella
har eg lent meg tungt pa Hieronymus sine 1600 ar gamle ord: «Omsett ikkje ord for ord, men
meining for meining» (Lomheim, s. 11, 1989). Omsetjarar har felgt dette bodet i starre eller
mindre grad sidan Hieronymus omsette bibelen til latin, og stadig vekk vore ngydd til a velje
mellom presise ordval og adekvat meiningsformidling. Sidan Rabota aktjora er ei leerebok har
det vore viktig & halde pa dei retoriske verkemidla i teksta.

Stanislavskij har fleire retoriske verkemiddel. Eit av dei mest framtredande er bruken
av kursiv eller hermeteikn nar nye faguttrykk vert innfert. Difor har det vore eit mal for meg a
heile vegen gjengje desse sa godt det let seg gjere. Fyrste gongen eit faguttrykk vert innfart
passar Stanislavskij pa a forklare uttrykket, sette det i kontekst og gje dgme pa det. Nar heile
teksta er gjengjeven er det overkommeleg a fa pa plass konteksta rundt det. Utfordringa er
heller & la det fa sta uforstyrra gjennom heile teksta. Difor har det det vore avgjerande a vere
bevisst pa a kjenne att faguttrykka nar dei har kome, og a gje dei nok plass fortlgpande.
Regelen har vore at alle kursivar og hermeteikn skal verte gjengjevne, og slik vart det.
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7.3 Praktiske omsyn i omsetjinga

Kjeldeteksta har gjennomgaande vore prega av stor bruk av gerundiar, partisippar og
verbliknande substantiv. I dei fleste tilfella har eg vore ngydd til a skrive dei ulike
verbvariantane om til enkle verb pa norsk. Slik har malteksta vorte meir aktiv enn ho ville
vore om eg hadde tatt vare pa dei opphavelege ordformene, og ho utfordrar lesaren i mindre
grad.

Setningsstrukturen til Stanislavskij har 0g vorte endra noko. Om setningane stort sett
er like lange i kjeldetekst og maltekst er det ingen garanti for at innhaldet i dei kjem i same
rekkefelge. Eg har tatt utgangspunkt i at norsk i hovudsak vil ha verb framfor subjekt, og
objekt til slutt i ei setning, og her ser ein at det skil seg betydeleg fra den russiske
kjeldeteksta. Kjeldeteksta tek i stgrre grad omsyn til tema framfor rema, kjend innhald fyrst i
setninga og deretter ny informasjon. 1 tillegg treng ikkje russiske setningar ha korkje subjekt
eller verbal, medan norsk er avhengig av bae to for & vere forstaeleg. Malteksta har difor i
langt starre grad latt ordrekkefalge avgjere kva setningsinnhaldet er. Som eit resultat av dette
er det hakket vanskelegare & orientere seg mellom maltekst og kjeldetekst for samanlikning,
men langt lettare & lese malteksta som ei sjglvstendig eining. Det skulle likevel ikkje by pa
store problem a finne fram mellom tekstene, da sidetal er markert, avsnitta er sett opp identisk
i bae tekster, og teiknsetting i all hovudsak ser likeins ut.

| neste omgang har det vorte viktig & halde pa dualiteten i kjeldeteksta, slik at dei
skjennlittereaere trekka i ho held fram & framsta som skjgnnlitteraere, medan faglitteraere trekk i
sa stor grad som mogleg framstar med like stor tyngde i malteksta. Faguttrykka og
refleksjonane til dagbokforfattaren Nazvanov har vore serskild viktige for sistnemnde, og bae
to har vorte framheva som viktige delar av teksta: faguttrykka som isolerte, serskilde uttrykk;
og refleksjonane til Nazvanov som har fatt sta som avsluttande delar i kvart enkelt

dagbokinnlegg.

7.4 Vidare bruk av oppgava

Bruken av denne oppgava kan ga to vegar. Den fyrste, og den viktigaste for min del, vil vere
som ein moglegheit til a fordjupe seg i Stanislavskij pa morsmalet for norsktalande. Som
nemnd ovanfor i 3.6 kan det vere delar av malteksta som skil seg fra eksisterande
undervisning i norske institusjonar. Hapet ma vere at dei som underviser eller vert undervist i
teater kan nytte denne malteksta til & evaluere om den eksisterande bruken av Stanislavskij er

god og presis nok. Denne oppgava kan og fungere som eit forstudium til vidare omsetjing av
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heile kjeldeteksta, sa den norske skodespelaren med tida kan fa tilgong til alt Stanislavskij har
skrive pa sitt eiget morsmal.

Den andre bruken denne oppgava kan ha er som eit dgme pa korleis ein omsett russisk
til norsk generelt. Kapittel 3 om omsetjingsteori er skrive generelt, og alt i det kapittelet kan
nyttast som eit springbrett inn i vidare litteratur om emnet. Dei fleste av delkapitla i 5 og 6
kan 0g nyttast generelt. 6.1 er til demes veldig generell, medan 6.2 tek for seg noksa allmenne

spgrsmal om intertekstualitet i omsetjing.
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(s. 29)
II. CHEHHYECKOE MCKYCCTBO Y CHEHMYECKOE PEMECJIO

Ceroanst Mbl coOpaiuch, 4TOOBI BBICIYIIATh 3aMedaHus TopiioBa o Hallel urpe Ha
IIOKa3HOM CIIEKTaKJIE.

Apxkanuii HukonaeBud roBopui:

— B uckyccrtse npexe Bcero Halo yMeTb BUICTh U TIOHUMATH IIpekpacHoe. [loaTomy
B IIEPBYIO OYEPEb BCIIOMHUM M OTMETHUM I10JIOKUTEIbHBIE MOMEHTHI IIOKa3a. Takux
MOMEHTOB ObLIO TOJIBKO JIBa: IIEPBBIN, KOra MaioyieTKkoBa CKaTUIIACh C JIECTHUIIBI C
OTYasTHHBIM KPUKOM «criacute!», a Bropoit 0su1 y Ha3Banoga, B ciiene «Kpoawu, fro,
KpoBHU!». B 060uX citydasx Kak Bbl, UTPABILIUE, TAK U Mbl, CMOTPEBLINE, BCEM CYLLIECTBOM
OTJAJIUCh TOMY, YTO IIPOMCXOUIIO HA MOAMOCTKAX, 3aMEpJIN U 3aKUJIA OJHUM, OOIIUM JJIs
BCEX BOJHEHHUEM.

OTH yauHble MOMEHTBI, B3SIThIE€ OTJEJIBHO OT 1I€JIOT0, MOXKHO IPU3HATh UCKYCCTBOM
NIEPEKUBAHUS, KOTOPOE KyJIBTUBUPYETCS B HAIIEM T€AaTPe U U3y4aeTcs 3[E€Ch, B €r0 LIKOJIE.

— Y10 %€ 3TO0 3a UCKYCCTBO IEPEKUBAHUA? — 3aMHTEPECOBAIICS 1.

— BbI ero no3xnanu Ha coOCTBEHHOM onbITe. BOT 1 pacckakute HaMm, Kak 3TH MOMEHTbI
MOJIJIMHHO TBOPYECKOTO COCTOSIHUS OIIYIIAINCh BaMH.

— Hudero He 3Har0 1 HE IOMHIO, — TOBOPUII 51, OlypMaHEHHBbIN noxBason Toprosa. —
3Haro TOJBKO, YTO 3TO ObUIM He3a0bIBa€Mble MTHOBEHHMS, UTO TOJIBKO TaK 5 XOUy UTpaTh U
YTO TAKOMY UCKYCCTBY 5l TOTOB OTAATh BCETO CeO4. ..

[Ipunuioces 3amon4arh, HHaU€ OPHIZHYIIU OBl CIE3bI.

— Kak?! Bbl He TOMHUTE CBOETO BHYTPEHHETO METAHUS B IOMCKAX YETO-TO
crpariHoro? Bel He momuwuTe, uto (S. 30) Bamu pykH, Ii1a3a U Bce Ballle CYIECTBO
TOTOBMJIMCH Ky/1a-TO PUHYTBHCS M YTO-TO CXBAaTUTh? Bbl HE MOMHHTE, KaK Bbl KycajH r'yObl U
€/IBa CACP>KUBAIIU CJI€3bI? — NOMBIThIBANICA Apkaauii HukoaeBud.

— BoT Tenepb, Korjaa MHE paccka3alid 0 TOM, YTO ObLIO, 51 Kak OyJTO HAUMHAIO
BCIIOMMHATh CBOM OLIYIIEHUS, — IPU3HAJICS 5.

— A 0e3 MeHs Bbl HE CMOTJIH OBl 3TOTO MOHSTH?

— Her, He cMmor ObI.

— 3HaYNT, BHI JIeHCTBOBAJIH ITOACO3HATEIHHO?

— He 3Ha10, MOXET OBITh. A 3TO XOPOIIO WM TI0X0?
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— OueHb X0pol110, ECIIH MTOICO3HAHUE TIOBEJIO BAC IO BEPHOMY IIYTH, U IJIOXO, ECIH
OHO ommuosIoch. Ho Ha MOKa3HOM CIEKTAKJIE OHO BAaC HE MOJBENO0, U TO, YTO BBl HAM JIAJIH B
9TH HECKOJIBKO YIaUHbIX MUHYT, ObLIO IPEBOCXOHO, YUl BCETO, YTO TOJBKO MOXKHO
IIOKENaTh.

— IIpaBna? — nepecnpocui s, 3a1bIXasiCh OT CUACTbSI.

— Jla! [ToTomy uToO Nydiiie Bcero, Korja akTep BeCh 3aXBaueH nbecoi. Toraa oH,
IIOMHMMO BOJIU, )KMBET XU3HBIO POJIY, HE 3aMeyasi, KaKk 4yBCTBYET, HE 1yMasi O TOM, YTO
JIeNIaeT, ¥ BCe BBIXOJIUT caMo co00M, moaco3HaTenbHo. Ho, k coxanenuto, Takum
TBOPUYECTBOM MBI HE BCET/1a YMEEM YIIPABIIATS.

— Ilomyuaercsi, 3HaeTe 11, O€3BBIXOHOE MOJIOKEHUE: HYKHO TBOPUTH BIOXHOBEHHO,
HO 3TO YMEET JeJIaTh TOJIbKO IIOJCO3HAHUE, & Mbl, U3BOJIUTE JIM BUJIETh, HE BIA/ICEM UM.
W3BuHMTE, NOXKAITYICTA, II€ KE BBIXOA? — HEJOYMEBAI U YyTh UPOHU3UPOBAI | OBOPKOB.

— K cuacrslo, Bbixoz ects! — npepBan ero Apkaaun Hukonaesuu. — OH 3akitodaercs
HE B IIPSIMOM, a B KOCBEHHOM BO3/ICHCTBUY CO3HAHUS Ha NOJCO3HAHME. /(€10 B TOM, 4TO B
4eJI0BEUYECKOM AYIIE CYIIECTBYIOT HEKOTOPBIE CTOPOHBI, KOTOPBIE MOJYUHSAIOTCS CO3HAHUIO
U BoJIe. DTU-TO CTOPOHBI CHOCOOHBI BO3/1€HCTBOBATH HA HAIIM HETIPOU3BOJIbHBIE
IICUXUYECKHE ITPOLIECCHI.

[TpaBna, 310 TpeOyeT AOBOJIBHO CI0KHON TBOPUYECKOW pabOThI, KOTOPAst TOJILKO
OTYACTH MPOTEKAET MO]] KOHTPOJIEM H T0/I HEIOCPEICTBEHHBIM BO3/ICHCTBIEM CO3HAHHSI. (S.
31) B 3HauuTeNnbHOI YacTH 3Ta paboTa SIBISIETCS MOICO3HATEFHOM U HePOU3BONIbHOM. OHa
10 CUJIaM JIMIIb OJHOM — caMOil UCKYCHOM, CaMO# T€HUaJIbHOW, CaMOW TOHYAUIIIEeH
HeJ0CcATaeMOM, Uy/101eiCTBEHHOH Xy10)KHUIIE — Halllel oprannyeckoit npupoae. C Helt He
CPaBHMTCS HUKaKas camasi U30LpEHHAs akTepckas TexHuka. Eit u kuuru B pyku! Takoi
B3IJIS11 U OTHOLICHHUS K Halllel apTUCTUYECKOM MPUPOJE OUEHb TUIIMYHBI 711 HICKYCCTBa
NIEpPEKUBAHUs, — TOBOPUII C )kapoM Topros.

— A ecnu nprpoa 3aKanpu3HUYaeT? — CIPOCUI KTO-TO.

— Hano ymers B030y»aTh U HapaBisATh €e. [ 3TOro cymecTByroT 0coOble
IpHUEeMbl ICUXOTEXHUKH, KOTOPbIE BaM MPEACTOUT U3y4HTh. IX Ha3HaueHue B TOM, 4TOO
CO3HATENbHBIMU, KOCBEHHBIMHU MYTSMH OYIHMTH U BOBJIEKATh B TBOPUYECTBO IOJICO3HAHUE.
Henapowm >xe 0/1HOI U3 I1aBHBIX OCHOB HAILIETO MCKYCCTBA MEPEKUBAHUS SABIIIETCS
OPUHIUIL: «[lo0co3namenvroe meopuecmeo npupoobl yepe3 CO3HAMENbHYI0 NRCUXOMEXHUKY
apmucmay. (Ilojco3HaTenbHOE — Yepe3 CO3HATENIbHOE, HETTPOU3BOJIBHOE — Yepe3

HpOI/ISBOJ'IBHOG.) HpeHOCTaBI/IM 7K€ BCC IOACO3HATCIIBHOC BOJ'IH_IC6HI/II_IG npuponae, a caMu
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o0paTUMCs K TOMY, YTO HaM JOCTYIIHO, — K CO3HAMENbHbIM NOOX00AM K MEOPYeCmes) U K
cozHamenvHuiM npuemam ncuxomexnuku. OHU IPEKAE BCETO y4aT HAC, UYTO KOTJa B paboTy
BCTYIIAET NIOJICO3HAHUE, HAJI0O YMETh HE MEIIATh EMY.

— Kak cTpaHHO, 4TO NIOACO3HAaHUE HYKAAETCSA B CO3HAHUU! — yIUBUIICS 4.

— MHe 310 npeacraBiaseTcss HOpMallbHbIM, — roBopui Apkanuii Hukonaesny. —
DJEeKTPUYECTBO, BETEP, BOAA U IPYTHE HETIPOU3BOJIBHBIE CHIIBI IPUPOJIBI TPEOYIOT
3HAOILEr0 U YMHOI'O MH)KEHEPA Ul MOAYMHEHUS X YenoBeKy. Hama noacosnarenpHas
TBOpYECKas CHJIA TOKE HE MOXKET 00OHTHCH O3 CBOEro poja UHkKeHepa — 0e3 CO3HATEeIbHOM
IICUXOTEXHUKH. TOIBKO TOrga, KOrja apTUCT IIOMMET U ITIOYYBCTBYET, UTO €r0 BHYTPEHHSA U
BHEIIHSS )KU3Hb Ha CLICHE, B OKPYXKAIOIIUX YCIOBUAX IIPOTEKAET €CTECTBEHHO U
HOPMaJIbHO, JI0 Ipe/ielia HaTypalbHOCTH, [0 BCeM 3aKoHaM (S. 32) yenoBeuecKoil IPUPOIbL,
ri1y0OKHe TallHUKH [TO0JICO3HAHUS OCTOPOXKHO BCKPOIOTCS, U U3 HUX BBIIYT HE BCerjaa
MOHSTHBIE HAM YyBCTBOBaHUA. OHU Ha KOPOTKOE WK Ha OoJiee IPOJAOKUTEIBLHOE BPpEMsI
OBJIAJICIOT HAMU U NOBEAYT TyJ1a, KyZa UM IIOBEJUT 4yTO-TO BHYTpH. He Benas stou
IIPABSILEH CUIIBI U HE yMEsl U3y4aTh €€, Mbl, Ha HAILIEM aKTEPCKOM S3bIKE, UMEHYEM €€
IIPOCTO «IIPUPOJON».

Ho crout HapymnTh Hally NpaBWIIBHYIO OPTAHUYECKYIO )KM3Hb — [IEPECTaTh BEPHO
TBOPUTH Ha CLIEHE, — U TOTYAC XK€ IIENETHIBHOE MTOICO3HAHUE IIyTraeTCsl HACUIIUS U CHOBA
npsyeTcs B CBOU IIy0okHe TaHUKU. YTOO 3TOro He MpOU301ILI0, MPEXKIE BCEro, Hal0
TBOPUTbH BEPHO.

Takum oOpa3om, peausM U Jake HaTypaJiu3M BHYTPEHHEH )KU3HU apTUCTa
HE0OX0UM eMy /Jisl BO30YKAeHUs paOOThI MTOICO3HAHUS U IOPHIBOB BJOXHOBEHHS.

— 3HAuuT B HAllIeM UCKYCCTBE HY)KHO OeclpephIBHOE 110/ICO3HATEIbHOE TBOPUYECTBO, —
BBIBEJI 51 3aKJIIOUEHUE.

— Bceerzia TBOpUTE NIOJICO3HATENBHO U BIIOXHOBEHHO HENb3s, — 3aMeTUI ApKaauil
HukomaeBnd, — Takux reHreB He cyliecTByeT. [103ToMy Hame MCKyCCTBO IPEANHUCHIBAET
HaM JIMIIb OJTOTOBIIATH MTOYBY JUISl TAKOTO MOJIMHHOIO, ITOCO3HATEIBHOIO TBOPYECTBA.

— Kak xe 310 nenaerca?

— IIpexne Bcero, HaoO TBOPUTH CO3HATEIBHO U BEPHO. ITO CO3JaCT HAMITYUILIYIO
MIOYBY JUISl 3aPOKJACHUS MTOJACO3HAHUU U BIOXHOBEHHSI.

— Ilouemy xe? — He MOHKUMAT 5.
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— IToromy 4TO CO3HATENBHOE U BEPHOE POXKAAET IIPABY, a IPAB/a BBI3bIBACT BEPY, a
€CJIM IPUPOAA IIOBEPUT TOMY, YTO IIPOUCXOIUT B YEIIOBEKE, OHA cama IIPUMETCS 3a JEJI0.
Bcenen 3a Hell BCTYIIUT NIOJICO3HAHUE U MOXKET SIBUTHCS CaMO BJOXHOBEHHUE.

— YT0 3HAUUT «BEPHO» UI'PaTh POJIb? — IONBITHIBAJICS 5.

— DTO 3HAUUT: B YCIOBUSIX XKU3HU POJIM U B IIOJHOW aHAJIOTUU C HEH NPaBUIIBHO,
JIOTUYHO, [10CJIEI0BATENbHO, [10-U€JI0BEYECKU MBICIUTh, XOTE€Th, CTPEMUTHCS, IEHCTBOBATD,
CTOS Ha MOJAMOCTKAX cieHbl. JIuimb Tonbpko apTuct (S. 33) 100beTCs 3TOro, OH MPUOTHIUTCS
K POJIM ¥ HAYHET OJAMHAKOBO C HEIO YyBCTBOBATb.

Ha naeM s13bIke 3TO Ha3bIBAETCS: nepedcu8ams poisb. ITOT MPOLECC U CIOBO, €TO
OIPEEIAIOIIEE, OJIYYalOT B HAllIEM UCKYCCTBE COBEPIICHHO HCKITFOYUTEIBHOE,
IIEPBEHCTBYIOLIEE 3HAYCHHUE.

IlepexuBaHue IOMOTAET apTUCTY BBIIOJIHATH OCHOBHYIO LIE€JIb CLIEHUYECKOIO
HCKYCCTBa, KOTOpas 3aKJIFOUAETCS 8 CO30AHUU «HCUSHU YETI08eUeCK020 0YXa» POaU U 8
nepeoaue 3Mou HCUHU HA CYeHe 8 XYO00IHCeCMBEeHHOU (opme.

Kak Buaure, Hala riaBHas 3a/1aya He TOJIBKO B TOM, 4T00 H300pakaTh KU3Hb POJIH B
€€ BHEIIHEM IPOSIBIIEHUH, HO INIABHBIM 00Pa30M a TOM, YTOOBI CO3/1aBaTh Ha CLICHE
BHYTPEHHIOIO KHU3Hb H300pa)kaeMOr0 JINA U BCEH MHECHI, TPUCTIOCOOIISIS K ATON Ty>KOH
YKU3HU CBOM COOCTBEHHBIE UEIOBEUECKHE UYBCTBA, OTAaBasi € Bce OpraHM4eCcKHUe AIEMEHTBI
COOCTBEHHOM JyIIH.

3anoMHUTE OJHAXK/bl U HABCETJA, YTO ITOW INIaBHON, OCHOBHOM LIEJIbIO HAILETO
HCKYCCTBa BbI JJOJKHBI pYKOBOJIUTHCSI BO BCE MOMEHTHI TBOPYECTBA U Balllel )KU3HU Ha
cueHe. Bor moueMy MbI pex e BCEro ymMaeM O BHYTPEHHEN CTOPOHE POJIH, TO €CTh O €€
NICUXUYECKOH JKHU3HH, CO3AIOIIENCS C TOMOILBIO BHYTPEHHETO ITpoLecca nepexusanusi. OH
SBJISIETCA TJIaBHBIM MOMEHTOM TBOpUYECTBa U NepBoit 3a60Toi apTrcta. Hajno nepexxuBath
POJIb, TO €CTh UCIIBITHIBATh AHAJIOTUYHBIE C HEW YyBCTBA, KaXAbII pa3 U IIPHU KaXkJIOM €€
MOBTOPEHUH.

«Kaxaplil BEIMKUI aKTep AOJDKEH YyBCTBOBATh U JIEHCTBUTENIBHO YYBCTBYET TO, UTO
OH u300pakaer, — TOBOpUT cTapuk TomMazo CalbBUHHM, JTYULIHHA IPEJCTABUTENIb ITOTO
HarpaBJIeHus. — S| HaX0Xy J1axe, 4YTO OH He TOJIBKO 0053aH HCIIBITHIBATh 3TO BOJHEHUE pa3
WM JIBa, TIOKAa OH M3y4YaeT CBOIO POJIb, HO B OOJIbILIEH MIIM MEHBLIEH CTENEHH MPU Kaxa0M
WCIIOJTHEHUH €€ B MEPBBIN WM B THICSIUHBIN pa3...» — npoden Apkaauil Hukonaesuu no
noaopomenHoit emy MBanom IlnatonoBuuem cratbe TomMmazo CanbBUHM (€70 OTBET

Koxieny). — Tak ke MOHMMaeT UCKYCCTBO akTepa u Ham Teatp. (S. 34)
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[Tox BmustHUeM nosrux criopoB c¢ [larmeit IllycToBeIM st Tpu IEPBOM YIOOHOM CiTydae
ckazan Apkaguto HukosaeBuuy:

— He nonumaro, kak MO>XHO Hay4HMTh Y€JIOBEKA IPABUIIbHO NIEPEKUBATH U
YyBCTBOBATh, €CJIM €EMY CAMOMY HE «4yBCTBYETCS» U HE MEPEKUBACTCS!

— Kak BbI nojiaraete: MOKHO HAy4UThb ce0s1 UJIU APYTOro 3aMHTEPECOBATHCS POJIBIO U
TEM, UTO B HEH CyIlIECTBEHHO? — cripocuil MeHst Apkaauii HukonaeBuy.

— JlommycTuMm, 4To Aa, XOTS 3TO U HE JIETKO, — OTBETUII 5.

— MOXHO HaMeuaTh B HEW UHTEPECHBIE U BAKHBIE LIEJIH, HCKATh IPABUJIbHBIN ITOIX0/1
K HEel, BO30yX1aTh B ce0e BepHBIC CTPEMJICHHSI, BHITIONHATH COOTBETCTBYIOIINE ACHCTBHS?

— MOHO, — COTJIaCUJICS 51 ONSATh.

— IlonpoOyiiTe-ka mpojenarh, HO TOJILKO HEMPEMEHHO UCKPEHHE, T0OPOCOBECTHO U
JI0 KOHI[a, TAKyI0 pabOTy: OCTaBasICh MPU STOM XOJIOIHBIM, Oe3ydacTHbIM. BaM 31O He
yaactcsi. Bbl HenmpeMeHHO 3aBOJIHYETECh U HAUHETE YyBCTBOBAThH CEOSI B TIOJIOKCHUHT
JIEHCTBYIOLLETO JIMIA IIbECHI, IEPEKUBATH CBOU, HO AHAJIOTMYHbIE C HUM YYBCTBOBAHHUSI.
[TpopaboTaiite TakuM 00pa3oM BCIO POJib, U TOT/IA OKAXKETCS, YTO KaXKAbIi MOMEHT Ballei
JKU3HM Ha clieHe Oy/IeT BhI3bIBAaTh COOTBETCTBYIOIIEE MepekuBanue. HermpepoIBHBIN psij
TaKMX MOMEHTOB CO3/IaCT CIUTOLTHYIO JIMHUIO TIEPEKUBAHUS POJIU, <CKU3HB €€
YeJI0BEYECKOro yXa». BOT UMEHHO Takoe, BIIOJIHE CO3HATEIBbHOE COCTOSIHUE apTUCTa Ha
clieHe, B aTMocdepe MOUTMHHON BHYTPEHHEH MpaBbl, JIy4Ille BCETO BO30Yk/IaeT YyBCTBO U
SABJISIETCS] HanboJee 6JIaroTBOPHOM MTOYBOM TSI KPATKOTO WJTH JIJIst OoJiee
MIPOJIOJKUTEIIHHOTO OXKUBJICHHS pa0OTHI MOJACO3HAHUS U JUIS IOPHIBOB BIOXHOBEHUS.

— W3 Bcero cka3aHHOTO 5 MOHSJI, YTO U3YUYE€HHE HAILEr0 UCKYCCTBA CBOJIUTCS K
OCBOEHUIO ICUXOTEXHUKH MepekuBaHus. [lepexxnBaHue ke IOMOTaeT HaM BBITOJHHTS (S.
35) OCHOBHYIO I1€7Th TBOPYECTBA — CO3JIAHUE (OKU3HHU YEJIOBEYECKOTO JyXa» POJIH, —
neITasica caenath Beioa LllycTos.

— Ilenb HaMIETO UCKYCCTBA HE TOJBKO CO3/IAHHE «GKU3HU YEJIOBEYECKOT0 AyXa» POJIH,
HO TaK)K€ U BHEIIHSAS Mepeiada ee B XyJ0KecTBeHHOU (popme, — mompasui LllycToBa
Topuos, — [loaToMy aKkTep TOJKEH HE TOJIBKO BHYTPEHHE MEPEKUBATH POJIb, HO U BHEIIIHE
BOILTONIATh nepexkurtoe. [Ipu 3ToM 3aMeThTe, 4TO 3aBUCUMOCTh BHEIIHEN MTEpEayu OT
BHYTPEHHETO TIEPEKUBAHUSI OCOOCHHO CHJIbHA IMEHHO B HAIlIEM HANpPaBJIEHUH UCKYCCTBA.
Jly1st Toro uToOBI OTpaXKaTh TOHYAMIIIYIO M YACTO MOICO3HATENBHYIO KU3Hb, HEOOX0IUMO

06Jla,Z[aTB HUCKIIIOYHUTCIIBHO OT3bIBYUBLIM U IIPCBOCXOAHO pa3pa6OTaHHBIM T'OJIOCOBBIM U
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TEJIECHBIM armapaToM. ['0J10¢ ¥ TEJIO JOJDKHBI ¢ OTPOMHOM YyTKOCTBIO
HEMOCPEICTBEHHOCTHIO, MTHOBEHHO U TOYHO TI€peIaBaTh TOHYANIIINE, TOYTH HEYJIOBHMBIE
BHYTPEHHHE YyBCTBOBaHHs. BOT moueMy apTHCT HAIIETo TOJIKa JOJDKEH ropasio 6oblIie,
4eM B JIPYTUX HalpaBJICHUSIX UCKYCCTBA, M03a00THTHCS HE TOJILKO O BHYTPEHHEM arlnapare,
CO3/IAIOIIEM TIPOIECC MEPSIKUBAHKSI, HO U O BHEIITHEM, TEJIECHOM aIllapare, BepHO
HepeIaroIeM PE3yIIbTaThl TBOPUECKOM pabOoThl UyBCTBA, — €r0 BHEIIHIOW (GOpPMY
BONILOWECHUSL.

Ha sty paboty okassiBaeT 60JIbIIOE BIMSHUE MTOco3Hanue. U B o6nacTu
BOIUIOIIEHHMSI C ITOJICO3HAHMEM HE CPABHUTCS CaMasi HCKYCHAs aKTepCKask TEXHUKA, XOTsI
HIOCJICTHSISI CAMOHAJICSTHHO U TIPETCHIYET Ha MPEBOCXOICTBO.

S HaMEKHyJI BaM Ha ITOCJIEAHMUX IBYX YPOKax, B CaMbIX OOIINX YepTax, B 4eM
3aKJIF0YACTCs HAIlle HCKYCCTBO MEPEKUBAHMS, — 3aKOHUYII Apkaanii HukonaeBnd. Mbl
BEPUM U KPEIKO 3HAEM II0 OIBITY, YTO TOJBKO TAKOE CIEHUIECKOE UCKYCCTBO, HACKIIIIEHHOE
JKMBBIMH, OPTraHUYECKUMH TIEPEIKUBAHUSAMHE Y€IOBEKA-apTHCTA, MOXKET XYI0KECTBCHHO
HiepeaTh BCE HEYJIOBUMBIE OTTEHKH M BCIO TIIyOMHY BHYTPEHHEH KHU3HU posid. ToJIbKO
TaKOE UCKYCCTBO MOJKET IOJIHOCTBIO 3aXBAaTHTh 3PUTEIIS, 3ACTABUTH €r0 HE MPOCTO IMOHATh,
HO TJIaBHBIM 00pa3oM IEPEXKHTH BCE COBEPIIIAOIIEECS Ha CIICHE, 000TaTHTh €r0 BHYTPECHHUI
OTIBIT, OCTABUTh B HEM HE CTUPAIOIIUECS OT BpeMeHu ciiebl. (S. 36)

Ho, kpoMe TOro — 1 3T0 TOKEe Ype3BbIUAHO Ba)KHO — INIaBHBIC OCHOBBI TBOPYECTBA U
3aKOHBI OPTraHUYECKON MPHUPOJIBI, Ha KOTOPBIX 3FIKAETCS HAIlle HCKYCCTBO, OTPaXIar0T
apTHCTOB OT BhIBMXA. KTO 3HaET, C KAKUMH PEKUCCEPAMH U B KAKHX T€aTpax HaM MPEICTOUT
paboTath. Jaeko He Be3/ie M He BCE PYKOBOISTCS IIPH TBOPUYECTBE TPEOOBAHUAMHE CaMOit
npupoIbl. B GOJBIIMHCTBE Clly4daeB MOCIEAHNE IPy00 HACKITYIOTCS, & 3TO BCET/1a TOJIKACT
apTHcTa Ha BeIBUXHU. ECii BbI Oy/ieTe TBEpAO 3HATH TPAHUIIBI TOUTMHHOTO HCKYCCTBA H
OpraHMYeCKHe 3aKOHBI TBOPYECKOM MPUPOIBI, TO BbI HE 3201y TUTECh U OyIeTe pa3oupaThes
B CBOMX OIIIMOKax, OyIeTe HMETh BO3MOKHOCTh UCIIPABIIATH UX. be3 KPENKuX jKe OCHOB,
KOTOpBIE MOKET JaTh BAM UCKYCCTBO MEPEKUBAHUS, PYKOBOIAIIEECS 3aKOHAMH
APTUCTUYECKOMN MPUPO/IBI, BbI 3a0J1yAUTECh, 3aITyTaECTECh M MTOTEpsAETEe KpUTepuu. Bot
0YEeMY 51 CYMTAI0 00SI3aTeIbHBIM [T BCeX 03 MCKIIFOUCHUS apTHCTOB BCEX HAIPaBJICHHUN
U3y4eHHE OCHOB HAILIETO MCKYCCTBA MepekuBanus. C 3TOT0 KaXIbIi apTHCT JOJIKEH

HAaYMHATH IIKOJIBHYIO padoTy.
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— Jla-na, 3TO KaKk pa3 To, K yeMy 51 BCel AYIION CTPEMIIOCH! — BOCKIMKHYI £,
OKpbUIEHHBIN. — U Kak s pajl, 4To MHE y1aj10Ch, XOTh YaCTUYHO, BBIIIOJIHUTH HA [IOKa3HOM
CIIEKTaKJIE TJIaBHYIO LIE€JIb HAILIEr0 UCKYCCTBA IIEPEKUBAHMS.

— He yBniekaiitech mpexaeBpeMeHHO, — oxJaaaui Mo el TopioB. — MHaue Bam
IIPUJIETCS UCTIBITATh BIOCIIEICTBUU ropuaiiniee pazouyapoanue. He cmemmuBaiite
MO/UIMHHOE UCKYCCTBO NEPEKUBAHUS C TEM, YTO OBLIO ITOKa3aHO BaMH BO BCEH CIICHE Ha
IIOKa3HOM CIIEKTAaKIIE.

— A 4T0 € MHOIO ObLIO IT0Ka3aHO? — BOMPOIIAJ 5, TOUHO IPECTYIHUK Mepes
IIPUTOBOPOM.

— 51 y’e ToBOpHII, YTO BO BCEH CHIPAaHHON BaMU OOJIBIION CLIEHE OBLIO JHILb
HECKOJIBKO CYACTIMBBIX MUHYT IOJUIMHHOIO IIEPEXUBAHUS, CPOJHUBILETO BaC C HAIIUM
UCKYCCTBOM. S| BOCIIOJIb30BAJICSl UMHU, YTOO WJUTFOCTPUPOBATH HAa MPUMEPE KaK BaM, TaK U
JpYT'MM YYE€HHKaM OCHOBBI HAIlIEr0 HAIIPABJIEHUSI UCKYCCTBA, O KOTOPHIX Mbl TOBOPUM
tenepb. Yo ke kacaeTcs Beell cuenbl Oteruio u Aro, To ee HUKaK Hellb3s IPU3HATh
UCKYCCTBOM TepekuBanus. (S. 37)

— A 4eM ke ee MO>XHO MPU3HATh?

— Tak Ha3pIBaeMoOU «uepoti Hympom», — onpeaenun Apkaguil Hukonaesuy.

— OT0 4TO ke Takoe? — CIIPOCHUI s, TePsIst O COO0M MOYBY.

— IIpu TakoM MCNIOIHEHNH, — TPOJOJIKaN TOPIOB, — OTAEIBHBIE MOMEHTHI BAPYT,
HEOXHJIAHHO TIOJJHUMAIOTCS Ha OOJIBIIYIO XYA0KECTBEHHYIO BBICOTY U MTOTPSICAIOT
3puteneid. B 3TH MUHYTBI apTHUCT IEPEKUBAET UIIM TBOPUT IO BJOXHOBEHMIO, B ITOPSIJIKE
umnposuzanuu. Ho yyBcTByeTe /i Bbl €051 CHOCOOHBIM M IOCTATOYHO CHJIBHBIM TyXOBHO U
¢du3uvecku, 4TOOBI CHITPATh BCE MATh OTPOMHBIX aKTOB «OTEIII0» C TEM K€ MOABEMOM, C
KAaKHM BbI CIIy4aiiHO CBIIPAJIM HA ITOKA3HOM CIIEKTAKJIE OJIHY KOPOTEHBKYIO CLIEHKY —
«Kposu, Aro, kpoBu»?

— He 3naro...

— A s Tak HaBepHOE 3Hal0, YTO TaKas 3aJlaya HEMOCUIIbHA J1a)Ke apTUCTY C
UCKJTIOUUTENILHBIM TEMIIEPAMEHTOM U K TOMY K€ ¢ OTpOMHOM (pU3nvecKoil cumoit! —
orBeTUI 3a MeHs Apkanuii Hukomnaesnu. — HyxHa elie, B TOMOILb IPUPOJE, XOPOLIO
pa3paboTaHHas rncuxorexHuka. Ho y Bac elie Bcero 3Toro HeT, TOYHO TaK K€, Kak U y
apTHUCTOB HYTPa, KOTOPBIE HE MPU3HAIOT TEXHUKU. OHU, KaK U BbI, I10JIATAIOTCS HA OJHO
BJIOXHOBeHHe. Eciu e rnocneanee He MPUXOJUT, TO UM U BaM HEYEM 3aIlOJHUTH MTPOOEIIbl B

Urpe, myCcToic, HE MCPCIKUTHIC MECTA POJIN. OTCIOIIa — AOJITUC Nepruoabl HCPBHOI'O yIaJKa
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MIPH UCTIOJIHEHUU POJIH, TIOJTHOE XYA0KECTBEHHOE OSCCUTNE M HAWBHBIN TUIETaHTCKUMA
HaWurppIll. B 3 TH MOMEHTBI Ballle UCIIOJIHEHUE POJIH, KAK Yy BCAKOTO akTepa HyTpa,
CTaHOBMJIOCH 0€3)KU3HEHHBIM, XOyJIbHBIM U BEIMYYEHHBIM. TaK, KOBbUISISI, MOMEHTbI
MObEMA YEPENOBAINCH C HAUTpbIIeM. BOT Kakoe CLIEeHHNYECKOe UCITOJIHEHUE Ha3bIBAETCS
Ha HAILIEM aKTEPCKOM SI3bIKE UTPOM HYTpA.

Kputuka moux HenocrarkoB ApkaaueM HukonaeBuueM mpousBesa Ha MEHSI CUIIbHOE
BrieyaTiieHue. OHa He TOJIbKO OTOpPUYMIIa, HO U KCIIyTaja. f Biajl B MPOCTPALIMIO U HE

CIIyIIAJ TOrO, YTO ToBOpmII aainbiine Topios. (S. 38)

OnsATe MBI BBICIYIIMBAIY 3aMedyanus Apkaaus HukonaeBrnya o Haiiel urpe Ha
IIOKa3HOM CIIEKTAaKIIE.

Boiins B kiace, on obparuics k [ame HlycTosy:

— BBl TOXE Jany HaM Ha MOKa3€ HECKOJIBbKO NHTEPECHBIX MOMEHTOB IIOJIMHHOIO
HCKYCCTBA, HO TOJIBKO HE UCKYCCTBA IIEPEKUBAHMUS, A, KAK ITO HU CTPAHHO, UCKYCCMEA
npeocmasieHusl.

— IIpencraBnennsa?! — ouens ynusuics llycros.

— YT0 %€ 3TO0 3a UCKYCCTBO? — CIIpaIllMBaIl YYEHUKH.

— OTO0 BTOpOE HaNpaBJIeHUE UCKYCCTBA, a B YEM OHO 3aKJII0YaeTCs, MyCTh OOBICHUT
BaM TOT, KTO €TI0 II0Ka3aJl B HECKOJIBbKUX YAaUHBIX MOMEHTAX Ha CIEKTAKIIE.

— lycroB! BcnomHuTe, Kak co3gaBanack y Bac podb fro , — npeanoxun Topros
[Tame.

— 3Has KOe-uTo OT JI/I1 O TEXHHUKE HAIllero UCKYCCTBA, 5 OJOMIEN MPSAMO K
BHYTPEHHEMY COJEPKAHUIO POJIM U JI0JITO pa3Oupacs B HEM, — TOUYHO OIPaB/IbIBAJICS
Ilycros.

— s nomoran? — ocBegomuiicst Apkaanit Hukonaesuu.

— HemHoro. Jloma, kak MHE Ka3aj10Ch, 1 JOCTUT MOAJIMHHOIO IepexxuBanus. MHoraa u
Ha PENETULHUAX s1 9YyBCTBOBAJ OT/IEIbHBIE MecTa posi. [[03TOMy MHE HENTOHATHO, IPHU YEM
TYT UCKYCCTBO IPEJCTaBIECHUs, — IIPOJOJIKAN OlpaBabiBaThes [ama.

— B 3TOM UCKYCCTBE TOXKE IIEPEKUBAIOT CBOKO POJIb, OJUH I HECKOJIBKO pa3 — I0Ma
WJIM Ha pereTniusx. Hanugue camoro riaBHOTO nmporecca — NepeKUBaHus — U MO3BOJISIET
CUMTATh BTOPOE HAIIPABJICHHUE MOJIMHHBIM UCKYCCTBOM.

— Kak ke B 3TOM HanpaBiIeHUH NIEPEKUBAIOT poiib? Tak ke, Kak U B Halem? —

CIIPOCHIT 1.
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— CoBepIlIeHHO TakK ke, HO IeNb TaM — HHas. M0XKHO TIepeUBaTh POJIb KaKIbIN pas,
KaK y Hac, B HaIeM HcKyccTBe. Ho MOYKHO epeXUTh POJIb TOIBKO OJTHAKIBI HITH
HECKOJIBKO pas3, I TOro 4To0bl 3aMeTHTh BHEIIHION (S. 39) hopMy ecTeCTBEHHOTO
MPOSIBJICHUS YyBCTBA, 4 3AMETUB €€, HAYUUThCSI IOBTOPATH ATY GOPMY MEXAaHUUECKH C
MOMOIIBIO PUYYEHHBIX MBIIII. JTO MPEACTABICHUE POJIH.

Taxum 06pa3oM, B 3TOM HAIPABICHUU HCKYCCTBA MPOIECC EPEKUBAHUS HE SBISCTCS
[JIaBHBIM MOMEHTOM TBOPUYECTBA, a JIUIIb OJHUM U3 MMOATOTOBUTENIBHBIX ITAIOB JUIS
JanbHEHIIEH apTUCTUUECKON paboThl. DTa paboTa 3aKJII0YaeTCs B HCKAaHUH BHEIITHEH
XYI0KECTBEHHON (POPMBI CLIGHUYECKOTO CO3/[aHUs, HATJIATHO OOBSICHAIOLICH ero
BHYTpEHHee cozepkanue. [Ipu Takux mouckax apTUCT MPEKAe BCEro oopaiaeTcs K cede
CaMOMY M CTPEMUTCSI MOAJIMHHO ITOYYBCTBOBATh — MEPEKUTH KU3Hb H300paKaeMOro UM
nuna. Ho, moBTopsito, OH MO3BOJISIET cede IenaTh 3TO He Ha CIIEKTaKIIe, HE BO BPEMs CaMOro
myOJIMYHOTO TBOPYECTBA, a JIUIIb Y Ce0s IoMa WM Ha PETICTUIINH.

— Ho llyctoB no3Bosiui cede 3To caenartbh Ha CaMOM MTOKa3HOM CIIeKTakiie! 3HauuT,
3TO OBLIIO UCKYCCTBO MEPEKUBAHUS, — 3ACTYIUIICS .

Kto-to nogaepxain mens, roops, uro y Ilamm cpeny HEBEpHO CHITPaHHOM POIU
OBUIO BKPAIUIEHO HECKOJIbKO MOMEHTOB ITOIJTHHHOTO MEPEKUBAHUSA, TOCTOMHBIX HAIIIETO
HCKYCCTBA.

— Her, — npotecroBan Apkaann HukonaeBud. — B Haiiem CKyccTBe MepeKUBaHUS
Ka)KIbIA MOMEHT UCTIOTHEHUS POJIA KaXKABIH pa3 TOJKeH ObITh 3aHOBO MEPEKUT U 3aHOBO
BOTLJIOIICH.

B Hamem rickyccTBe MHOTO€ JIeTIaeTCsl B TIOPSIIKE UMIIPOBHU3AIMH Ha OJIHY U TY JKe
TeMy, TPOYHO 3a(pUKCUPOBaHHYIO. Takoe TBOPUECTBO aET CBEXKECTh U
HEMOCPEJACTBEHHOCTh MCIIOIHEHUIO. DTO CKa3aJl0Ch B HECKOJIBKHUX yIaYHBIX MOMEHTaX UTPHI
HazpanoBa. Ho y IllycToBa 3T0i1 cBe:KeCTH ¥ UMIIPOBU3AIIUU B UYBCTBOBAHUH POJIH S HE
3ameTwi. HanmpoTwB, OH BOCXUTHII MEHSI B HECKOJIBKIX MECTaX YeTKOCThIO,
apTUCTHYHOCTHIO. HO... BO BCEl €ro Urpe 4yBCTBOBAJICS XOJOOK, M 9TO 3aCTaBIIIO MEHS
3aroJI03pUTh, UTO Y HETO YKe €CTh pa3 U HaBCeTAa YCTAaHOBIEHHBIC ()OPMBI HTPHI, HE
JAIONIMe MeCTa UMIIPOBU3AIINHU U JIUIIAIOIINE UTPY CBEKECTH M HETIOCPEICTBEHHOCTH. TeM
He MeHee st 9yB-(S. 40)cTBOBa Bce BpeMsl, 4TO OPUTHHAI, C KOTOPOTO UCKYCHO
MOBTOPSUTHCH KOTTHUH, OBLT XOPOIII, BEPEH, YTO OH TOBOPHII O MOJTMHHOM KUBOH «(OKH3HU
YeJI0BEYECKOro AyXa» POiH. DTOT OT3BYK KOT/Ia-TO OBIBIIETO MPOIIecca MePeKUBAHUS

CACJIa)I B OTACJIbHBIX MOMCHTAX UTPY, IPCACTABICHUC, ITIOJJIMHHBIM HCKYCCTBOM.
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— OTkyna ke y MeHsl, y poaHoro mieMsHHuka lllycToBa, uckyccrBo npeacraBieHus? !

— JlaBaiite pa3Ouparbcs, U AJIs1 3TOTO paccKa3bIBaiiTe Jaibliie, Kak Bbl paboTanu Hal
Sro, — npennoxun Topuos IllycToBy.

— YT06 poBepUTh, KaK y MEHs BHEIIIHE IepelaeTcsl IepexXUBaHUE, sl 00paTUiICs K
IIOMOIIH 3epKaiia, — BernomuHai Ilama.

— OT0 0nacHo, HO BMECTE C TEM M TUIIMYHO JUIsl UCKYCCTBA IpeacTaBiieHus. meiite B
BHJLY, YTO 3€PKaJIOM HaJ0 IO0Jb30BaThCS OCTOPOKHO. OHO IPUYyYaeT apTUCTa CMOTPETh HE
BHYTpb ce0sl, a BHE ceOsl.

— Tem He MeHee 3epKallo IOMOIJIO YBUIETh U IIOHATh, KaK Y MEHSI BHEILIHE
NepealoTCcsl 4YyBCTBOBaHUS, — onpas/siBaics [lama.

— Bamu co6cTBeHHBIE UyBCTBOBAHMS UIIH XK€ MO//Ie/IaHHbIE YyBCTBOBAHUS POJIU?

— Mou coOcTBeHHbIE, HO IPUTOJHbIE I SrO.

— Takum o6pazom, mpu paboTe ¢ 3epKaJIoM Bac HHTEPECOBAJIa HE CTOIBKO camast
BHEIIHOCTh U MaHEpHI, a IJIaBHBIM 00pa3oM TO, KaK y Bac (PU3NUYECKH OTPaXKaJIuCh
IIEPEKUBAEMbIE BHYTPH YyBCTBOBAHUS, <OKU3Hb YEJIOBEYECKOTO JyXa» poiau? —
nonsiTeiBancs Apkanuii Hukonaesuu.

— ImeHnHo, UMEHHO.

— OTO TOXKE TUITMYHO JJIsl UICKYCCTBA MpeicTaBieHus. I HMEHHO MoTOMY, YTO OHO
UCKYCCTBO, €EMY HY)KHa CIleHH4ecKast (popMa, epeBoIuIoas He TOJIbKO BHELIHOCTh POJIH,
HO TJIaBHBIM 00pa30M BHYTPEHHIOIO JIMHHIO €€ — GKU3Hb YEJIOBEYECKOT0 JTyXa.

— IloMHI0, YTO B HEKOTOPBIX MecTax sl ObLI JOBOJIEH cO00M, KOr/1a yBUET
NpaBUIIbHOE OTPAKEHHE TOTO, YTO YyBCTBOBAN, — POIOJIKAN BcmoMuHath [lama. (S. 41)

— UYro xe, BBl 3aMKCUPOBAIIU OJHAXKIbI U HABCETAa 3TH MIPHUEMBbI BBIPaKEHUS
qyBCTBa?

— OHu camu 3a()UKCHPOBAIUCH OT YAaCTOT'O MTOBTOPEHMUS.

— B KoHIIe KOHIIOB, Y Bac BbIpaboTanach OnpeereHHas BHEIHs (opMa
CLIEHMYECKON MHTEpIpeTalu AJIs yIaUHbIX MECT POJIH, U BbI XOPOILIO OBJIA/I€TIH TEXHUKOMI
BOIUIOIIEHUS UX?

— [Ho-Bunumomy, na.

— U BBI MOJIB30BATUCH 3TOM POPMOI KaXKIbIi pa3, MPU Kax10M OBTOPEHUHN
TBOPYECTBA JIOMA U HA PENETULMAX? — dK3aMeHOBal Topos.

— JlomkHO OBITH, 1O IPUBBIYKE, — Mpu3Ha [lama.
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— Tenepb ckaxkute emie: MOSABISIIACH JIH 3Ta pa3 yCTaHOBJIEHHas popma cama coOOH,
KQKIbIH pa3 OT BHYTPEHHETO MEPEKUBAHMSI, UM YKE OHA, OJJHAXK/Ibl POJMBLINCH, HABCEI /1A
3aCTBIBLIM, IOBTOPSIACh MEXaHUYECKH, 0€3 BCIKOro y4aCTUH 4yBCTBA?

— MHe Ka3anoce, 4To s NePEeKUBAIl KaXKIbIN pas.

— Her, Ha moka3HOM CIIEKTaKII€ 3TO HE JOXOUJIIO 10 3puTenei. B uckyccrse
NPEJCTAaBICHUSA ACTAIOT TO XK€, YTO JICJAIH U BBI: CTAPAIOTCS BBI3BATh U MOJIMETUTH B ce0e
CaMOM TUIIMYHBIE YEJIOBEUECKUE YEPTHI, IIEPEAAIOIINe BHYTPEHHIOO KU3Hb poau. Co3/ias
JUI KaX10M U3 HUX, OJJHAXKAbI U HAaBCETAa, HAUITYUIIyto GOpMY, apTUCT YUUTCS
€CTECTBEHHO BOILJIONIATH €€ MEXaHUYECKH, 0€3 BCAKOTO YJacCTHs CBOETO YyBCTBA U MOMEHT
CBOET0 IYOJUYHOIO BBICTYIUIEHUS. DTO JOCTUTAETCS C IIOMOILBIO MPUYYEHHBIX MBIILII] TENIA,
C IIOMOILBIO '0JIOCA, UHTOHALIMHU, BCEM BUPTYO3HON TEXHUKHU U IIPUEMOB BCETO UCKYCCTBA, C
HOMOILBI0 OECKOHEUHBIX MOBTOPEHUH. MyCKynbHas NaMATh y TAKUX apTUCTOB OT UCKYCCTBA
IIpEJICTaBICHUsI pa3BUTa 0 KPAaHOCTH.

[TpUBBIKHYB K MEXaHMYECKOMY BOCIIPOU3BEIECHUIO POJIU, APTUCT ITOBTOPSET CBOIO
paboty 6e3 3aTpaThl HEPBHBIX U JYIIEHHBIX cuil. [locnenHss cuutaercss He TOJIBKO
HEHY)KHOMH, HO JJa’ke M BpeIHOM MpU MyOJIMYHOM TBOPUYECTBE, TaK BCAKOE BOJIHEHUE
HapymaeT camoo0Oaaa-(S.42)Hue apTUCTa U M3MEHSIET PUCYHOK 1 (hopMy, pa3 HaBceraa
3adukcupoBaHHble. HessicHOCTD e B popMe U HEYBEPEHHOCTb €€ Nepejaul BpEAsT
BIIEYATJICHUIO.

Bce 370 B TOM MM MHON Mepe OTHOCHUTCS K OTMEYaeMbIM MECTaM BAILETO
UCITOJIHEHMA ST0.

Teneppb BCIOMHUTE, YTO IPOUCXOAMIIO NTPH JajbHeHIIel Bamiel padoTe.

— JIpyrue mecrta ponu 1 camblii 00pa3 SIro He yoBieTBOpsIM MeHs. B aToMm 4
yOeauscs Takxke ¢ OMOILBIO 3epKaiia, — BeriomuHai Lllycros. — Mia B cBoei mamsatu
HOJIXO/ASIIYI0 MOJIEIIb, sI BCIOMHUI 00 OIHOM 3HaKOMOM, HE UMEIOIEM OTHOIIEHUS K MOei
pOJIH, HO, KaK MHE Ka3aJI0Ch XOPOILIO OJIUILIETBOPSIIOIIEM XUTPOCTh, 3JI0CTh U KOBapCTBO.

— U BBI cTa)IM KOCUTHCS HA HETO, IPUCTIOCOOIISTH ce0sl K HeMy?

— Jla.

— Yo %€ BBI A€NaIH ¢ BAlIUMHU BOCIIOMUHAHUAMU?

— Ilo mpaBze roBopsi, 1 MPOCTO KOMHUPOBAJ BHEIIHUE MaHEPhI 3HAKOMOT0, —
npusHaics [lamra. — S MpicieHHO Buen ero paaom ¢ co0oil. OH X0, CTOSAN, CUJIEN, a 5

KOCHJICA Ha HETO U MMOBTOPAJI BCC, YTO OH JACJIAJI.
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— 9710 ObLI1a OONBIIasg omKOKa! B 3TOT MOMEHT Bbl U3MEHHWIIN HCKYCCTBY
NpPEeCTaBJICHUS U MEPEIUIN Ha IPOCTOE Tepeipa3sHUBaHNe, Ha KOMMUPOBKY, HA HIMHUTAIHIO,
KOTOpBIE HE UMEIOT HUKAKOTO OTHOILICHUS! K TBOPYECTBY.

— A 9TO K€ 5 JOIDKEeH OBLI J1e7IaTh, YTOOBI MPUBHTH K S0 ClydaiiHO, U3BHE B3STHIN
obpa3?

— BbI 10IKHBI OBLTH OBI MPOITYCTHTH Yepe3 ce0si HOBBI MaTepra, 0)KUBHUTH €T
COOTBETCTBYIOIIMMH BbIMBICTIAMH BOOOPaKEHHUS, KaK 3TO JIeJaeTCs B HAIIeM HallpaBJICHUU
HCKYCCTBa MEePEKUBAHUS.

[Toce Toro Kak OKMBLIMIA MaTepHall MPUBUIICSA ObI BaM U 00pa3 poJin ObLT ObI
MBICJICHHO CO3/IaH, BBI JIOJDKHBI OBLITN ObI MPUCTYITUTH K HOBOW paboTe, 0 KOTOPO# 00pa3HO
TOBOPHJI OJIMH U3 JYYIIUX MPEACTaBUTENCH UCKYCCTBA MPEICTABICHUS — 3HAMEHUTHIN
dpanmysckuii aptrct Kokinen—crapimid. (S. 43)

AKkTep co3maet cebe MoJIeb B CBOEM BOOOPAKEHUH, IIOTOM, «IT0J00HO KUBOIIHCILY,
OH CXBaThIBAET KAXKIYIO €€ UepPTy U IEPEHOCUT €€ HE Ha XOJICT, a Ha CaMoro ceosl...» —
yutan Apkanuii Hukomnaesuu no 6pomurtope Koknena, monoporiennoi emy HMBanom
[TnaronoBuueM. — «OH BUIUT Ha TapTiode Kakoi-HHOYAb KOCTIOM U HaJIeBaeT ero Ha ceos,
BUJMT €T0 MOCTYIIb U TOAPAXXKaeT e, 3amedaeT (PU3MOHOMUIO U 3aMMCTBYeT ee. OH
IPUCTIOCOOJISIET K 3TOMY CBOE€ COOCTBEHHOE JIULI0, — TAK CKa3aTh, BEIKPAUBAET, PEXKET U
CIIMBaeT COOCTBEHHYIO KOXY, MIOKAa KPUTHUK, TASsIIIUNUCS B €r0 TIEPBOM «s1», HE IOUYBCTBYET
ce0st yIOBIETBOPEHHBIM U HE HAMIET MOJOKUTENBHOTO cxoacTBa ¢ TapTiodom. Ho ato emte
HE BCe; 9TO ObUIO OBI TOJIBKO BHEITHEE CXOJICTBO, MO1001e n300pakaeMoro Jiniia, HO He
camerIii Tun. Hano emie, uto6 aktep 3actaBuin TapTioda TOBOPUTH TEM TOJI0COM, KaKO eMy
cnpimmtes y TapTioda, a yTo0 OnpeaenuTh BECh X0/ POJIH, HAJ0 3aCTaBUTh €T0 IBUTaThCs,
XOJIUTh, )KECTUKYIUPOBATh, CIIYIIATh, AyMaTh, Kak TapTio], BIOKUTH B HETO IYIILY
Taptioda. Torga ToIbKO MOPTPET TOTOB; €T0 MOXKHO MOCTABUTH B pamy, TO €CTh Ha CIIEHY, U
3putenb ckaxeT: «Bot Taptiody... mim ke akTep mioxo padoram.

— Ho Benp 3T0 k€ y’KacHO TPYJIHO U CIOXKHO! — BOJTHOBAJICH 1.

— Jla. Cam Koknen npusHaeT 310. OH rOBOpPUT: «AKTEp HE KUBET, a urpaet. O
ocTaeTcs X0JIO/IeH K IPEAMETY CBOEH UTPBI, HO HCKYCCTBO €T0 JIOJKHO OBITh COBEPIICHHO.

WU neiictBuTensHO, — 100aBWI TOPIIOB, — HCKYCCTBO MPECTABICHUS TPeOyeT
COBEpUIEHCTBA ISl TOTO, YUTOOBI OCTaBaThCSI HCKYCCTBOM.

— Tak He mpoiiie 1 JOBEPUTHCS MPUPOJIE, ECTECTBEHHOMY TBOPYECTBY H MOITUHHOMY

HCpC)KI/IBaHI/IIO? — JOIBITBIBAJICA .
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— Ha »to Koknen camoyBepenHo 3asBisieT: «/cKyccTBO He peanbHasi )KU3Hb U JIaXKe
He ee oTpaxeHue. MckyccTBo — camo TBopel. OHO CO3/1aeT CBOXO COOCTBEHHYIO KU3Hb, BHE
BPEMCHHU ¥ [TPOCTPAHCTBA, MPEKPACHYIO CBOCH OTBICUCHHOCTHION. (S. 44)

KoHeuHO, MBI HE MOKEM COIIACUTHCS C TAKUM CaMOHAJICTHHBIM BBI30BOM
€IMHCTBEHHOW, COBEPILICHHON U HEAOCATAEMOM XYJIOKHHUILIE — TBOPUECKOU MTPUPOJE.

— Heyxenu e OHM B caMOM JIeJIe BEPST, UTO UX TEXHUKA CUIJIbHEE CaMO IPUPOIbI7
Kakoe 3a0myxnenue! — He MOT sl yCIIOKOUTBCA.

— OHU BepAT B TO, UTO CO3AAIOT Ha CLEHE CBOIO, JIYULIYIO )KU3Hb. He Ty peanbhyto,
YEJIOBEYECKYI0, KAKYIO MbI 3HAE€M B JICCTBUTEIBHOCTH, & UHYIO — HCIPABJIECHHYIO IS
CLICHBI.

Bor nouemy apTHCTBI IpeACTaBICHUS IEPEKUBAIOT BCSIKYIO POJIb IPaBUIIBHO, I10-
YeJI0BEUECKH JIUIIb BHAYaNe, B IOJrOTOBUTEIILHOM MEPHOJIE pabOThl, HO B CAMBIIf MOMEHT
TBOpPYECTBA, HA CLICHE, OHU MEPEXOAT HA YCIOBHOE nepexuBanue. [Ipu atom s
ONPaBJIaHMS €r0 OHU MPUBOAAT TAKUE JOBOJBL: TEATP U €r0 MPEACTABICHUS YCIOBHBI, a
CIICHA CITUIIKOM Oe/IHa Cpe/ICTBaMU, YTOO AaTh WILIIO3UIO HACTOAIIEH JKU3HU; TOITOMY
TeaTp He TOJIbKO HE JOJKEeH U30eraTh YCIOBHOCTEH, HO JOJIKEH UX JIFOOUTH.

Takoe TBOpUECTBO KpacuBO, HO HE TIIYOOKO, OHO Ooiee 3(h(heKTHO, YeM CHIIBHO; B HEM
(dbopMa UHTEpecHee coiepKaHMsl; OHO OOJIbLIE IEHCTBYET Ha CIIyX U 3peHHE, YeEM Ha AYyUly, U
IIOTOMY OHO CKOPEE BOCXUIIAET, YEM ITOTPACAET.

[TpaBna, 1 B 3TOM HCKYCCTBE MOKHO TOOUTHCS OONBIINX BliedatieHuil. OHu
3aXBaThIBAIOT, [TOKA X BOCIPUHUMAEIIIb, O HUX XPAHHUILIb KPACHBBIE BOCOMUHAHUS, HO 3TO
HE Te BIEYaTJIEHUs, KOTOPbIE TPEIOT AYILY U ITyOOKO 3amajgaioT B Hee. Bo3nelicTBue Takoro
HCKYCCTBa OCTPO, HO HEMPOJAOJKUTENBHO. EMy OoJblile yIUBISEIIbCS, YEM BEPHUIIIb.
IToaToMy He Bce emy HOCTYITHO. T0, UTO JOJKHO IMOPaXaTh HEOKUAAHHOCTHIO U
CIIEHMYECKON KPacoTOM, WK TO, YTO TpeOyeT KapTUHHOTO nadoca, — B CPeCTBAX ITOTO
nuckycctBa. Ho aiist BeIpakeHus TIIyOOKHX CTpacTe €ro CpecTBa WIIH CIUIITKOM TIBIIIHEI,
WJIU CJIMIIIKOM TTOBEPXHOCTHBI. TOHKOCTh U ITyOMHA YeJIOBEYECKOTO YyBCTBA HE TIOITAI0TCS
TeXHUYECKUM npueMaM. OHU HYX/IalI0TCSl B HEITOCPEICTBEHHOM MOMOIIN caMOU MPUPOJIBI B
MO-(S. 45)MEHT eCTECTBEHHOTO MEPESKUBAHKS U €T0 BOIUIONICHHS. TeM He MeHee,
IIPEICTABJICHUE POJIH, ITOACKA3aHHOE MPOLIECCOM ITOUIMHHOTO IEPEKUBAHMS, CIETYET

IMPU3HATHG TBOPYECTBOM, HCKYCCTBOM.
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Ceroans Ha ypoke ['0BOpPKOB ¢ OOJIBIIMM MOIBEMOM YBEPSLI, UYTO OH — aKTeP
HCKYCCTBA MPEJICTABICHUS, YTO OCHOBBI 3TOTO HANPABJICHUS OJM3KHU €ro JyIIe, YTO UMEHHO
UX IIPOCUT €r0 apTUCTUYECKOE YYBCTBO, UM OH ITOKJIOHAETCS; YTO UMEHHO TaK, a HE NHAYe
OH IIOHMMAET TBOPUECTBO. Apkaauii HukonaeBu4 yCOMHUIICS B IPaBUIIBHOCTH €T0
yYBEpEHHsI ¥ HAIIOMHHJI, YTO B MICKYCCTBE MPEICTABICHHS HEOOXOANMO MEPEKUBAHHUE,
MEX/y TeM OH He YOeXIeH, 4To ['OBOPKOB yMeeT BIaJleTh 3TUM IIPOLECCOM HE TOJBKO MPU
pabote Ha cueHe, HO Aaxe U goMa. OHAKO CIIOPLIUK YBEpPSJ, YTO OH BCETAa CHIIBHO
YYBCTBYET U NIEPEKUBAET TO, YTO AEIACT HA OJAMOCTKAX.

— Kaxp1il uenoBek B KaX1yl0 MUHYTY CBOEH )KM3HU 4TO-HUOY b YyBCTBYET,
nepexuBaeT, — ropopui Apkanuit Hukonaesuu. — Eciiu 6 0H HUUYEro He 4yBCTBOBaJI, TO ObLI
061 MepTBeLIOM. BeZlb TOJIBKO MEPTBBIE HUYETO He OLIYINAIT. BajkHo, 4TO BBHI IepeKuBacTe
Ha ClLieHe — COOCTBEHHbIE YyBCTBA, AHAJTOIMYHBIE C )KU3HBIO POJIM, WIIK YTO-TO JPYroe, K Hel
HE OTHOCsIIeecs?

OueHp 4acTo J1aXKe caMbl€ OIBITHBIC aKTEPhI BEIPA0ATHIBAIOT JOMA U BEIHOCST Ha
CLIEHY COBCEM HE TO, YTO BaXKHO U CYHIECTBEHHO AJIS POJIM U UCKYCCTBA. T0 K€ CiIly4anoch U
co Bcemu BaMu. OJTHM [TOKa3bIBAJIM HAM Ha CIIEKTaKJIe CBOU roJioc, 3(pPeKTHYI0 MHTOHALHIO,
TEXHUKY UTPBI; JPYTUE YBECEISUIM CMOTPEBIINX OKUBJICHHBIM OeraHneM, OaleTHBIMU
HPBIKKAMU, OTYasTHHBIM HauTPBILIEM, MTPENIbIIAIN KPACUBBIMU JKECTaMH U [103aMU; CIIOBOM,
IPUHECIIU Ha CIIEHY TO, YTO HE HYXHO JJIs U300pakaeMbIX MU JIMLL.

U Bb1, ['0BOPKOB, MOJOIIIN K CBOEH POJIM HE OT BHYTPEHHETO CONEPKAHUS, HE OT
HepeKUBaHUS ero U He oT (S. 46) npe/cTaBiIeHus, a COBCEM OT IPYroro, U JyMaeTe, YTO BbI
CO3J]JIM YTO-TO B HCKyccTBe. HO TaM, T/1e HeT OLyIIeHUs CBOETr0 KUBOI'O YyBCTBA,
AQHAJIOTHYHOTO ¢ U300pa)kaeMbIM JIMLIOM, TaM HE MOXKET ObITh peUud O MOATUHHOM
TBOPYECTBE.

[TosToMy He oOMaHbIBaiiTe cedsl, a JIydllle mocrapaiTech riy0xe BHUKHYTh U MIOHSATD,
I/le HAYMHAETCSA U KOHYAeTCs MOUIMHHOE UCKyccTBO. Toraa Bel yoequTech, YTO Balla Urpa
HE UMEET OTHOUICHUS K HEMY.

— A 4eM xe oHa ABiseTCA?

— Pemecnom. [IpaBna, He TNIOXUM, € JOBOJBHO IPUIMYHO BBIPAOOTaHHBIMU MPUEMAMU
JIOKJIa[la POJIA U €€ YCIIOBHOM WIUTFOCTPALUH.

[Iponyckaro JUIMHHBIN CITOP, B KOTOPBIM BCTYNNI ['OBOPKOB, ¥ IEPEX0XKY MPSAMO K

00BSCHEHUIO TOpI.[OBa O I'paHunax, OTACIAOIUNX MMOAJIMHHOC UCKYCCTBO OT pEMECIIa.
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— Her nouyinaHOTO HcKyccTBa 6e3 nepekuBanus. [103ToMy OHO HauMHAeTCs TaMm, T1e
YyBCTBO BXOJUT B CBOM IIPaBa.

— A pemeciio? — crpamubaeT ['OBOpKOB.

— OHo, B CBOIO 0Y€pelb, HAUMHACTCS TaM, I'/ie IIPEKpalaeTcs TBOPUECKOe
NepeKMBaHUE WIN XYA0KECTBEHHOE IIPEJICTaBICHHUE PE3YIbTATOB €ro. B To BpeMs Kak B
HCKYCCTBE MEPEKUBAHMS U B ICKYCCTBE MTPEACTABICHHS MPOIECC NEPEKUBAHUS HEM30EKEH,
B PEMECIIe OH HE HYXKEH U CIIlydaeH. AKTEpbl 3TOr0 TOJKA HE YMEIOT CO3JaBaTh KaXKAYIO
poJib B 0TJesIbHOCTH. OHU HE YMEIOT MePEeKNUBATh U €CTECTBEHHO BOILIOIIATH EPEXKUTOE.
AKTepBI-pEMECIEHHUKN YMEIOT JIUIIb JOKJIAAbIBaTh TEKCT POJIU, COIPOBOXKas JOKJIAJ pa3
Y HaBCerJa BbIpaOOTaHHBIMU IPUEMAMHU CLIEHUYECKOW UTPhl. DTO CUJIBHO YIPOIIAET 3aJa4uu
pemecia.

— B uem ke 3akiouaercs Takoe yrnpouieHne? — Clpocui f.

— BbI 310 nyuIiie noitmere, Korjaa y3Haere, OTKy/1a IPUIIUIA U KaK CO3JaJINCh TPUEMBbI
pEeMECIICHHOM UTPBI, KOTOPbIE MBI HAa3bIBaEM Ha HaIlleM si3bike akmepckumu (S. 47)
wmamnamuy. BOT 0TKy1a OHU SIBUJIUCH U KaK BbIPaOOTaJIKCh.

Jliis Toro 4ToOBl EepeAaTh 4yBCTBA POJIM, HEOOXOIMMO MO3HATH X, a JJIs TOTrO,
YTOOBI UX MO3HATh, HAJIO0 CAMOMY HCIIBITaTh aHAJIOIMYHbIE NTepekuBanus. [lepenpasHuTh
caMo€ 4yBCTBO HEJIb3s1, MOXHO JIMILb MOJIENIaTh PE3YIbTAThl €r0 BHEIIHETO MPOSBICHUS.
Ho pemeciieHHUKH He yMEIOT NEPEKNBATH POJIH, TIO3TOMY OHM HUKOT/A HE TIO3HAKOT
BHEIIHUX PE3yJIbTAaTOB 3TOTO TBOPUECKOTO IPOILECCA.

Kak sxe 6b1Th? Kak HaliTH BHEIIHIO GopMy 0e3 1oJIcKa3a BHYTPEHHEr0 YyBCTBa?
Kak nepenatb roocom u IBUKEHUSIMU BHEIIHNUE PE3YJIbTaThl HECYIIECTBYIOIIETO
nepexxuBanusa? Huuero He ocTaercsi, Kak MPUOETHYTh K IPOCTOMY, YCIOBHOMY aKTEPCKOMY
HaUTrpbIIy. ITO OUY€Hb IPUMHUTHBHOE, (JOPMATIbHOE, BHELTHEE N300pAKEHUE UY)KUX YyBCTB
pOJIH, HE NIEPEIKUTHIX U IOTOMY HE ITO3HAHHBIX CAMUM aKTEPOM, UCIOJHSAIOIUM POJb. ITO
MIPOCTOE Tepeipa3HuBaHuUE.

C nomol1p0 MUMHUKH, TOJI0CA, IBUKEHUH aKTep-peMecIeHHUK PETNOAHOCUT
3pUTENSM CO CLIEHBI JIUIIb BHEIIHUE IITAMIIbI, SKOOBI BBIPAXKAIOIINe BHYTPEHHIOIO <«OKHU3Hb
YeJI0BEYECKOI0 AyXa» PO, MEPTBYIO MacKy HECYIIECTBYIOIIErO YyBCcTBa. 11 Takoro
BHEIIHET0 HaWTPhIIIA BEIPAa0OTaH OOJIBIION aCCOPTUMEHT BCEBO3MOXKHBIX aKTEPCKUX
M300pa3uTEIbHBIX PUEMOB, IKOOBI MTEPEIAIOIMX BHEITHUMH CPEACTBAMH BCEBO3MOXKHbBIE
4yBCTBAa, KOTOPBIE MOTYT BCTPETUTHCSI B CLIEHUYECKON MTPaKTUKE. B 3TUX peMecieHHbIX

npuemMax caMoro 4yBCTBa HCT, 4 €CThb TOJIBKO IICPCAPA3ZHUBAHUC, 1'[0I[O6I/Ie npeanojaracMoro
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€ro BHEIIHETO Pe3yJIbTaTa: JYXOBHOTO COJCPIKAHUS HET, & €CTh JIUIIh BHEITHUH MpUEM,
SIKOOBI €TI0 BBIPAXKAFOIIIHIA.

Opnnu U3 3TUX pa3 U HaBcerja 3aMKCUPOBAHHBIX IPUEMOB COXPAHSIIOTCS
peMecieHHOM Tpaaulliel, yHaclIeJOBaHHON OT MPEIIIECTBEHHUKOB, KaK, HAIPUMED,
MIPUKJIAIGIBAHIE BCCU MATEPHU K CEP/IY MPU BHIPAKCHUH JTIOOBU WIIM Pa3pbIBAHHE BOPOTA
npu U300paKeHUH cMepTH. JIpyrue B3sIThl B TOTOBOM BHJIC Y TAJAHTIUBBIX COBpeMeHHH-(S.
48)xoB (Bpoje oOTHpaHust J10a BHEIIHEH CTOPOHOM KHCTH, Kak 3To jaeiaina Bepa denopoBHa
KomuccapxeBckas B Tparndeckux MOMEHTax poiu). TpeTbu npuemMsl n300peTarTcs
CaMHMU aKTepaMH.

CymectByeT ocobast, peMecIeHHasi MaHepa JJIsl TOKJIaa poJIH, TO €CTh JUIs ToJIoca,
JUTSL TUKIIAW U J1J1S1 CJIOBOTOBOPEHUS (YTPUPOBAHHBIE 3BYKOBBIE MOBBILICHHS U TOHMKEHUS B
CUJIBHBIX MECTaX POJIU CO CHEIU(PUIECKUMH aKTEPCKUMU TPEMOJIO WIIA C 0COOBIMU
JEKJIaMaIlHOHHBIMH TOJIOCOBBIME (hropuTypamu). CymecTBYIOT MPUEMBI JJISI TOXOAKU
(akTepbI-pEMECTICHHUKH HE XOJISIT, a IECTBYIOT 110 TeaTPaJIbHOMY TOJTY), Ul JBM)KEHUH U
NENCTBUS, IS TUTACTUKYU M JIJIsl BHEIIHEW UTPBI (OHU MTO-0CO00MY OCTPBI y aKTEpPOB-
pEMECIIEHHUKOB U OCHOBaHbI HE Ha KpacoTe, a Ha KpacuBOCTH). EcTh nmpuemsl asis
BBIPQ)KEHUS BCEBO3MOKHBIX UEIOBEUYECKUX YYBCTB M CTpACTEH (0CKaj 3yOOB U BpalleHNe
Oenkamu MpH peBHOCTH, Kak y HazBaHOBa, 3aKpbIBaHUE TJ1a3 U JIMIA pyKaMH BMECTO TUIaya,
XBaTaHHE 3a BOJIOCHI MPU OoT4YasiHUM). ECTh mpuemsl u A7s iepepa3sHuBaHus eNbIX 00pa3oB
U TUIIOB pa3HbIX CJI0€B 00IeCTBa (KPeCThsHE IUTIOIOT HA MOJI, YTUPAIOT HOC MOJIOK0,
BOCHHBIC MICTKAIOT IITIOPAMH, APUCTOKPATHI UTPAIOT JIOPHETOM) CYIIECTBYIOT IPHEMBI ISt
AMO0X (OTEepPHBIE )KECTHI IS CPEHUX BEKOB, puTaHiioBeiBaHue s X VIII Beka); OpiBatoT
MIPUEMBI U JIJIsl UCTIOIHEHUS TIhEC U poJieit (TOPOTHUYET0) 0COOBIN U3TUO Tela B CTOPOHY
3pUTENBHOTO 3aj1a, MPUKIaIbIBaHIe JTaJ0HU K Ty0aM MpH «anaprey». Bece 3Tu akTepckue
MPUBBIYKU CTANIA OT BPEMEHH TPAAUIIMOHHBIMHU.

Taxk, pa3 1 HaBcera, BeIpadoTanack 00ImeakTepcKas pedb, ocodass MaHepa
JOKJIaJbIBaTh POJIb C 3apaHee PaCCUYMTAaHHBIMU dPeKTaMu, ocolast ClIeHNYecKast MOX0Ka,
KapTUHHOCTH 1103 U KECTOB.

['oTOBBIE MEXaHUYECKUE TIPUEMBI UTPHI JIETKO BOCIIPOU3BOISATCS TPEHUPOBAHHBIMU
AKTEPCKUMU MBIIIIIAMH PEMECIICHHUKOB, BXOJIST B IIPUBBIYKY U CTAHOBATCS UX BTOPOM
HATYpO#i, KOTOpast 3aMEHSET Ha MOJAMOCTKAX YeIOBEUECKYIO mpupoy. (S. 49)

Orta pa3 u HaBcer/1a 3aQUKCUPOBaHHAS MaCKa YYBCTB CKOPO U3HAIIMBACTCS, TEPSET

CBOM HUYTOXKHBIM HaMEK Ha JKHU3Hb, U ITPCBPAIIACTCS B HpOCTOfI MEXaHUYECKUMN aKTepCKI/Iﬁ
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LITaMII, TPIOK WM YCIOBHBIM BHEIIHWM 3HAK. [IMHHBINA psJ TAKUX IITAMIIOB, pa3 U
HaBCET/1a YCTAaHOBJICHHBIX IS TIEpeiaun Kax10i poiu, 00pa3yeT akKTepCKHid
M300pa3uTeabHbIA 00PS, WM PUTYaN, KOTOPBIA COMPOBOKIAET YCIOBHBIHM TOKIal TEKCTa
nbechl. BceMu 3TMMU BHEIIHUMHM IPUEMAMHU UT'PbI AKTEPBI PEMECIIEHHOI'O TOJIKA XOTAT
3aMEHUTH KUBOE, MIOJUIMHHOE, BHYTPEHHEE IIEPEKUBAHUE U TBOpUYECTBO. HO HUUTO He
CPaBHUTCS ¢ UCTUHHBIM 4YBCTBOM, a OHO HE IIOJAAETC Iepeadye MEXaHMYECKUMU
IIpUeMaMu peMecia.

HekoTopsie u3 3TUX MITaMIIOB elie 0071a1al0T KaKoi-To TearpalibHOM 3P PeKTHOCTHIO,
MOJABJIAIONIEE Ke OOJIBIIMHCTBO MX OCKOPOJISET TypHBIM BKYCOM H YIUBIISIET Y30CTHIO
ITIOHUMAaHUs YE€JI0BEYECKOr0 YyBCTBA, PSMOJIMHENHOCTBHIO OTHOILIEHUS K HEMY WJIM IIPOCTO
[JIYIOCTBIO.

Ho Bpems u BekoBasi MpUBBIYKA JETAIOT IaXKe YPOJITMBOE UIH OECCMBICIEHHOE
OJIN3KUM U POJIHBIM (TaK, HallpUMeEp, Y3aKOHEHHBIE BPEMEHEM Y>)KUMKH OIEPETOUHBIX
KOMHKOB ¥ MOJIOASAIIECHCS KOMUYECKON CTapyXH WJIIM CaMOPACTIaXUBAIOIIUECS JBEPU
TeaTpaJbHOrO MaBUJIbOHA IPU BBIXOJIE WM YXO/JIE€ TaCTPOJIepa U Ieposi MbEChl CYUTAKOTCS
HEKOTOPBIM «BIOJTHE HOPMAJILHBIMHU SIBIICHUSIMU B T€aTpe).

Bor noyemy naxe nmpOTHBOECTECTBEHHBIE IITAMIIBI BOILIM B PEMECIIO U BKJIFOUYEHBI
TeNepb B pUTYyall aKTEPCKOT0 00psi/ia; MHBIE LITAMIIbI TaK BBIPOJIUINCH, YTO HE Cpa3y
no0epeibest 10 UX MPOUCXOXKICHHSI. AKTEPCKUN TpUeM, TOTEPSIBILUI BCAKYIO
BHYTPEHHIOIO CYTh, €r0 IMTOPOAUBIIYIO, CTAHOBUTBLCS IIPOCTON CLIEHUYECKON YCIIOBHOCTBIO,
HUYEro 00Iero He UMEIOIEN ¢ MOUIMHHOM JKNU3HbIO, U TOTOMY OH HCKa)KaeT
YeJIOBEYECKYIO MPUPOAY apTUcTa. TakiMMH YCIOBHBIMH IITaMIIaMH TIOJIOH OajeT, onepa u
0COOEHHO JIO)KHOKJIACCUYECKasi Tpareusi, B KOTOPOil XOTAT OJHaX/1bl U HaBCET/1a
YCTaHOBJICHHBIMU PEMECICHHBIMHU MIPUEMaMH TIePEAaTh CaMbIe CIIOKHbBIC M BO3BBI-(S.
50)meHHbIe IEpeKUBAHKS TEPOEB (HAITPUMED, KPACHBOCTh, YTPHUPOBAHHAS INIACTHYHOCTb,
«BBIPBIBAHUEY» CEP/LIA U3 TPYAH B MOMEHTHI OTUAsIHUSA, IOTPSICAHUE PYK NPU MECTH U
BO3JICBaHHUE UX MPU MOJIbOE).

[To yBepeHMIO peMecIeHHUKA, 3a/1a4a TaKoW 00IIeaKTepCKOM peun U MIacTUKU
(HampuMep, 3BYKOBas CIIALIaBOCTh B JTUPUUYECKUX MECTaX, CKYYHbII MOHOTOH IpH Iepeaye
AMUYECKON M033UHU, 3bIYHAs aKTEPCKasi peyb MPU BIPAKEHUH HEHABUCTH, (alIbIIUBbIE
CJI€3bI B TOJIOCE MTPU U300PKEHUH TOPS) 3aKITI0YAETCS IKOOBI B TOM, YTOOBI 001aropoIuTh
roJIoc, AMKIUIO U IBUJKEHUS aKTE€POB, CAEIATh UX KPACUBBIMHU, YCUIIUB UX CLIEHUYECKYIO

3¢ (eKTHOCTh 1 00pa3HyIO BhIpa3UTEIbHOCTh. HO, K cokaneHuto, 61aropoicTBO He BCeTaa
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MOHUMAETCs IPABUIIBHO, IPEJCTABICHHUE O KPACOTE PACTKUMO, & BBIPA3UTCIbHOCTh
HEPEJIKO MOJICKa3bIBACTCS IyPHBIM BKYCOM, KOTOPOT'O Ha CBETE ropa3io OOJIbIIe, YeM
xopormiero. Bor mouemy BMecTo 6J1aropojicTBa Co3/1ajiach HAIBIIEHHOCTh, BMECTO KPACOTBI
— KpPacUBOCTh, 2 BMECTO BBIPA3UTEIBLHOCTH — TeaTpasibHas 3ppekTHoCcTh. 1 B camoM zere,
HAauYMHAs C YCIOBHOM peuy, AUKLIUHU U KOHYAs TIOXOIKOM aKTepa U €ro KEeCTOM, — BCE
CIIy)KHT KPUKIIMBOIM CTOPOHE TeaTpa, HEJIOCTATOYHO CKPOMHOM ISl TOTO, YTOOBI OBITH
XYI0KECTBEHHOM.

PemecnenHas peub M IUIacTHKa aKTepa CBEJIHCH K TIOKa3HOH 3 dekTHoCTH, K
HAIbIICHHOMY 0JIaropoCTBY, 3 KOTOPBIX CO3a]ach 0C00asi, TeaTpaibHas KPaCHBOCTb.

Y CIIOBHBIN IITAMIT HE MOYKET 3aMEHHUTH MIEPEKUBAHUS.

bena erie B TOM, YTO BCSKUM IITAMIT TPUIUITYUB, HaBsA3uuB. OH BbEACTCS B apTHUCTA,
Kak prkaBuMHA. Pa3, Haliis ceOe Jia3eliky, OH MPOHUKAET JalIbIle, Pa3MHOKACTCS U
CTPEMHUTCS OXBATUTh BCE MECTA POJIM U BCE YaCTH aKTEPCKOT0 M300pa3UTENILHOTO arapara.
[ITaMn 3amoHseT BCSIKOE MyCTOE MECTO POJIH, HE 3alI0JTHEHHOE KHBBIM YYBCTBOM, H
MPOYHO YCTpamBaeTcs TaM. bojee Toro, O4eHb, 4aCTO OH BBICKAKMBACT BIIEPE] 10
POOYKJICHHUS YYBCTB M 3arOPAKUBACT EMY JOPOTY, [I03TOMY aKTepy MPUXOIUTCS
0uTenbHO obeperarh celst 0T yCiIyr HazoiuBoro mramna. (S. 51)

Bce ckazaHHOE OTHOCHUTCS JaXKe U K JAPOBUTHIM aKTepaM, CIIOCOOHBIM K TIOITHHHOMY
OpraHm4eckomy TBop4ecTBY. [Ipo akTepoB peMecIeHHOT0 THIIa MOKHO CKa3aTh, YTO IMOYTH
BCSl KX CIICHUYECKasl JICATEIBHOCTh CBOJIUTCS K JIOBKOMY TIOJI00PY ¥ KOMOMHAIIMH IIITAMITOB.
HekoTopble U3 3THX MITAaMIIOB UMEIOT CBOIO KPACHBOCTh M 3aHUMATEIILHOCTb, M HEOTIBITHBIN
3pHUTENb JaXe HE 3aMETHUT, YTO ITO He 00Jiee KaK MEXaHUYeCKas akTepckas padora.

Ho kak Obl HM OBLIIM COBEPILICHHBI aKTEPCKUE MITAMITBI, CAMH TTO ce0e OHU HE MOTYT
BOJIHOBATH 3pHTeNei. J[iist 3TOro Hy)KHbI KaKHE-TO JOMOJHUTEIbHBIC BO30YIUTEIH, U
TaKUMU BO30YTUTEIISIMU SIBIISTFOTCSI OCOOBIE IIPUEMBI, KOTOPBIE MBI Ha3bIBAEM AKMEPCKOLL
amoyuell. AKTepcKasi SMOIHSI He €CTh MOJTUHHAS SMOIHSI, TIOJTHHHOE X yI0KECTBEHHOE
NepeKUBAHNE POJIH HA CIICHE. JTO €CTh HCKYCCTBEHHOE pas3apaxkeHue neprudepun Tena.

Hanpumep, eciu cxkMMaTh KyJaKd, CHIBHO COKPAIaTh MYCKYJIbI TEJIa WK
CIa3MaTHYECKH JbIIIATh, TO MOYKHO JIOBECTH Ce0s1 10 OOJIBIIOT0 (PU3NIECKOTO HANPSIKEHUS,
KOTOPOE YacTO BOCIIPHHUMAETCS U3 3PUTEIILHOTO 3aj1a KaK MPOSIBICHUE CHIIBHOTO
TEeMITEpaMEHTa, B3BOJTHOBAHHOTO CTPACcThi0. MOXKHO BHEIIIHE, MEXaHHMYECKH METAThCS U
BOJIHOBATHCS C XOJOAHOM IyIION, OeCpUYMHHO — BooOIIe. ITO co3naeT ciaadoe nmogodue

(bu3nUecKoil pa3ropsYeHHOCTH.
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AKTepsI 0oJiee HEPBUYECKOTO THIIA BO30YKIAIOT B ce0€ aKTEPCKYIO0 SMOIIHIO
MCKYCCTBEHHBIM B3BMHUMBAHNEM CBOMX HEPBOB: [TOJIy4aETCsl CBOETO POJIa CLIEHUUECKas
UCTepUs, KIMKYILIECTBO, HE3I0POBBIIl 9KCTAa3, YACTO B TAKOM K€ CTETIEHU BHYTPEHHE
OeccopepKaTeNnbHbIN, KaKk HCKyCCTBEHHAs (hu3nuecKas pa3ropsiaeHHoCTh. I B TOM U B
JPYTOM CJlydae Mbl UMEEM JIEJI0 HE C XYA0KECTBEHHON UTPOM, a C IIPOUTPHIIIEM, HE C
KUBBIMHU YyBCTBaMH UYEJIOBEKA-apTHCTA, IPUCIIOCOOICHHBIMH K UCIIOIHIEMOM UM POJIH, a C
aKTepckoi smorueit. OHaKO 3Ta SMOIUS BCE-TaKU JTOCTUTAeT CHOCH 1IeJI U 1aeT KaKOH-TO
HaMEK Ha >KU3Hb, IPOU3BOJIUT U3BECTHOE BIIEYATIIEHUE, TaK KaK XYA0XKECTBEHHO
Hepas3BUTHIC JIFOIM HEe pa30uparoTcs B ka-(S.52)decTBe 3TOr0 BrieyatsieHus, a
YIOBJICTBOPSIOTCS Tpy00i moyienkoii. CaMmu aKTephl TOTO THUIIA YaCTO OBIBAIOT YBEPCHBI,
YTO OHHU CIIYKaT MOATUHHOMY HCKYCCTBY, HE CO3HAIOT TOTO, YTO OHU MTPOCTO 3aHUMAIOTCS

COCHUYCCKHUM PEMCECIIOM.

Ha ceroansmnem ypoke Apkaauil HukonaeBuy npogoimkai pa3doop NokasHoro
CIIEKTaKJIS.

Bbonbire Bcex nocranock 6ennomy BoronnoBy. Ero urpy Apkanuit Hukonaesuy He
MPU3HAI JaKe PEMECIIOM.

—UYro xe 3T0 ObII0? — BMEIaics 51 B pa3roBop.

— CaMoe OTBpaTUTENBHOE JIOMAHHE.

— A y MeHs ero He ObUI0? — Ha BCAKUHM CITydail Cripocu 1.

— beuio!

— Korna xe?! — ¢ yxacoM BOCKIMKHYJI 5. — BbI 5ke cka3ainu, 4To s urpai Hyrpom!

— W 0OBsICHUI IPH 3TOM, UTO TaKasi UTPa CKJIAJbIBAETCS U3 MOMEHTOB MOJUTMHHOTO
TBOPYECTBA, YEPEAYIOIINUXCS C MOMEHTAMM. ..

— Pemecna? — BeIpBascs y MeHs BOIIPOC.

— Pemecrnia BaM HEOTKy/a B34Th, TOTOMY YTO OHO BbIpaOaThIBAETCs IOJITUM TPYAOM,
kak y ['oBopkoBa, a y Bac He ObUIO Ha 3TO BpeMeHU. IMEHHO 103TOMY-TO BBI U
nepeapasHUBaIM JUKapsl CAMbIMU JIUJIETAHTCKUMHU IITaMIIAMH, B KOTOPBIX HE UyBCTBYETCS
HUKaKON TeXHUKHU. A 0€3 Hee He MOXKET 0OONTHCH HE TOJBKO UCKYCCTBO, HO U PEMECIIO.

— Otkyza ke y MeHs IITaMIIbl, pa3 4To sl BIEPBbIE XOAWII 110 IOJIMOCTKaM?
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— 5] 3Ha10 IBYX JE€BOYEK, HUKOIIA HE BUJIEBLINX HU T€AaTpa, HU CIEKTAKIIA, HU Jaxe
pENEeTULINU, TEM HE MEHEE, OHHU Pa3bIIPhIBAJIM TPAareIUy Ha CaMbIX 3asiIJIbIX U MOIUIBIX
LITaMIIaX.

— 3HA4UT, JaKe HE PEMecIIo, a MPOCTO IuiieTanTckue ioManus? (S. 53)

— Jla! K cuactelo, TOJIBKO JIoMaHue, — NoATBep A Apkaauil HukonaeBuy.

— Ilouemy xe «k cqacTbro»?

— IToTOMy 4TO C THOOUTEIBCKUM JIOMAHUEM JIerye OOpPOTHCS, YEM € KPEIIKO
BKOpPEHMBIIMMCA pemeciioM. HaunHaromue, Kak Bbl, €CJIM y HUX €CTh JapOBaHUE, MOTYT
CJIy4allHO M Ha MTHOBEHHE XOPOLIO [I09YBCTBOBATh POJIb, HO IIEPEaBaTh €€ BCIO B
BbIJIEP’)KAHHOM XY/10)KECTBEHHOHN (pOopME OHU HE MOT'YT M IIOTOMY BCErJa NpUOErarmT K
aoMaHuo. Ha nepBbIX mopax oHO 10BOJIbHO HEBUHHO, HO HE HAJ0 3a0bIBaTh, YTO B HEM
TauTcs 00JbIIAas ONACHOCTb, C HUM HAJI0 Ha MEPBBIX XKe Mopax 60poThCs, 4T0O HE pa3BUThH B
cebe TakUX HaBBIKOB, KOTOPBIE KajleyaT akTepa U BHIBUXUBAIOT €0 MPUPOJHOE JAPOBAHUE.
ITocTapaiiTech K€ MOHATH, I'/I€ HAYMHACTCA U KOHYAETCS PEMECIIO U IIPOCTOE JIOMAHHUE.

— I'ne sxe oHO HaunHaeMmcs?

— ITonpoOyto 00BACHUTH BaM 3TO Ha Bac )K€ CaMuX, Ha BallleM COOCTBEHHOM IIPHUMeEpE.
BbI yenoBek yMHBIN, HO IIOYEMY TO, YTO BbI JEJIAJIM HA ITIOKA3HOM CIIEKTaKJIe, 3a
UCKJIIOYEHHEM JIUIIIb HECKOJIBKUX MOMEHTOB, ObLIO Heseno? Hey)xenu jke BBl B caMOM Jiefie
BEpUTE TOMY, UTO MaBpbl, B CBOE BpeMs CIIaBUBIINECS KyJIbTYpOl, MOAOOHBI 3BEPsIM,
Meuymumcst B kiietke? M300pakaeMblil BaMH JUKaphb Aa)Ke B CHOKOHHOM pa3roBope ¢
aJbIOTAHTOM pbIUaj Ha HEro, CKaJINJ 3yObl U BbIBOpaunBan 0enku. OTKyAa Takol MOAX0J K
ponn? O0bICHUTE HAM, KAKUMU ITYTSIMU Bbl MOTJIM NPUNTH K Henenoctu? He motomy nu,
4TO JUIsl aKTepa, 320y JUBILEroCsl B CBOMX TBOPUECKUX MYTSAX, BCAKAsL HEJIETIOCTh
CTaHOBHTCS BO3MOXKHOM?

51 pacckasain caMbIM MOJIPOOHBIM 00pa3oM 0 Moei JJoMalHel paboTe Haj poIibio,
MIOYTH BCE, YTO Y MEHS 3allMCaHo B IHEeBHUKe. Koe-uTo MHe ynanoch WLIIOCTPpUPOBATh B
neiictBun. st Gonbliieil HarJIITHOCTH s PacCTaBUII J1aXKe CTYJIbS COOOPAa3HO € TUIAHUPOBKOM
me0enu B MOel KOMHaTe.

[Ipu HekoTOpBIX MOMX MOKazax Apkaauii HukonaeBuy odeHb cmestics. (S. 54)

— BoT Kak 3apoxkzaaercsa caMmoe IJI0X0€ PEMECIIO, — CKa3al OH, KOrja s KOHYWIL. — JTO
cilydaeTcs, Ipex/Jie BCero, Korjaa 0eperibes 3a To, YTO HE 10 CUJIaM, Yero He 3Haelllb, Yero

HE YyBCTBYEIIb.
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MHe moKa3ajgoch, UTO Ha IIOKa3HOM CIIEKTAKIIE, UTO BallleH ITIaBHOH 3amadeil ObUIO
YAUBUTH, OTpsicTu 3puteneit. Yem? [1oyMHHBIMUA OPraHUYE€CKUMU YyBCTBaMH,
COOTBETCTBYIOIIMMU U300paxaemomy nuity? Ho ux y Bac He Obu1o. He 661710 U 11€IBHOTO
JKUBOTO 00pa3a, KOTOPBIM Bbl MOTJIM OBl XOTsI OBl BHEIIHE CKOMTUPOBATh. UTO ke HaM
ocTaBaoch JenaTh? CXBAaTUTh MEPBYIO MOMABIICIOCS YEPTY, CAy4alHO MEIbKHYBIIYIO B
naMsaTu. Kak y BCAKOro 4esoBeka, y Bac UX TaM MHOTO XPaHUTCA, Ha BCE CIIy4au KU3HHU.
Benp xaxaoe BrnedarsieHue B TOM Ui HHON (opMe OCTaeTCsl B HAIIUX BOCIIOMHUHAHUSIX U
npu HaJoOHOCTH 00pa3Ho BbIpaxkaeTcs HaMu. [Ipu Takux n300pakeHUsIX HACTEeX U
«BOOOIIE» MBI MaJIO 3a00TUMCS O TOM, YTOO HaIlla Iepeaada COOTBETCTBOBANA
JIEHCTBUTEIILHOCTU. MBI JOBOJILCTBYEMCS KaKOW-HUOYIb OHOM YepTOid, OTHUM HAMEKOM.
Jl71st BOTUTOIIEHHS TAKMX 00Pa30B JKUTEHCKask MPaKTHKA YCTAaHOBHIIA AaXKe TpadapeTsl win
BHEIIHHE U300pa3uTenpHbie 3Haku. Ckaxute moooMy u3 Hac: «CeIrpaiite ceifuac, 6e3
MOATOTOBKH, JUKaps «BooOIIe». Pydyarock BaMm, 4To OONBIIMHCTBO OyIET JAeiaTh TO Ke
camoe, UTO JIeJIajTi ¥ BbI HA MOKa3e, IOTOMY UYTO METaHue, pblYaHue, OCKall 3y0OB,
cBepKaHue OelIKaMu Iia3 u3JaBHa CIUJINCH B HAIIEM BOOOPAKEHHUH C JTOKHBIMU
MPEACTABICHUSIMU O TUKOM YEJIOBEKE.

Takue ke mpuemMbl «BOOOIIE» CYIIECTBYIOT Y KaXXI0TO YeJIOBEKA U JUIsl TIepelauun
PEBHOCTH, THEBA, BOJIHEHUS, PAJOCTH, OTYASIHUSA U MTpovero. M 3T npuemsl MyCKarTCs B
X0J1 6€30THOCUTENHHO K TOMY, KaK, KOT/1a, IPU KaKhuX 00CTOSITENILCTBAX UX MCIIBITHIBAET
yesnoBeK. Takas «urpa» WiM, BEpHEe, HAUTPBILI 10 CMEIIHOTO JIEMEHTAPEH Ha CLEHE: IS
Nepeayu CUJIbl HE CYIIECTBYIOIIETO B IEMCTBUTEIIBHOCTH YyBCTBA KpUYaT 10 HAJIPbIBA,
YCUJIMBAIOT MUMUKY /10 YTPUPOBKH, PEYBEIIMUYUBAIOT BEIPA3UTEIBHOCTh JBUKCHUN U
JeUCTBH, MOTpsicaroT py-(S. 55)kamu, CKUMAIOT MU TOJIOBY | Ipouee. Bee 3T mpreMsl
UTPBI €CTh U y BAaC, HO, K CYAaCTbIO, OHU HEMHOIOYUCIIEHHBI. HeyAMBUTENBHO TTO3TOMY, YTO
BbI MX MCIOJIB30BAIN B TeUEHUE Yaca paboThl. Takue mpuemMsl HaUTPHIBaHUs cpa3y, CaMu
c000¥ SIBIISTFOTCSI ¥ CKOPO HAJIOCIAOT.

B noyiHyr0 nIpOoTHBOMONIOKHOCTh UM MOIMHHO XY/I0KECTBEHHBIE TPUEMBI ITEpeIaun
BHYTPEHHEN KU3HU POJIM TPYIHBIL, JOJITO CO3/IaI0TCS, HO HUKOI'/Ia HE HAJ0E€AAa0T HA CLIEHE.
Onu camu c060¥ OOHOBIISIFOTCS U TTIOCTOSTHHO JTOTIOJTHSIFOTCS, HEM3MEHHO 3aXBaThIBAIOT U
CaMoro apTHCTa U 3puTesieil. BoT mouemy posb, MOCTpOEHHAsI HA €CTECTBEHHBIX MPHEMax
WUTPBI, PACTET, a MOCTPOEHHAS HA HAUTPBIIIE U HA AUIETAHTCKOM JIOMaHUU Cpa3zy

CTaHOBUTCA 663)KI/I3HCHHOI71, MEXaHUYECKOH.
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Bce 310, Tak ckaszarb, «00IIeYEIOBEYECKUE I TAMIIBI», KOTOPHIE, HAMTO100Me
YCIIYXJIMBBIX TJIYIIIOB, OacHee Bpara. B Bac, Kak U BO BCSIKOM Y€JIOBEKE, CUJIAT ITH
HITAMIIbI, U BBl BOCIIOJI30BAJIUCh UMH Ha CIIEHE, 32 HEUMEHUEM YXK€E TOTOBBIX,
BbIpa0OTaHHBIX TEXHUKON peMecia.

Kak BUIUTC, U IOMAHUC, KaK U PEMCCII0, HAYMHACTCA TaM, I'’/IC KOHYACTCA
nepeXnBaHue, HO PEMECIO OPraHM30BAHHO MTPHUCIIOCOOICHO /IJIs 3aMEHbI YyBCTBA MPOCTHIM
HAUTPBILIEM U MOJIb3YETCs BEIpaOOTaHHBIMU IITAMIIAMH, IOMaHHUE K€ HE pacIioyiaraeT MU
u 6e3 paz0opy MycKaeT B X0/ MepBbIC MOMABIINECS «O0IeYeIOBEUECKUE) UITH
(IIPECMCTBCHHBIC) IITAMIIbLI, HC OTH_IJII/I(I)OBaHHBIe 1 HE NTOATOTOBJICHHBIC JJId CIICHBI.

TO, 4TO CIY4YHJIOCh C BaMU, IOHATHO U U3BUHUTCIIBHO JJIS1 HAYUHAIOLICTO. Ho 6YI[I)T6
OCTOPOXKHBI B OyAymieM. M3 IUIeTaHTCKOro JOMaHus U «00IIeueTOBEYECKUX IITaMIIOBY
BbIpabaThIBaeTCs, B KOHIIE KOHIIOB, CAMO€ III0X0€e peMecio. He naBaiite xxe emy
pa3BHUBATHCH.

J11st 3TOTO, C OJTHOM CTOPOHBI, YITOPHO OOPUTECH CO IITAMITAMU U OJTHOBPEMEHHO
YUUTECh MIEPEKUBATH POJIb HE TOJBKO B OT/EJIbHbIE MOMEHTHI Ha CIIEKTAKIIe, KaK 3TO OBLIO B
«OTemtoy, a Bce BpeMsi, oka Bel niepeaete (S. 56) xu3Hb H300pakaeMoro Juia. DTHM BbI

MIOMOJKETe cebe YWTH OT UTPHl HYTPOM U MPHOOIIUTECH K HCKYCCTBY MEPEIKUBAHMSL.

CnoBa Apkanua HukonaeBrua mpou3Beny Ha MEHsI OTPOMHOE BievatiieHue. beisanu
MUHYTBI, KOT/1a sl IPUXOAMII K 3aKJIFOUECHUIO, UYTO MHE HAa/10 YUTH U3 IIKOJIBIL.

Bot nouemy ceronnsi, npu BcTpede ¢ TOPIIOBBIM Ha YPOKE, 1 BO30OHOBUII CBOU
paccrpocbl. MHe X0Teo0ch clienaTh 00U BEIBOJ M3 BCETO, YTO OBUIO CKa3aHO HA
NpeAbIAYIINX YPOKax. B KOHIIe KOHIIOB, 51 MPUIIEN K 3aKJIIOUYEHHUI0, YTO MOSI UTPA SBIISIETCS
CMECBHIO CaMoro JIYYIlIEero, YTO €CTh B HAILIEM JIEJIE€, TO €CTh MOMEHTOB BJOXHOBEHHS, C
CaMbIM XYAIINM, TO €CTh JJOMaHHEM.

— DTO ellle He caMoe TIJI0X0e, — ycrokanBai MeHs Topuos, — To, 4To aenanu apyrue,
emnie xyxe. Bamie nuneTaHTCTBO U3JIEYMMO, a OIIMOKHU APYTUX SBIISIOTCS CO3HATEIHLHBIM
MPUHIUIIOM, KOTOPBIH J1aJIEeKO HE BCET/1a YAAETCS U3BMEHUTh WM BBIPBATH C KOPHSIMU U3
apTHCTa.

— Yo xe 3710?

— DKCIUTyaTanust iCKyCCTBa.

— B ueM ona 3akitouaercs? — JONpPaIIuBaIN YYEHUKH.

— Xots ObI B TOM, 4TO JcJ1ajia Benbpsamunona.
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— 57! — npuBckounna BenpaMHHOBA C MeCTa OT HEOKUIAHHOCTHU. — YTO ke 5 nenana’?

— Iloka3pIBaJii HAM CBOM PYYKH, HOXKKH H BCIO ce0s1, 6J1aro co CLeHsl UX JIydiie
MO>KHO pa3rsiAeTh, — oTBe4as Apkaauii Hukonaesuu.

— 51?7 Pyuku, HOXKH? — HeoyMeBajia Oe/IHasl Hallla KpacaBHIla.

— Jla, IMEHHO: HOXXKH U PYUYKH.

— Y3KacHo, CTpallHo, CTPaHHO, — TBepAWia BenbsimuHoBa. — S ke aenana u s xe
HUYETo HE 3HAI0.

— Tak Bcerga GbIBaeT ¢ MPUBBIYKAMHU, KOTOpPbIE BheaaroTcs. (S. 57)

— Ilouemy e MeHsI Tak XBalIuIn?

— [loToMy 4TO y Bac KpacuBbI€ HOKKHU U PYUKH.

— A 4T10 *%e m1oxo?

— [110X0 TO, YTO BBl KOKETHUYAJIU C 3pUTENIbHBIM 3aJI0M, a He urpanu Karapuny. Benpb
[Hexkcniup He U1 TOro nucai «YKpolleHue CTpONTHBOW», yTo0 yueHula Benpsmunosa
[IOKA3bIBAJIa 3pUTENISIM CBOIO HOXKKY CO CLIEHBI U KOKETHHUYAJIa CO CBOMMHM ITOKJIOHHUKaMHU, —
y lllexcniupa Obl1a pyras 1eib, KOTopasi OCcTajlach BaM 4Y»KJ10il, a HaM — HEU3BECTHOM.

K coxanenuto, Halie HCKyCCTBO OYEHb YACTO HKCILUTYaTUPYIOT JJ1s1 COBEPIIECHHO
YYXKIBIX eMy 1iesieil. Bel — 1t Toro, 4To0BI MOKa3bIBAaTh KPACOTY, APYTUE — JJIsl CO3aHUs
cebe MoMyJIsIPHOCTH, BHEIITHETO yCIeXa WM Kapbephl. B Hamiem fene 3To 0ObIYHbIE
SBJICHMS], OT KOTOPBIX s CIIEIly Bac ynepkaTh. [loMHUTE Kpenko To, 4TO s BaM ceifuac
CKaxy: TeaTp, Oarojgaps cBoeil myOJIMYHOCTH U TIOKa3HOW CTOPOHE CMEKTaKIIsl, CTAHOBUTCS
000107100CTpbIM OpyxkHeM. C 0IHON CTOPOHBI, OH HECET BaXKHYIO OOLIECTBEHHYIO MUCCHIO, a
C Ipyroil — MOoOIpPsIeT T€X, KTO XOUET IKCILTyaTUPOBATh Hallle HCKYCCTBO U CO3/aBaTh cebe
Kapbepy. DTH JIFOJAH MOJIb3YIOTCS HEMIOHUMaHUEM OJIHUX, U3BPALLIEHHBIM BKYCOM JPYTHX,
OHHM MPHUOETAIOT K IPOTEKIUHU, K HHTPUTaM U K IPOYUM CPEJICTBaM, HE NUMEIOIIUM
OTHOILIEHHUS K TBOPUYECTBY. DKCILTyaTaTOPHI SBJSAIOTCS 31€MIMMH BparaMu uckyccra. Hamo
060pOThCS C HUIMH CaMbIM PEIIMTEIbHBIM 00pa3oM, a €ClIM 3TO HE yJIACTCsl, TO U3TOHATH C
nmoaMocTkoB. [loaTomy, — cHOBa oOpaTuiicst OH K BenbsIMUHOBOM, — pEIIMTE OAHAXKIBI U
HaBCerJa — MPUILIN JIU BbI CIIY>)KUTh U IPUHOCUTD KEPTBBI UCKYCCTBY WJIN
AKCIUTYaTUPOBATH €T0 JIJIsl CBOUX JIMYHBIX LEei?

Opnaxo, — nponoskan Topios, oOpariasch KO BceM, — pa3fesiTh UCKYCCTBO Ha
KaTerOpHH MOYKHO JIUITH B TEOpUH. [[eCTBUTETLHOCTH K€ U MPAKTHKA HE CYUTAIOTCS C

pY6pI/IKaMI/I Onu NEpCMCIINBAIOT BCC HAITPABJICHUS. B camom ACJIC, Mbl HCPCIAKO BUINM,
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KakK OOJIbIIIKUE aPTHUCTHI, TI0 YEIOBEUYECKOM C1ab0CTH, YHIDKAIOTCS 10 peMecia, (S. 58) a
peMecIIeHHUKA MUHYTaMU BO3BBITIIAOTCS JIO MOAJIMHHOTO HCKYCCTBA.

To e NporCcXOAUT U NMPHU UCIIOTHEHUN KaXKIOW PO Ha KaXKIOM creKTakie. Psmom ¢
MOJJIMHHBIM NEPEKUBAHUEM BCTPEUAIOTCSI MOMEHTBI ITPEICTABICHHUSI, PEMECIEHHOTO
JIOMaHMs U SKCIUTyaTanuu. Tem 6oee He0OX0IMMO, 4TOO apTUCThI 3HAIM TPAHULIBI CBOETO
HCKYCCTBA, TEM Ba)KHEE PEMECIICHHUKAM TOHSTh YepTy, 3a MpeielaMi KOTOPOil HaUMHACTCS
HCKYCCTBO.

Tax, B HalIeM JieJie CYIIECTBYET JIBa OCHOBHBIX TEUCHHUS: UCKYCCMBO NEPEHCUBAHUSL U
uckycemeo npedcmasnenus. OoumM GoHOM, Ha KOTOPOM OHH CHUSIOT, SBIISIETCS XOpOIIee
WX TJIOXO0€ CIIeHnYecKoe pemecio. Hamo emie 3aMeTuTh, 4T0 B MUHYTY BHYTPEHHETO
MoJIbeMa CKBO3b HAI0€JIMBhIC IITAMIIbl U HAUTPBIIIN MOTYT IPOPBATHCS U BCIBIIIKH
MOJJIMHHOTO TBOPYECTBA.

Heo6xoanmo Takxke obeperaTb CBOE HCKYCCTBO OT SKCIUTyaTallld, TaK KaK 3TO 3710
MPOKPAJIIBACTCS HE3aMETHO.

UYro xe KacaeTcs AUIETaHTU3Ma, TO OH B OJIMHAKOBOM Mepe MOJIe3eH U OMaceH — B
3aBHCUMOCTH OT MyTel, KOTOpble UM U30UParOTCs.

— Kak e n36exars BceX rpo3siux HaM OMACHOCTE? — TOMBITHIBAJICS 5.

— EcTh 0ZIHO-eTUICTBEHHOE CPEACTBO, KAK s YK€ CKa3all: HEMPECTAHHO BHITIONHATh
OCHOBHYIO IIeJIb HAIIIETO UCKYCCTBA, 3aKIIOUAIOUVIOCS 8 CO30AHUU «IHCUSHU Yel08eHeCKO20
0yxXa» ponu u nvecwvl U 8 Xy00HCeCMBEHHOM BONIOWEHUL IMOU HCUSHU 8 NPEKPACHOLL
cyeHudeckotl popme. B 3TUX cloBaxX CKPBHIT Heall MOMTUHHOTO apTHCTA.

N3 06bsicnenuii ¢ TOpIIOBEIM MHE CTAJIO SICHO, YTO HaM OBLIO CIIUIIKOM PaHO
BBICTYIIaTh HA CIIEHE M YTO MOKA3HOW CMEKTaKJIb MPUHEC YICHUKAM CKOopee Bpel, UeM
HOJIB3Y.

— OH npuHec BaM Monb3y, — Bo3pasui Apkaauii Hukonaesuu, koraa st moBeaan emy
CBOIO MBICTTh. — CTIEKTaKIIb TIOKa3aJl TO, YeT0 HUKOT/a He CIIeIYEeT JIeaTh Ha CIIEHE, TO, 9ero
BaM HaJI0 cTapaTbcs uzberath B OyayrieM. (S. 59)

B koHIie 6ecenpl, mporasich ¢ HaMu, TOpIIOB 0OBSBUI, YTO C 3aBTPAIIHETO JHS MBI
MPUCTYIHM K 3aHSATHUSM, HMEIOIIUM [ETbI0 Pa3BUTHE HAIIETO roJioca, Tela, TO €CTh K
ypOKaM TIeHUS, TUKIIMHA, THMHACTUKH, PUTMA, TUTACTUKH, TAHIIEB, (DEXTOBAHUS, aKpPOOATHKH.
OTH KI1acChl OYAYT MPOUCXOAUTH €KETHEBHO, TAK KaK MBIIIIHI YSJIOBEYECKOTO Tela

Tpe6y}0T IJId CBOCTO pa3dBUTUA CUCTCMATHYCCKOI'0, YIIOPHOT'O U JJIMTCIIBHOTO YIIPA’)KHCHUS.
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(S.60)
[IL. JIEICTBUE. «<ECJIU Bbl», «[IPEJJIATAEMBIE OBCTOSITEJIBCTBA»

Ceroasst Mbl cOOpajIMch B IOMEIIEHUH IKOJIBHOTO TeaTpa — HeOOIbIIOT0, HO BIOJIHE
000pyI0BaHHOTO.

Apxkanuii HukonaeBud Bomies, NpUCTaJIbHO OIVISIEN BCEX U CKa3all:

— MaitosieTkoBa, BEIXOJUTE Ha CLIEHY.

51 He cMory onmcath yxaca, KOTOpbIi 0XBaTw1 6eJHyI0 AeBouky. OHa 3ameTanach Ha
MECTE, IIPUYEM HOTH €€ Pa3be3’KaINUCh 10 CKOJIB3KOMY ITAPKETY, TOUHO Y MOJIOJIOTO CETTEpA.
B xoHI1e KOHIIOB, MaJIOJIETKOBY MOMMAaNM U MoJBeu K TopLoBy, KOTOPBIMA X0XOTall, KaK
pebGeHok. OHa 3aKkpbliia 00EMMHU pyKaMHM JIMLIO U TBEP/HIIa CKOPOIOBOPKOI:

— Munenbkue, rony0unku, He Mory! Ponnenbkue, 60r0ch, 00r0Ch!

— YcrnokonTecs, ¥ 1aBaTe urpatb. BoT B 4em 3akirodaercs coAaep;KaHue Halen
bECHl, — TOBOpWII TopIioB, HE 0Opamiast 00JbIIe BHUMAHHUS Ha €€ paCTePSIHHOCTb. —
3aHaBec pa3JBUIaeTCs, U Bbl cuaMTE Ha cueHe. Onana. Cugure, cuauTe, ene CuIuTe.
Hakomnern 3anaBec 3aaBuraercs. Bor u Bce. Jlerue nuuero Henb3sa npunymars. [Ipasna?

MaitonerkoBa He oTBeuasnia. Torna TopuoB B3su1 €€ Mo pyKy U MOJI4a MOBEJ Ha
CleHY. YueHukH rorotanu. Apkaauii HukomnaeBnd ObICTPO MOBEPHYIICS.

— Jlpy3bst MOH, — CKa3aJl OH, — BBl HAXOJUTECH Kilacce. A ManoneTkoBa epexuBaeT
OUYEHb BaXXHBII MOMEHT CBOEH apTHUCTUUYECKOM Knu3HU. Hano 3HaTh, Koraa, HaJ 4eM MOXKHO
CMESIThCS.

MarnosetkoBa ¢ TopIOBBIM BBILIUIM HA CLIEHY. Teneps BCe CUAEIN MOJI4a, B
oxuganuu. Bomsopuiocs (S. 61) TOpKkeCTBEeHHOE HACTPOCHHUE, KaK Mepe/] HaualoM
CIIEKTaKJIS.

Hakoner 3anaBec MeUIeHHO pa3aBuHYIca. [locepennne, Ha caMoii aBaHCLIEHE CHUJENA
ManonerkoBa. OHa, 00sICh YBUIETH 3pUTENIEH, MO-TPEKHEMY 3aKphIBaJa JIMIIO PyKaMHU.
[{apuBias TUIITMHA 3aCTaBIIsJIa OKUJIATh YETO-TO OCOOCHHOTO OT TOM, KOTOpas Oblia Ha
crene. [lay3a o0s3pIBaNa.

BeposiTHO, MasosneTkoBa MOYyBCTBOBajIA 3TO U MOHIIA, YTO € HEOOXOAUMO YTO-TO
npeanpuHiITh. OHA OCTOPOKHO OTHSJIA OT JIULA OJIHY PYKY, IOTOM JIPYTYI0, 110 IPU 3TOM
OITYCTHJIa TOJIOBY TaK HU3KO, YTO HaM ObLjla BHJIHA JIUIIb €€ MaKyIIKa ¢ IpoOopoM.

HaCTYTII/IJ'Ia HOBad TOMUTCIIbHAsA I1ay3a.
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Hakowner, uyBcTBys 00111ee BBDKUAATETFHOE HACTPOSHUE, OHA B3TJISIHYJIA B
3pUTEIIbHBIN 3aJ1, HO TOTYAC K€ OTBEPHYJIACh, TOUHO €€ OCIenuio apkuM cBeToMm. OHa craina
MIOIPABIISITHCS, IEPECAKUBATHCS, IPUHUMATH HEJIEIbIE TT03bl, OTKHU/IBIBATHCS, HAKJIOHSATHCS B
pa3HbIe CTOPOHBI, YCHJICHHO BBITATUBATH CBOIO KOPOTKYIO FOOKY, BHUMATEIHHO
pa3riIAAbIBaTh YTO-TO HA IOJY.

B xonue xonos, Apkaauit HukonaeBuu cxaiuiics HaJ HEH, 1all 3HAK, U 3aHABEC
3aIBUHYJICS.

S 6pocuics k TopioBy ¥ IPOCKII €T0 TPOJIEIaTh TAKOE K€ YIPKHEHHE CO MHOM.

MeHns nmocaguny cpeau CUEHBI.

He crany nrath, — MHe HE ObLIO cTpamHO. Bens 310 He criekTakib. TeM He MeHee, s
YyBCTBOBAJ ce€0s1 HEXOPOIIO OT Pa3ABOCHUS, OT HECOBMECTUMOCTH TPEOOBAHUM:
TeaTpaJbHbIE YCIOBHSI BBICTABIISUIA MEHSI HAIOKa3, a 4YeJIOBEYECKUE OIIYIIEHHUs, KOTOPBIX 5
WCKaJI Ha CIleHe, TpeboBany yeanuHeHus. KTo-To BoO MHE XOTe, YTOOBI 51 3a0aBIIsT 3pUTEIICH,
a Ipyro KTo-To MpPUKa3bIBal HE o0paliarh Ha HUX BHUMaHus. 1 Horu, U pyKu, U TOJI0BA, U
TYJIOBUILE, XOTS U IOBUHOBAJIUCH MHE, B TO JK€ BPEMsI, IPOTUB MOETO >KEJIaHHUs,
npuOaBIsIH OT ce0sl KaKON-TO TUTFOCUK, YTO-TO M3NUIIHE 3HAUuTeIbHOoe. [lomoxums pyky
WJIM HOTY NIPOCTO, @ OHA BAPYT CIETIAeT KaKOW-TO BBIBEPT. B pe3ynprare — 1no3a, Kak Ha
dororpadumn. (S. 62)

CrpanHno! S Bcero ouH pa3 BbICTYIAJ] Ha CIIEHE, BCE K€ OCTAIbHOE BPEMSI JKHJIT
€CTECTBEHHOMN YeTI0BEUECKOH KM3HBIO, HO MHE OBbLIIO HECPAaBHEHHO JIeT4Ye CUJIETh Ha
MOAMOCTKaX HE MO-YEJIOBEUECKH, a MO-aKTEPCKU — HEECTECTBEHHO. TeaTpalibHas J0Xb Ha
CIleHe MHE OJIiKe, YeM MpupoaHas mpaBaa. ['oBopAT, 4TO JUI0 MOE CAENANOCH TIYIIBIM,
BUHOBATHIM U U3BUHSAIOIMUMCS. S HE 3HAJ, UTO MHE NPEANPUHATh U KyJ]a CMOTPETh. A
Top110B Bce HE c1aBajCs U TOMUIL.

[Tocne MeHs mpoenanu To ke YIpa)KHEHHUE IPYTrue YUCHHUKU.

— Teneps noiineMre nanpiie, — o0bsiBII Apkanuii Hukomaesud. — Co BpeMeHEM MBI
erIe BEPHEMCS K TUM YIPAKHEHUSIM U OyIeM YUYUThCS CUJIETh Ha CIICHE.

— Y4uThCs IPOCTOMY CHJIEHHIO? — HEIOYMEBAIN YUYEHUKH. — Bellb BOT MbI CHIENH. ..

— Her, — tBep0 3asiBun1 Apkanuii HukonaeBud, — Bbl HE IPOCTO CUJENH.

— A Kak e Hy>XHO ObUIO CHJIETh?

Bwmecto oTBeta TopiioB OBICTPO BCTA U MOIIEIN JET0BON MOXOKON Ha CIieHy. TaM OH

TSAXKEIJIO OITYCTHUIICA B KPCCJIO, TOYHO Y cebs Joma.
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OH poBHO HMYETO HE JIENaj U HE CTapajcs J1enaTh, TEM HE MEHEE €ro IpoCcToe
CUJICHHME IIPUTATMBAJIO Halle BHUMaHue. Ham XxoTenoch cMOTpPETh U IOHUMATh TO, YTO B HEM
COBEpILIAJIOCH: OH YJIbIOACS — U MBI TOXKE, OH 33yMbIBAJICS, @ MbI XOTEJIH IIOHATh — O YEM,
OH 3aIJIsA/IbIBAJICA HAa YTO-TO, U HaM HaJ0 ObUIO 3HATh, YTO IPUBJIEKJIO €r0 BHUMAHUE.

B xu3HU He 3auHTEpecyelbes npocThiM cuaenrem Topuosa. Ho korga 3to
IIPOMCXOJUT Ha CLIEHE, I0YEMY-TO C UCKIIIOUUTEIIbLHBIM BHUMAHUEM CMOTPULIb U JJAXKeE
HOJIy4aellb HEKOTOPOE YAOBIETBOPEHUE OT TAKOr0 3peiuiia. IToro He OblI0, KOr/ia Ha
CLIEHE CHJIE/IM YYCHUKH: HAa HUX HE XOTEJIOCh CMOTPETh U HEMHTEPECHO OBLIO 3HATh, YTO
NPOUCXOIUT Yy HUX B Aymie. OHM CMEIIN Hac CBOEH OeCIIOMOIIIHOCTHIO U JKEJIaHUEM
HpaBUTHCs, a TOPIIOB HEe 0Opallal Ha HAC HUKAKOr0 BHUMAaHUS, HO Mbl caMH TsHY-(S.
62)uce k Hemy. B uem cekper? Apkaauii HukonaeBu4 OTKpbLT HAM €ro:

— Bce, 4T0 MpoucxoanuT Ha MOJAMOCTKAX, JOJKHO AeaTbes A yero-Huoyap. Cunersb
TaM TOKE€ HY)XHO JUIsl 4eT0-HUOY/Ib, @ HE TIPOCTO TaK, — 4T00 MOKa3bIBaThCs 3puTeisiM. Ho
3TO HE JIETKO, U IPUXOJIUTCS 3TOMY YUUTHCS.

— Jlns gero ke Bbl cefvac cuaenn? — nposepsi ero BeroHIOB.

—UYT06 OTIOXHYTH OT Bac U OT TOJIBKO YTO IIPOBEACHHOM PENETUIINU B TEATPE.

Teneps uauTEe KO MHE U JaBaliTE€ UIPATh HOBYIO IIbECY, — CKa3aJl OH MaJlojIeTKOBOM. —
S Toxe Oyny urparb ¢ BaMu.

— Bb1?! — BockiIMKHYMa AeBOYKa U OpocuiIack Ha MOJIMOCTKH.

OnsATh ee mocajuiy B KPECIO CPEAN CLEHBI, OISITh OHA HAYaJla YCUIIEHHO
HONpPaBIATHCSA. TOPILIOB CTOS MOJIE HEE U COCPEIOTOUEHHO HCKall KaKyI0-TO 3aIIUCh B
cBoel KHIKKe. Tem BpemeHeM MalloneTkoOHa IOCTENIEHHO YCIIOKauBAJIaCh U HAKOHEIL
3acThljIa B HEMOJBM)KHOCTH, BHUMATENBbHO YCTpEeMUB Iiazia Ha Toprioa. OHa 6ostack
IIOMEIIATh €EMY M TEPIENINBO OKUJalIa JAIbHEHIINX yKa3aHui yuurens. Ee nosa cnenanace
ectecTBeHHOU. ClieHn4ecKHe MOJAMOCTKU OJUEPKUBAIIN €€ XOPOIINE JAHHBIE AKTPUCHI, U 5
3amr000BalICs €lo.

Tak mporuto 10BOJEHO MHOTO BpeMeHH. [loTom 3aHaBec 3aABUHYIICS.

— Kax BbI ce0s1 uyBcTBOBaM? — cripocuii ee TopIioB, KOoria OHU 00a BEpHYJIHChH B
3pUTENBbHBIN 3aI.

— A? — HegoymeBazna oHa. — A pa3Be Mbl Urpanu’?

— Koneuno.

— A s-T0 ymaia, 4To NMpOCTO CHJeNa J1a JKJaja, OKa Bbl HAAETE B KHUKKE U

CKaXX€TC, UTO HAA0 ACIAaTh. S ke Hu4ero He urpajia.
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— BOT UMEHHO 3T0-TO ¥ OBLIO XOPOIIIO, YTO BHI IJISl YErO-TO CUACITH U HAYErO HE
HAUTPBIBAIIM, — yXBaTWiIcs TOpIIOB 3a ee cioBa. — YTo, mo-Bamiemy, Jiydiie, — 00paTuics OH
KO BCEM HaM, — CHJIETh Ha CIICHE U IMOKa3bIBaTh (S. 64) HOXKKY, Kak BenbsMuHOBa, CaMOro
ce0s a 11es10M, Kak ['0BOpPKOB, WIIM CHJIETh U YTO-TO JI€JIaTh, XOTs Obl YTO-HHOYIb
He3HauutenbHoe? [1ycTh 3TO Maio HHTEPECHO, HO 3TO CO3JACT KM3Hb Ha CLIEHE, TOTJa Kak
CaMOIIOKa3bIBAHUE B TOM WJIM JPYTOM BHJIE€ IIPOCTO BHIBOJAUT HAC U3 MJIOCKOCTU UCKYCCTBA.

Ha cyene myocno oeticmeosams. /leticmeue, akmugHOCMb — 80M HA YeM 3UNCOEMCSL
opamamuueckoe UcKyccmaeo, uckyccmao akmepa. CaMoe CIIOBO «Ipamay Ha
JIPEBHETPEUECKOM S3BIKE 03HAYAET «COBeplIaromieecs AeiicTBue». Ha naTHHCKOM sI3bIKke eMy
COOTBETCTBOBAJIO CIIOBO actio, TO caMoe CIIOBO, KOPSHb KOTOPOTo — aCt — rmeperien U B HaIllH
CJIOBA: «aKTUBHOCTBY, «aKTep», «akT». ITak, 1pama Ha CLIEHE €CTh COBEpIUIAIOIIEeCs Y HaC
Ha IJla3ax JEeHUCTBHE, a BBIIEAIINN HAa CIEHY aKTE€p CTAHOBUTCS JIEUCTBYIOIINM.

— M3BuHUTE, NOXKAMyWCTA, — 3arOBOPUII BAPYT 1 0BOPKOB. — BBl M3BONIMIIN CKA3aTh,
YTO Ha CLIEHE HYXHO JIeicTBOBaTh. HO 03BOJIBTE BAaC CIIPOCUTD, TTOUYEMY XKeE Ballle CUACHUE
B Kpeciie siBnsieTcs nerictBueM? [lo-mMoemy, 310 nmosiHoe u abcontoTHoe Oe3neicTBue.

— He 3naro, aeiictBoBan 1 Apkaauu HukonaeBud uiiv He I€MCTBOBAJI, — 3arOBOPUII 5
C BOJIHEHUEM, — HO €T0 «0e3/IeiCTBIE» OBLIO Ky/la MHTEPECHEE, YeM Ballle «ICHCTBHEY.

— HemoaBM»®)HOCTH CHJISIIIIETO HA CIICHE €IIe HE OMPEIEsIeT €ro MacCUBHOCTH, —
00BsicHu Apkaauii HukonaeBud. — M0O>XKHO 0CTaBaThCsl HEMOABUKHBIM U, TEM HE MEHEE,
MOJIJIMHHO JeMCTBOBATh, HO TOJBKO HE BHEIIHE — (DU3HUECKU, 2 BHYTPEHHE — IICUXUYECKH.
Ororo maino. Hepenko ¢usndeckast HEMOABUKHOCTb POUCXOIUT OT YCUIIEHHOTO
BHYTPEHHETO JICHCTBHUSA, KOTOPOE OCOOEHHO BaXHO M MHTEPECHO B TBOpuecTBe. LleHHOoCTh
HCKYCCTBA OIPEAEIIAETCS €ro 1yXOBHBIM coepkanueM. [103TomMy s HECKOJIBKO U3MEHIO
CBOIO OPMYITY U CKaXKY TaK: HA CYEHe HYIHCHO OelicmBo8amy — GHYMPEHHe U GHEeUlHe.

OTHUM BBINOJIHAETCS OJIHA U3 TJIABHBIX OCHOB HAIIEr0 MCKYCCTBA, KOTOpast
3aKJTFOYACTCS] B aKTUBHOCTH M ICCTBEHHOCTH HAIIIETO CIIEHUYECKOT0 TBOPUYECTBA U

uckyccTaa. (S. 65)

— Ceirpaem HOBYIO Tibecy, — oOpaTuiics TopiioB k ManoneTkoBoii. — Bot B uem oHa
3aKJIFOYAEeTCs: Ballla MaTh JIMIIWIACH pabOThl, — CIeI0BaTEeNIbHO, U 3apaboTKa; el 1axe
HEYETO MPOJIaTh, YTOOKI 3aIUIATHTH B APAMAaTUUECKYIO IIKOJY, OTKY/a BbI 3aBTpa OyaeTe
WCKJIIOUEHBI 3a HEB3HOC Tu1aThl. Ho Bama noapyra npunuia Ha BEIPYUKY U, 32 HEUMEHUEM

JACHCT, ITPUHCCIIa 6yJ'IaBKy C AparouCHHbIMU KaMHAMH, CIMHCTBCHHYIO IICHHYIO BCIIb,
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KOTOpasi y Hee Halulach. biiaropoaHslii OCTYIIOK Apyra B3BOJIHOBAJI U pacTporai Bac. Ho
KaK IPUHATH TaKyo kepTBY? Bbl He pemiaerech, OTHEKUBaeTech. Torna nojapyra BOTKHYIa
Oy/aBKy B 3aHaBECKY M IOIILIa B Kopuaop. Bel 3a Heil. Tam mpousonuia AMHHAS CLEHA
yroBOPOB, OTHEKUBaHMU4, clie3, OnaronapHoctu. HakoHen xepTBa npuHsTa, IOApYra yuuia, a
BBI BO3BpaIllaeTech B KOMHATY 3a OynaBkoid. Ho... I'ne xe ona? Heyxenu KTo-HUOY b
BoIlIEN U B3su1 ee? B kBapTupe, rie MHOTO JKUJIbIIOB, 3TO BO3MOKHO. HaunHaroTcs
THIATEJIbHbIE HEPBHBIC IIOUCKHU.

Wnure Ha creHy. S BOTKHY OyJ1aBKy, a BbI HIIIUTE €€ B OJJHON U3 CKJIaJJOK 3aHaBeca.

ManonerkoBa yiia 3a Kyauchkl. TOpIIOB ke, He MOAyMaB BTHIKATh OYJIaBKy, 4yepes
MUHYTY IpUKa3all eil BbIX0AuTh. OHA BHICKOYMJIA HA CLIEHY, TOYHO BBITOJIKHYTAs U3-3a
KyJIuC, o0exana 10 noprajia, ToT4ac Opocuiiachk Ha3all, CXBaTHJIaCh 00EUMH pyKaMu 3a
roJIOBY U KOpYMJIach OT ykaca... [Iorom Opocuiiach B IPOTUBOIIOJIOKHYIO CTOPOHY,
CXBaTHJIa 3aHABEC U OTYASIHHO Tperajia ero, HoTOM MpsTaia B HEro rojoBy. ITo
n3zobOpaxaio uckanue OynaBku. He Haiing ee, oHa CHOBa pUHYJIach 3a KYJHUCHI, CyJOPOKHO
IIPWKHAMAs PYKH K TPYZH, YTO, OYEBUIHO, BBIPAXKAJIO TPAru3M IOJIOKECHHUS.

Bce MBI, cuaeBine B naprepe, ¢ TpyAOM CAEPKUBAIIN CMEX.

Cxopo MarosneTkoBa BiieTeNa CO CLEHBI B TapTep C BUAOM NOOeAUTENbHULIBL. | 1a3a
ee Onecrenu, pyMsiHell 3aJIMBaJ ILIEKH.

(S. 66) — Kak BbI ce0st uyBcTBOBanu? — cripocus Topiios.

— I'ony6uunku! Tak xopormo! He 3Hato, kak xopouio... He mory, He Mory Gobiue. S
Tak cyactiauBal — Bockiuana ManoneTkoBa. TO cajiich, TO BCKAKUBasi U CTUCKUBAs TOJIOBY.
— 5l Tak 4yBCTBOBaIa, TaK YyBCTBOBaja!

— Tem nyumte, — ono6pun ee Topuos. — A rae ke OynaBka?

— Ax, na! 5 u 3abnbina. ..

— CtpanHo! — cka3an TopuoB. — Bbl ee Tak uckaiu H... 3a0bLIH.

He ycnenu Mbl OrisiHyThCS, Kak MasioneTkoBa BHOBb OUYTHJIACh HA CLEHE U
nepedupana CKIaJIK1 3aHaBeca.

— Tonpko 3HaiiTe, — HanoMHWI et Top1oB, — ey OynaBka HalWETCs, BBl CIIACEHBI U
MO’KETE MPOA0JIKATh OCENaTh KO, €CJIU HET, — TOT/1a BCE KOHUEHO: BaC UCKIIIOUAaT.

Cpa3zy o ManoJieTKOBOH ¢Ienanoch cepbe3HbIiM. OHA BIUJIACH IJ1a3aMU B 3aHABEC

M HadaJla BHUMATCJIbHO, CUCTEMATUYHO OCMAaTPHUBATh BCC CKIAAKHW MaTCPUH.
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Ha sToT pa3 nckanue npoucxoansio B KHOM, HECpaBHEHHO 0o0Jiee MEJIEHHOM TeMIIe,
Y BCEM BEPUIIOCH, YTO MasojieTKoBa HE TEPSIET BPEMEHU 3psl, UTO OHA UCKPEHHE
B3BOJIHOBaHa U 03a00YeHA.

— Xopomwue mou! I'ne xxe? [Iponana!.. — TBepauna ona Brnosarosoca. — Het! — ¢
OTYasHUEM M HEJOYMEHUEM BOCKJIMKHYJIA OHA I10CJIE€ TOr0, KaK IEpecMOTpesa BCe CKIAIKU
3aHaBeca.

Ha ee nuie Boipa3unack TpeBora. OHa cTOsIa B OCTOJIOEHEHUH, YCTPEMUB TJ1a3a B
OJIHY TOUKY. MBI clieiniu 3a Heil, 3aTauB JAbIXaHUE.

— BrieuatnurensHa! — Bnonronoca ckazan Topuos MBany [1natononuuy.

— Kax BbI ce0s1 9yBCTBOBaJIM ceifuac, Mpu BTOPOM UCKaHUH? — CIIPOCHII OH
MainoneTkosy.

— Kak s ce06s uyBcTBOBas1a? — IEHUBO Nepecnpocuiia oHa. — He 3Haro, 51 uckana, —
OTBETUJIA OHA IIOCJIE MAY3bl Pa3lyMbsl.

— D70 mpaB/a, celyac Bbl HCKaIKM. A YTO BbI Jejaid B mepBbiid pas? (S. 67)

— O! B niepsblii pa3! i BonHoBanace, s yxxac uto nepexupaina! He mory! He mory!.. —
C BOCTOPIOM U TOPJOCTHIO BCIIOMHMHAJIA OHA, 3aT0Pasich U KpacHesl.

— Kaxoe e u3 IByX COCTOsIHMIA Ha clieHe ObUI0 BaM npusitHee? To v, Koraa Bbl
METAJIMCh U PBaJIU CKJIAJIKHU 3aHaBeca, WK Telepb, KOI/a Bbl 00Jiee CIOKOWHO MX
pasrisabiBaIn?

— Hy, koHeuHo, Kor/ia s B IepBbIi pa3 uckaia OyiaBKy!

— Her. He crapaiitech yoexaath HaC B TOM, YTO B IEPBBIN pa3 BbI HCKaIU OyIaBKY, —
roBopui Topuos. — Bel 0 Hell 1 HE IyMalid, a BaM XOTEJNIO0Ch TOJIBKO CTpaaaTh — pajau
camoro crpasanus. Bor Bo BTopoii pa3 Bbl IOJIMHHO UCKaJIM. MBI BCE 3TO SICHO BUEIH,
MOHUMAJIU, BEPUJIM TOMY, YTO Ballll HEJIOYMEHHE U PaCTEPSHHOCTb ObIIIM 00OCHOBAHBHI.
[TosTOMy nepBoe Ballle HCKaHUE HUKY/Ia HE TOJUTCS; OHU ObLIO OOBIKHOBEHHBIM aKTEPCKUM
JoMaHueM. Bropoe e rckanue ObUIo COBCEM XOPOMUIO.

Takol mpuroBop omenoMusr ManoiaeTkoBy.

— BeccMbicnienHas 6eroTHs He HyXHa Ha clieHe, — mpojoikai Topros. — Tam Henb3s
HU Oerath paau OeraHus, HU CTpajaTh paau cTpaganusd. Ha moamocTkax He HaI0
JeNCTBOBATh «BOOOILE», paJl CaMOTro JIEUCTBUS, a HAJl0 IEHCTBOBATb 0OOCHOBAHHO,
yenecoobpazHo u npoOyKMuUEHOo.

— W mopnuHHO, — 100aBuUII S OT ceOsl.
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— lognuHHOE AElicTBHE U €CTh 000CHOBAHHOE M IieJiecoo0pa3Hoe, — 3aMeTH TOpIIOB.
— Tak BOT, — poAOIKANI OH, — TAK KaK Ha CLIEHE HAJ0 MOJUIMHHO JeHCTBOBATh, TO
OTIPABIANTECH BCE HA TOJAMOCTKH H... TCUCTBYUTE.

MBI IO, HO JIOJTO HE 3HAJIM, YTO MPEINPUHSTH.

Ha criene Hano neiicTBoBaTh Tak, YTOOBI IPOU3BOANTH BIICUATIICHUE, HO 5T HE HAXOTUIT
TAKOT0 MHTEPECHOTO JEHCTBUSI, CTOSIIIETO0 BHUMAHUS 3pUTENCH, U IIOTOMY CTajl OBTOPATH
Oresto, HO CKOPO TOHSUL, YTO JIOMAJICA, KaK TOT/Ja, Ha MOKa3HOM CIIEKTaKJIe, U OPOCHII UTpY.

[Tymma n300paxcan renepaina, 3ateM KpecThsiHuHa. [IycToB cen Ha cTyi B
ramJICTOBCKOM 1mo3e u uzobpaxai (S. 68) He To ckopOb, HE TO pa3oyapoBaHUE.
BenbsimunoBa kKokeTHHYANA, a [ OBOPKOB OOBSACHSIICS € B JIIOOBH, 110 TPATULIMU, KaK 3TO
JIeTIaeTCsl Ha CIIEHaX BCEro MHpA.

Korna s B3MIsiHYN B JaNbHUM YTOJI CLEHBI, Ky/1a 3a0UIich Y MHOBBIX U J[bIMKOBa, TO
YyTh HE axXHYJI, YBUEB UX OJICTHBIC, HANPSHKEHHBIC JIMIA C OCTAHOBUBIITUMUCS TJIa3aMU U
0/IepEeBEHEBIINM TeJIoM. OKa3bIBAETCS, YTO OHU TaM HTPATH «CLEHY C MEJICHKaMW U3
«bpanna» No6cena.

— Teneps pazdbepeMcs B TOM, YTO Bbl HaM ceiyac Mmokasajiu, — ckazajl TopioB. —
Hauny c Bac, — obparuincs Apkaauii HukonaeBny Ko MHE, — 1 € Bac, M € Bac, — yKa3ai OH Ha
ManonerkoBy u Ha lllyctoBa. — Cagutech Bce Ha CTYIbsI, YTOOBI S MOT JIy4Ille Bac BUAETb, U
HAYHHUTE YYBCTBOBATh TO CaMOE, YTO BBl C€HYac N300paXKaiu: Bbl — PEBHOCTD, BbI —
CTpajiaHue, a Bbl — IPYCTh.

MEI Cenu ¥ TONBITAJIUCH BBI3BATh B ce0€ yKa3aHHBIC YyBCTBA, TO HUYETO HE
BBIXOJIJIO0. [[BUTASICh 110 CIIEHE M TPEICTABIISAS TUKaps, S HE 3aMevall HEeJIETIOCTH CBOUX
JIEWCTBUH IIPU MOJHOM BHYTpPEHHEHN nyctoTe. Ho Koraa MeHs ycaauiii Ha MECTO U 51 OCTaJICS
0e3 BHEIIHEro JIOMaHusl, BCS OSCCMBICIUIIA M HEBBITTOJTHUMOCTD 3aJauH CTaja IS MEHS
OYEBHUIHOM.

— Kak nmo-amemy, — cipocus TopiioB, — MOKHO CECTh Ha CTYJI ¥ 3aXOTETh HU C TOTO
HU C CETO PEBHOBATH, BOJTHOBATHCS WIIH TPYCTUTH? MOXKHO JIM 3aKa3bIBaTh ce0e Takoe
«TBOpUecKoe aericTBue»? Ceituac BbI MOMPOOOBAIM 3TO ClIeTaTh, HO Y BaC HUUETro HE
BBIIIIJIO, YYBCTBO HE 03KUJIO, M IOTOMY MPHUIILIOCH €r0 HAUTPBIBaTh, IOKA3bIBaTh Ha CBOEM
JUIIE HECYIIEeCTBYIOIIEe nepexxnBanne. Hemb3s BbDKUMAaTh U3 ce0s1 9yBCTBA, HEIIB3S
PEBHOBATH, JTIOOWTH, CTPAJIaTh PaJ CaMOU PEBHOCTH, JIFOOBH, CTpaganus. Hemb3s
HACUJIOBaTh YYBCTBA, TAK KaK 3TO KOHYAETCSl CAMBIM OTBPATUTEIbHBIM aKTEPCKUM

HauTrpbIBaunEM. HO3TOMy npu BBI60pe JIEHCTBHS OCTAaBbTE YYBCTBO B ITOKOC. OHo sABUTCS

121



camo co00i1 OT 4ero-To MpPeAbIAYIIETo, YTO BEI3BANIO PEBHOCTD, JTFOOOBD, CTpaganue. BoT 06
9TOM MPEAbIIYIIEM TyMaiTe YCepIHO U co3aBaiite ero BoKpyr ceos. (S. 69) O pesynbrare
ke He 3a00ThTech. Haurpeim crpactelt, kak y HazBanosa, ManoserkoBoi u [llycTosa,
HauTphIl o0pasa, kak y [lymuna u y BeloH1ioBa, MexaHuka, kak y BecenoBckoro u
["'oBOpKOBa, — OYEHb PacIpPOCTPAHEHHBIC B HAIIIEM Jielie OMUOKHU. MiMu rpemar te, KTo
MPHUBBIKIIA Ha CIICHE TIPEJICTABIISITh, T0-aKTEPCKH JUIIEIeHCTBOBATh, TIoMaThbes. Ho
MOJJIMHHBIN apTUCT JI0JDKEH HE Mepeipa3HuBaTh BHEIIHE MTPOSBICHUS CTPACTH, HE
KOIMPOBATh BHEIIHE 00pa3bl, HE HAUTPHIBATh MEXAaHHUUECKH, COTJIACHO aKTEPCKOMY
pUTyaly, a MOAJIMHHO, TTO-YEIOBEYESCKH JICHCTBOBATh. Henb3st Urpath cTpacTu U 00passl, a
HAJI0 JICMCTBOBATH TIO]T BIMSIHHEM CTpacTell U B 00pase.

— Kak ke nelicTBOBaTh Ha INIaJJKOM MOy CIIEHBI C HECKOJIBKUMH CTYIbIMU? —
OTIPaB/IBIBAIIUCH YUYCHUKHU.

— Bor eli-60ry, 4ecTHOE CII0BO, €clii O MbI paboTau B JIEKOpaIluH, ¢ MEOCIbIO, C
KaMHHOM, C TIETIeTTbHUIIAMHU, CO BCAKOU BCSIUMHOM!.. BOT 310p0BO OBI I€iiCTBOBAIH. —
yBepsis1 BeItOHIIOB.

— Xopomo! — ckazan Apkaauii HukonaeBud u BbIIIeN U3 Kiacca.

CeroniHs 3aHATHS OBLIIM Ha3HAUEHBI B TOMEIIEHUH IIKOJBbHOM CLIEHBI, HO IJIaBHAS
JIBEPb 3aJ1a OKa3ajach 3aneproil. OJHaKO B OIPEEIECHHBIN Yac HaM OTKPBLIN IPYTyIO
JIBEPb, BEIYILYI0 IPsIMO Ha cueny. [Ipuns Tyaa, Mbl, K 001eMy HETOYMEHHIO, OUyTHIINCH B
nepeaHei. 3a Helt OblIa YIOTHO 00CTaBIeHHas TOCTHHAsA. B rocTiuHOM ObUH J1BE IBEPU: OHA
U3 HUX BeJla B HEOOJIBIIYIO CTOJIOBYIO U CIIAJIBHIO, @ YepEe3 IPYTyIO JIBEPh MblI MIOMAJ1alIH B
KOPHUJIOpP, HAJIEBO OT KOTOPOT'0 ObLT paclojI0kKeH PKO OCBELICHHBIN 3ai1. Bes aTa kBapTHpa
OKa3ajach BBITOPOKEHHOW YacThIO U3 CYKOH, YAaCThIO U3 CTEHOK Pa3HbIX TEaTPaIbHBIX
NaBWJILOHOB. Mebenb u Oytadopus Toxke ObIIIM B3STHI U3 NbEC perepTyapa. 3aHaBec
OKa3aJicsl 3aKPBITHIM U 3aCTaBJICHHBIM MEOEIIbI0, TaK YTO TPYIHO ObLIO MOHSATH, I
HAXOJMJIACh paMIia U crieHndeckuii moptai. (S. 70)

— Bot Bam 1ienas kBapTupa, B KOTOPOH MOKHO HE TOJIBKO AEUCTBOBATh, HO U JKUTh, —
00BsBIIT Apkanuit Hukonaesuu.

He 4yBcTBys MOAMOCTKOB, MbI ITOBEJIN C€0sI TO-TO0MAIIHEMY, T0-)KU3HEHHOMY.
Hauanoch ¢ ocMOTpa KOMHAT, a MOTOM Ka)KAbIi Halel cede YIOTHBIN YroloK, MPUSATHYIO
KOMITaHUIO U 3aHSJICS pa3roBopamu. TOpIIOB HATOMHUI HaM, YTO Mbl COOpAJINCH 37€Ch HE

AJId pa3roBOpoB, a JJIsd HIKOJbHBIX 3aHATHH.
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—YT0 K€ HYXHO JIeJIaTh? — CHPAIUBAIIA MBI.

— To e, 4TO ¥ HA IPOLLIOM ypoke. — nosicHui Apkaauit Hukomnaesuu. — Hyxxno
MOJJIMHHO, 000CHOBAHHO U I€JIECO00Pa3HO JeHCTBOBATS.

Ho MbI npoomkaiy CTOSTh HE JBUTASICh.

— He 3Hato, mpaBo... Kak ke 3T0 TaK... BIpyr HU ¢ TOTO HU C CEro Lenecoo0pazHo
neiictBoBath, — 3arosopui LllycTos.

— Ecnu Bam Hey1oOHO J1eHiCTBOBATh HH C TOTO, HU C CETO, TOT/1a IEHCTBYHTE paau
yero-uuOynb. Heyxenu e naxe B 3TOH )KU3HEHHON 0OCTaHOBKE BBl HE CyMeEeTe
MOTHBUPOBATH CBOE BHEIIHEE jeiicTBue? Bot, Hanpumep, eciu st monpolry Bac, BbroH1IOB,
MONTH ¥ 3aKPBITh TY ABEPH, pa3Be Bbl MHE OTKaXeTe?

— 3akpbITh 1Beph?! C yaoBOIBCTBHEM! — OTBETHII OH, 110 OOBIKHOBEHUIO KPUBIISACH.

MBI He ycnienu OrJIsIHYThCS, KaK OH YK€ XJIOMHYJI IBEPbIO U BEPHYJICS HA CBOE MECTO.

— DTO HE Ha3bIBACTCS 3aKPBITh ABEPD, — 3aMETUI TOpLIOB. — DTO Ha3bIBaeTCA
XJIOMHYTH ABEPHIO, YTOOBI OTBSA3ATUCH. [10/] cToBaMH «3aKPBITh IBEPH» MOIPA3yMEBACTCSI
MPE’K/Ie BCEro BHYTPEHHEE XKellaHue 3aKPhITh €€ TaK, YTOObI U3 Hee He AYJO, Kak ceivac,
WK 4YTOO B MIepeHeH He OBLIO CIBIIIHO TOTO, YTO MBI 3/IECh TOBOPUM.

— He nepxwurtcs! IIpaBo cioso! Hunouewm!

OH nokasain Jyist onpaB/iaHus, Kak JBEpb caMa co00i OTCKakuBala.

— Tem Gonee BpeMeHU U cTapaHUs MPUIETCS YIOTPEOUTh Ha TO, YTOOBI HCTIOHUTD
MO0 mpock0y. (S. 71)

BbroH110B mo111€71, 10JIr0 BO3UJICS C IBEPHIO U, HAKOHEL, 3aKPhLI €€.

— Bor 310 — nogymHHOE AECTBHE, — MOOUIPsI €ro TopIoB.

— Ha3naubTe 1 MHE 4TO-HUOY/Ib, — IPHUCTaBal s K TOPIOBY.

— A camMu-TO BBI pa3Be HE MOKETe HUYero npuayMars? BoH kamuH u aposa. [loiaure
Y 3aTONUTE KAMUH.

S moBMHOBAJICS M HAJIOXKWIT IPOB B KAMHUH, HO KOT/1a MOHAA00MINCH CIUYKH, TO UX HE
OKa3aJIOCh HU y MEHs, HM Ha kKamMuHe. OTATh MPHUIIUIOCH TIPUCTaBaTh K TOPIIOBY.

— J71st yero »e BaM HYHBI CIIMUKHU? — HETOYMEBAJ OH.

— Kak qyist wero? UtoOsl o1Kedb IpoBa.

— braronapto nokopHo! Benp kaMuH-TO KapTOHHBIH, OyTadopckuii. Nnu Bl XoTHTE
crajauTh Teartp?!

— He B camom niene, a kak OyaTo ObI MOIKEYb, — OOBSICHUI S
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— YUToOBI «Kak OyJTO MOIKEYb», BaM JIOBOJILHO «KaK OyATO» crinyek. Bot oHw,
nonyuyute. OH IPOTSHYI MHE ITyCTYIO pyKy. — Pa3Be 1e10 B TOM, YTOOBI YUPKHYTH CITUYKOM !
Bawm Hy»HO coBceM npyroe. BaskHo moBepuTh, uTo ecim Obl y Bac B pyKax Oblia He
IYCTHIIIKA, A TIOJTMHHBIC CIMYKH, TO BBl HOCTYIIHIIM OB IMEHHO TaK, KaK BbI 3TO ceifuac
caenaere ¢ mycToelmkoil. Korna Bel Oynere urpats ['amiera u uepes CIOXHYIO €ro
MICHXOJIOTHIO JIOWIETE 10 MOMEHTa yOHiicTBa KOpOJIsi, pa3Be BCe JeNI0 OYJET COCTOSTh B
TOM, YTOOBI UMETH B pyKaxX MOJUIMHHYIO OTTOUYEHHYIO mmary? 1 Heyxenu, eciu ee He
OKa)XETCsI, TO BBl HE CMOXKETE 3aKOHUHTH CreKTakib? [loaToMy MoxkeTe yOuBaTh Kopois 6e3
HINark ¥ TOOUTh KaMUH 0e3 cmmueKk. BMecTo HUX mycTh TOPUT U CBEpKAEeT Ballle
BOOOpaKeHUeE.

S1 momien TONMUTH KaMUH ¥ MEJIBKOM CIIBIIIAN, Kak TopIioB HaiaBajl BceM Jiena:
BrroH110Ba 1 MasiosieTKOBY OH TIOCIIAJT B 3aJ1 M BEJIEN UM 3aTesTh Pa3HbIC UIPhI; Y MHOBBIX,
KaK OBIBIIEMY YEPTEKHUKY, TPUKa3aJl HAUYEPTUTh IJIaH JOMA U Pa3Mepbl OTCUATATH
maramu; y BenbsMUHOBOI OH OTOOpal KaKoe-TO MUCBMO U cKa3al eil, 4To0sl (S.72) oHa
MCKaJjia ero B OJJHOM M3 MATH KOMHAT, a ['0BOPKOBY CKa3all, 4TO MMChMO BenbsiMHHOBOI OH
oraan [lymuny ¢ npocs0oii cripsTaTh €ro Kya-HuOyab NOUCKYCHEE: 3TO 3aCTaBUIIO
['oBopkoBa ciequts 3a [Tymuaeiv. CrioBom, TopIOB paciieBesiI BCeX U Ha HEKOTOPOe
BpeMsI IPUHYIWIT HAC TTOJUTHHHO JIEHCTBOBATD.

Yro kacaeTcs MeHs, TO s MPOA0JIKaJl 1e]aTh BUJ, YTO TOIUTIO KaMUH. Most
BOOOpakaeMasi clinuka «kak OyATo ObD» HECKOJIBKO pa3 noryxaina. [Ipu aToM s ctapancs
YBHUJIETh U OIIyTUTH €€ B pykax. Ho MHe 3T0 He yaaBasiock. Sl cTapaiicsi Takke YBUICTh
OTOHBb B KaMHUHE, OLIYTHTh €ro TEIUIOTY, HO M 3TO He BHIILIO. CKOpPO TONKAa MHE HaJoea.
[Tpumnock uckaTh HOBOE AEHCTBHE. S CTaj mepecTaBiiATh MeOelb U APYrue NpeaMeThl, HO
TaK Kak 3TH BEIMyYEHHbIE 33/1a41 HE UMEJH 0J1 COO0N HUKAaKOW MOYBBI, TO S IPOU3BOINII
UX MEXaHUYECKHU.

TopioB 00paTiil MO BHIMaHHE HA TO, YTO TaKHMEe MEXaHWYECKHEe, HEOOOCHOBAaHHBIE
NEMCTBUS TIPOTEKAIOT Ha CIIEHe YPE3BBIYaifHO OBICTPO, TOPa3Nio OBICTpee, YeM
CO3HaTeNbHbIe, 000CHOBAHHBIE.

U1 HeynuBuTensHo, — nosicHu oH. — Korja BbI JieficTByeTe MexaHu4ecku, 0e3
OTIpeNIeICHHOM TIe]TH, BaM He Ha YeM 3aJIep’KuBaTh BHUMaHue. Jlonro i, B caMoM fele,
NIEPECTaBUTh HECKOJIBKO CTYIbeB! Ho eciin Hy)KHO pa3MEeCTUTh MX C U3BECTHBIM PacdeTOoM, C

OHpCﬂeHeHHOﬁ OCIIBIO — XOTA OBl JJIA TOTO, YTOOBI paccaguTb B KOMHATEC WX 3a 06CJICHHBIM
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CTOJIOM BayKHBIX M HEBa)XKHBIX MOCTEH, — TOIAa IPUXOAUTCSA NHOU pa3 B TEUEHUE YaCOB
NepeIBUraTh OJHU U TE K€ CTYJIbsl C OJHOIO MECTa Ha JPYroe.

Ho moe BooOpa)keHue TOUHO UCCSIKIIO, 1 HUYEro He MOT MPUAYMAaTh, YTKHYJICS B
KaKOW-TO MJUIFOCTPUPOBAHHBIN KypHAII U CTall CMOTPETh KAPTUHKH.

Buns, uro u npyrue nputuxiu, TopoB coOpai Bcex HAaC B TOCTUHYIO.

— Kak ke Bam He cThIIHO! — ycoBelleBal OH Hac, — Kakue e Bbl I0CIIE 3TOT0 aKTEPBI,
€CJIM He MOJKETE pPacLIeBeIUTh CBOEro BooOpaxeHus! J{aBaiite MHe crofja 1ecsIToK aerei, s
CKa)Xy MM, 4TO 3TO MX HOBasi KBapTUpa, 1 BeI (S. 73) yauBuTech UX BooOpaxxkeHuto. OHK
3aTel0T TaKylo UIpy, KOTOpasi HUKOI1a He KoHuuTCs. byabTe ke, kak getu!

— llyTtka cka3aTh, kak aetu! — B3goxHyn Lllyctos, — M oT npupo/ibl Hy’KHO U
XO0YeTcsl UrpaTh, @ Mbl HACHJIBHO ce0s 3acCTaBIIseM,

— Hy, KoHe4HO, pa3 4To «HE X04YeTCs», TOra U TOBOPUTH HE O YEM, — OTBETHII
Topuos. — Ho eciu 3T0 Tak, TO HapalmMBaeTcsi BOIPOC: apTUCTHI JIU BbI?

— 3BunuTe, noxanyiicra! OTKpoiTe 3aHaBeC, BIYCTUTE MMyOJIUKY, BOT HAM U
3axoueTcs. — 3asBHI | 0BOPKOB,

— Her. Ecnu BbI apTucTsl, TO Oynere neiictBoBath U 6€3 3Toro. 'oBopute npsiMo: 4ro
BaM MeEIIAET pa3birparbea? — nonpamuBan TopLos.

S ctan oOBICHATH CBOE COCTOSIHME: MOXKHO TOIUTh KAMUH, PACCTaBISITh MEOEIb, HO
BCE OTH MaJICHbKHUE JIEHCTBUS HE MOTYT yBJIeKaTh. OHU CIMIIKOM KOPOTKH: 3aTONNJ KaMHH,
3aKpbUI IBEPb, CMOTPHUILIb — 3aps]l Y)ke KoHUeH. BOT ecim 651 BTOpOE J1eficTBHE BBITEKAIO U3
MIEPBOIO U MOPOKIAJIO TPEThE, TOTJa HHOE JETIO0.

— Utak, — pe3tomupoBain Topiio, — BaM HY>KHbI HE KOPOTEHbKHE BHEILIHUE,
HOJyMeXaHU4ecKue IeHCTBHS, a O0JIbIINe, IITyOO0KHe, CI0XKHbIE, C TAEKUMU U IUPOKUMHU
NEPCIIEKTUBaMU?

— Her, 310 yX cnuikoM MHOTo 1 TpyzaHo. O6 3TOM MbI TOKa He 1ymaeM. [laiite Ham
YTO-HUOY/b MPOCTOE, HO UHTEPECHOE, — OOBACHNUI 5.

— DTO HE OT MEHsI, a OT BaC 3aBUCHT, — cka3ai TopioB. — Bel camu MoxkeTe odoe
JIEMCTBHUE CIENATh CKYYHBIM WJIM HHTEPECHBIM, KOPOTKUM WM NPOJOJIKUTENbHBIM. Pa3Be
TYT JI€JI0 BO BHEIIHEH 1€, @ HE B TeX BHYTPEHHUX MOOYXIEHUIX, IOBO/IAX,
00CTOSITENBCTBAX, TPU KOTOPBIX U pay KOTOPBIX BBINONHAETCS AelicTBre? BozpMuTe XOTS
OBI MPOCTOE OTKPBIBAaHUE M 3aKPBIBAaHUE BEPU. UTO MOXKET OBITH OECCMBICIICHHEE TaKOM
MexaHu4deckoit 3amaun? Ho npeacraBbTe cede, 4TO B ATOM KBApTUPE, B KOTOPOii

MMpasgHyCTCsd CETOAHSA HOBOCCIILC MaHOHCTKOHOﬁ, JKUIT IPCKIC KaKon-TO YCJOBCK,
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BIaBIIMK B OyiiHOe cymaciiectBue. Ero yBes3nu B ncuxuaTpudeckyto ieueOHuy. .. Eciu
061 0Kka3a-(S.74)1mock, 4TO OH yOSKaNl OTTY/AA M TEIEePh CTOUT 3a JIBEPBIO, YTO ObI BbI
caenanu’?

JIuie TONBKO BONPOC ObUI MOCTABIEH TAKUM 00pa30oM, Hallle OTHOLIEHHUE K ACHCTBUIO
— WIH, KaK [I0TOM BbIpa3uiicsi ToploB, «BHYTPEHHMM MIPULIE» — Cpa3y U3MEHUIIOCH: MBI YK€
HE JlyMaJli O TOM, KaK IPOJINTh UTPY, HE 3a00TUIIMCH O TOM, KaK OHa y Hac BBIIJIET C
BHEUIHEW, TOKa3HON CTOPOHBI, & BHYTPEHHE, C TOYKU 3pEHUS IIOCTAaBICHHOM 3aa4n
OLIEHUBAJIN 11€J1€CO00PAa3HOCTh TOTO WJIM MHOT'O NMOCTyNKa. ['J1a3a NpUHSUINCH BBIMEPATH
IPOCTPAHCTBO, UCKATh 0€30MacHbIe TIOJXO0/AbI K IBEpU. MBI OCMaTPUBAJIH BCIO
OKPY’KaIONIYI0 00CTaHOBKY, IPUCIOCOOISUTUCH K HEH M CTapaIiCh OHATH, KyJa HaM
OexaThb B Cilydae, €M CyMaclleuil BOPBETCs B KOMHATy. IHCTUHKT caMOCcOXpaHeHUs
npeaycMaTpuBall BIEpeaAH OMACHOCTh U M0JICKa3bIBall CpeicTBa OOPHOBI C HEll.

MO’KHO CyAUTH O HallleM TOIJIAIIHEM COCTOSIHUHU IO CIEAYIOUIEMY HEOOIbIIOMY
¢dakTy: BpIOHII0B, HAPOUHO WJIM UCKPEHHE, HEOKUIAHHO JJIsl BCEX, PUHYJICS IPOYb OT
JIBEPH, U MBI KaK OJJUH YEJIOBEK CIENAIH TO K€, TOJIKAst Apyr Apyra. KeHIMHbI 3aBU3KaIu
U OpOCWIINCH B COCEHION KOMHATy. CaM s 04yTUIICs MOJI CTOJIOM C TsDKeNoi OpoH30BOM
nenesbHULIEH B pykax. Mbl He niepecTaBajiy IeiCcTBOBATh U TOI'/1a, KOTJa JIBeph ObuIa
IUIOTHO 3aKpbITa. 3a OTCYTCTBUEM KJIF0UYa MbI 3a0appHKaJUpPOBAIM €€ CTOJIaMHU, CTYJIbIMHU.
OcTaBanock CHECTHUCH 110 Tele(OHY C ICUXUATPUIECKOH JIeueOHULIeH, YTOObI TaM IPUHSIIN
BCE HEOOXOMMBbIE MEPBI JUIsl TIOMMKH OyHHOT0 OOJIBHOTO.

S 6b11 B a3apTe U, JIUIIb TOJIBKO KOHUYMJIICS 3TIOJ, Opocuiicst K TopiioBy, BOCKIHIIAS:

— 3acTaBbTe MEHS yBJIeUbCsl TONKOM kamuHa! OHa HaBOIUT Ha MeHs TocKy. Eciin Ham
YZacTCsl OKUBUTB ITOT ATIOA, 51 CAEIAIOCH CaMbIM SIPBIM NOKJIOHHUKOM «CHUCTEMBI».

Hu munyTHI HE 3agyMbIBasich, Apkaanii HukonaeBuu crai pacckasblBaTh O TOM, 4TO
MaitonerkoBa cerofss npasHyeT CBOE HOBOCEIbE, HA KOTOPOE MPUTIIACHIIA MIKOJIBHBIX
TOBapuIIei 1 3HakOMbIX. OJIMH U3 HUX, XOpOIIOo 3Haomui MockBuHa, Kauanosa u
Jleonumosa, 06e-(S. 75)man npuBecTH KOro-HUOYIb U3 HUX, Ha BeuepuHKy. OH X0Ten
nopasioBaTh yYeHUKOB Haiel mkousbl. Ho 6esa B ToM, 4T0O KBapTHpa OKa3aaach XOJIOTHOM.
3UMHHE paMBbl €111€ HE BCTaBJIEHbI, IPOBA HE 3aIlaCeHBl, a TYT, KaK Ha 3JI10 BHE3AITHO
HACTYIUBILINI MOPO3 J10 TOTO BBICTYIUJ KOMHATHI, YTO IPUHUMATh B HUX IMMOYETHBIX rOCTEH
HEBO3MOXHO. Uto nenate? [loctanu y coceneit ApoB, 3aTONUIIN B TOCTUHOW KaMUH, HO OH

CTaJl AbIMUTD. HpI/II_I_IJ'IOCL 3aJIUTh ApOBa U OexaThb 3a ucTomHUKOM. [Toka oH BO3WJICA, YiKC
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COBCEM cTeMHeNo. Ternepb MOKHO 3aTONUTh KAMUH, HO JIPOBA ChIPBIE U HE pa3roparoTcs. A
FOCTH BOT-BOT IIPUEAYT. ..

Tenepb 0TBETbTE MHE: UTO ObI BBI CAEAIH, €CIIH ObI MOl BBIMBICEI OKa3ajcs
peanbHOM MpaBaoit?

BHyTpeHHHUI y3€7 BCeX CLEIUICHHBIX JIPYT C IPYTOM YCIIOBHH ObLIT 3aBsi3aH KPEIKO.
UTo0BI pa3Bs3aTh €r0 U BBIATU U3 3aTPYJHUTEIBLHOTO MOJIOXKEHUS, PUIILIOCH OTISTh
pU3BaTh Ha MOMOIIb BCE HAIIU Y€JI0BEYECKHUE CITIOCOOHOCTH.

Oco0eHHO BOJHOBAJ BCEX 0’KUJIAEMBIN MTPU 3TUX yCIOBUX mpue3s Jleonuaona,
KauanoBa u Mocksuna. CThI ITepel HUMU 9yBCTBOBAJICS HAMU OCOOCHHO OCTPO. MBI SICHO
CO3HABAJIU, YTO «ECJIM ObI» TaKasi HEJIOBKOCTh MPOU30IILIA B IEUCTBUTEIHHOCTH, OHA ObI
MpUHECTIa HAM MHOTO HETPUSATHBIX, BOTHUTENbHBIX MUHYT. Kaxb1il u3 Hac crapaincs
MOMOYb JIeJy, IPUIYyMbIBAN IJIaH IeUCTBUS. IIpeIarall ero Ha 00CyXIeHle TOBapuUIIIeH,
poOOoBaj BHIMOIHUTS.

— Ha stot pas, — 3asBun Apkanuii HukosaeBud, — st MOTy BaM CKa3aTh, YTO BbI
JENCTBOBAIM TIOJIMHHO, TO €CTh 11eJIeCO00pa3HO U MPOTYKTHUBHO.

A 4rto npuBeno Bac k 3romy? OIHO MalleHBKOE CIIOBO: ec/iu Obl.

YueHuku ObUTH B BOCTOPTE.

Kazanoch, 4To HaM OTKPBUIH «BEIIEe CIOBOY, C IOMOIIBIO KOTOPOT'O BCE B HICKYCCTBE
CTaJIO IOCTYITHBIM, U YTO €CIIH POJIb WJIH ITIOJ He OyIyT yAaBaThCsl, TO TOCTATOYHO
MPOM3HECTH CIIOBO «eCiU ObI», U BCE TIOMIET Kak mo maciy. (S. 76)

— Taxkum o6pazom, — pe3roMupoBail TOPIIOB, — CETOAHSIITHUN YPOK HAYYHUII BaC TOMY,
YTO cyenuyeckoe oelcmaue 00IHCHO Oblmb eHympeHHe 060CHO8AHO, I02UUHO,

Nn0CAe008AMENbHO U BO3MONCHO 6 OCUCMEUMETbHOCTIU.

CrnoBo «ecnu ObI» MOMOOUIIOCH BCEM, O HEM TOBOPSAT MPU KAXKIOM yI0OHOM ciyuae,
eMy MOIT Au(UPaMObl, M CETOAHSIIITHUN YPOK TMOYTH LETUKOM OBLIT TMTOCBAIIEH €ro
BOCXBaJICHUIO.

He ycnen Apkaauit HukonaeBud BOMTH U CECTh HA CBO€ MECTO, KaK YUEHUKHU
OKPYKHIIU €r0 ¥ BO30YKJIEHHO BBIPA’KaIH CBOU BOCTOPTH.

— BBl moHSIM ¥ caMu HCTIBITATN HA YJAYHOM OIIBITE, KaK Yepe3 «ecin ObI»
HOPMAaJIbHO, €CTECTBEHHO, OPTAaHNYECKH, CAaMH CO00H KHUAl0TCsI BHYTPEHHEE U BHEIITHEE

NENCTBUSL.

127



JlaBaiiTe ke mpociaeIuM Ha 3TOM JKUBOM ITpUMepe (QYHKIMIO KaXKIO0Tr0 U3 IBUTATEIeH
U (aKTOPOB HAIIETO OMBITA.

Haunewm ¢ «ecnu Ob1».

[Tpexnie Bcero OHO 3aMeyaTeNbHO TEM, YTO HAYMHAET BCAKOE TBOPUYECTBO, — OOBSICHSI
Apxanuii HukonaeBuu. — «Ecnu Ob1» gBII€TCS )11 apTUCTOB PblYaroM, IEPEBOSAIINM HAC
U3 IEUCTBUTEIILHOCTU B MUP, B KOTOPOM TOJIBKO M MOXKET COBEPILIATHCS TBOPYECTBO.

Cy1ecTBYIOT «€cii Obl», KOTOPBIE AAI0T TOJIBKO TOTYOK JJIS JaIbHEHIIIEro,
IIOCTENIEHHOT0, IOTHYECKOI0 Pa3BUTHUS TBOpYECTBA. BoT, Hanpumep.

TopuoB npotanyn pyky no Hanpasienuto k LlycToBy u xnan gero-ro. O6a B
HEJJOYMEHHH CMOTPENIH JIPYT Ha ApyTa.

— Kak Bunure, — ckazan Apkannii Hukomnaesuu, — y Hac ¢ BaMH HE CO34aeTCs
HUKAKOro JaeictBus. [IoaTomy st BBOXKY «ecinu Ob» U TOBOPIO; «E€CIIU ObI» TO, YTO 5 BaM
10/1at0, ObLJIa HE MYCTHIIIKA, a TUCbMO, TO YTO ObI BbI caenanu? (S. 77)

— 51 OBI B3s11 €70, TOCMOTpEIT, KOMY OHO aJIpecoBaHo. Eciu MHE, TO — C Balllero
paspelieHus — pacneydaTal Obl MUCBMO U CTal €ro unTath. Ho Tak Kak OHO MHTUMHOE, TaK
Kak s MOT Obl BbIJIaTh CBOE BOJIHEHUE IIPH YTCHUH. ..

— Tak kak, 1u1st U30€KaHMUS 3TOrO OJaropazymMHee yJIaauThes, — mojackasain TopIios.

— ...mo 4 BbIIIEN ObI B IPYI'yI0 KOMHATY U TaM MpOYesl MHUChMO.

— Buaure, CKONBKO CO3HATENBHBIX U NOCIEA0BATENbHBIX MBICIIEH, JIOTHUECKUX
CTYNEHEU — eciu, max Kax, mo — B Pa3HbIX JEUCTBUI BBI3BATIO MAJICHBKOE CIIOBO «ECIIH OBI».
Tak oHO TposiBIsiET ce0s1 OOBIKHOBEHHO.

Ho 6wiBaet, uTo «eciu ObI» BBIMOIHSIET CBOIO POJIb OJHO, Cpa3y, HE TpeOys
JIOTIOJIHEHU 1 IOMOoIIM. BoT Hanpumep. ..

Apxkanuii HukonaeBud ogHOM pyKoil nogan MaiioyleTKOBOM METaJUIMYECKYIO
NENENBHULLY, a APYTOil nepeaan BenbsIMUHOBON 3aMIIEBYIO NIEPYATKY, CKA3aB IIPH 3TOM:

— Bam — xoso1Has Aryimika, a BaM — MArKasi MbIIb.

OH He ycren A0rOBOPHTb, Kak 00€ KEHIIMHBI C OPe3rIMBOCTHIO OTHIATHYIIHCH.

— JIpIMKOBa, BBIIIEHTE BOJIBI, — IpuKa3an Apkaaun Hukomnaesuu.

Omna mosiHecna cTakaH K rydam.

— Tawm 1! — octanoBmi ee Topuos. /[pIMKOBa MHCTUHHKTHUBHO 3aMepia.

— Bunnure! — topxkectBoBan Apkaanii Hukonaesuu. — Bee 310 ye He npocCThIe, a
«Maruyeckue eciu Obl», BO30YKJarolne MTHOBEHHO, MHCTUHKTUBHO camoe JieiicTBue. He

CTOJIb OCTPOIr'o U 3(I)(I)CKTHOF0, HO TEM HC MCHCC CUJIBHOI'O PE3YyJibTaTa BbI )106I/IJ'II/ICL B
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3TIOJIE C CyMacHIemuM. TaM mpearnoiokeHne 0 HEHOPMAIBbHOCTH cpa3y BhI3BAIO OOJIBIIOE
HCKpEHHEE BOJIHEHUE U BEChMa aKTUBHOE JeHcTBHE. Takoe «eciu Ob» TOke MOKHO OBLIO
OblI IPU3HATh «MATHYECKUM.

[Tpu nanpHeleM uccie0BaHUM KauyeCTB U CBOMCTB «eCiU ObD» cielyeT 00paTuTh
BHMMaHHE Ha TO, 4TO cyie-(S. 78)CTBYIOT, Tak CKa3aTh, 0OHOIMAINCHbIE U MHOLOIMANCHBLE
«eciu O0b1». Hanpumep, ceifuac B OnbITe ¢ NENEIbHUICH U IIEPUATKON MBI TI0JIH30BAIIChH
OJIHO3TaKHBIM «ecsin Ob». CTOMIIO CKa3aTh: €CiM Obl MemnenbHuIa Oblia JATYIIKOM, a
IIepYaTKa — MBIIIBIO, ¥ TOTYAC CO3JAJICSA OTKJIMK B ICHCTBUH.

Ho B co>xHBIX TIbecax cIuieTaeTcs O0MbII0e KOJINYECTBO aBTOPCKUX U IPYTUX
BCEBO3MOXKHBIX «ECJI ObI», ONPAB/BIBAIOIINX TO WIH JPYTro€ MOBEJEHUE, T€ WIN Jpyrue
HOCTYIKU repoeB. TaM Mbl IMeeM J1eJ10 He € OJHOATAXKHBIM, & C MHOTO3Ta)KHBIM «ECIIH ObI»,
TO €CTb € OOJIBLIMM KOJIMYECTBOM MPEINOI0KEHUN U TOMOIHAIOLIMX UX BBIMBICIIOB, XUTPO
CIUIETAOLIMXCSl MeXAY co0oil. Tam aBTOp, co3naBas nbecy, roBoput: «Eciu Obl neficTBue
IIPOUCXOAWIO B TAKYIO-TO 30Xy, B TAKOM-TO TOCYAapCTBE, B TAKOM-TO MECTE WUJIU B JOME;
ecqu Obl TaM JKWJIM TaKUe-TO JIFO/IU, C TAKUM-TO CKJIAJI0M JYILIH, C TAKUMU-TO MBICIISIMU U
YyBCTBAMM; €CJIM Obl OHHM CTAJIKUBAIMCh MEXY COOOH IPU TAKUX-TO OOCTOSATEIBCTBAX)» U
TaK Jajuee.

Pexuccep, craBsiuii mbecy, TOMOJHSIET MPaBA0NOA00HbIN BEIMBICET aBTOPAa CBOUMHU
«eciu Ob» U TOBOPHT: €CJI Obl MEXly JIeMCTBYIOIIMMU JINIAMH OBUIM TaKUE-TO
B3aMMOOTHONIECHUS, €CIM OBl Y HUX OblIa TaKas-TO TUIMMYHAs T0BAJ/IKA, €CIIM Obl OHU XKUJIH B
TaKOH-TO 0OCTAaHOBKE M TaK Jjajnee, Kak Obl IPH BCEX ATUX YCIOBMSIX J€MCTBOBAJ CTaBIIUI
Ha UX MECTO apTHUCT.

B cBoto ouepens M XyA0KHUK, KOTOPBII H300pakaeT MECTO AEHCTBUS MbECHI,
JJIEKTPOTEXHUK, JAIOLIUN TO WA NHOE OCBEILEHUE, U JPYTUE TBOPLIBI CIIEKTAKIISA
JOTIOJIHAIOT YCIOBHS KU3HHU ITbECHI CBOUM XY 0KECTBEHHBIM BBIMBICIIOM.

Jlanee, oLeHUTE TO, UTO B CJIOBE «ECIIU OBI» CKPHITO KAKOE-TO CBOHCTBO, KaKasi-TO
Cuia, KOTOPYIO BbI HCHIBITAIM BO BPEMS ATHOJA C CYMAaCIIEqIINM. JTH CBOMCTBA U CUJa
«eciu ObI» BBI3BAIM BHYTPH BaC MTHOBEHHYIO [I€PECTAHOBKY — C/BHT.

— Jla, “IMEHHO C/IBUT, IEPECTaHOBKY! — 0100pHII 51 yAaUHOE OIpe/esieHIe
WCIIBITAHHOTO OLIYILICHHUS.

(S. 79) — bnaronmaps emy, — 00BsICHsUT ajbiie TopiioB, — TOuHO B «CHHEH MTHIIEY
IIPY IOBOPOTE BOJIIEOHOTO ajiMa3a MPOUCXOHUT YTO-TO, OTUYETO IJ1a3a HAaUMHAIOT HHAYe

CMOTpPECTh, YIIX — MMO-APYTOMY CJIylIaTh, YM — IIO-HOBOMY OLICHHUBATH OKPYKAIOIICC, a B
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pe3ysbTaTe MPUAYMAaHHBIA BEIMBICET, €CTECTBEHHBIM ITyTEM, BBI3BIBAET COOTBETCTBYIOIIEE
peanbHOE JIeHCTBHE, HEOOXOIMMOE JUIsI BBHITIOTHEHUS TIOCTABICHHOM mepes co00i 1emH.

— W kak He3aMeTHO 3To coBepuiaercs! — BocTopraics 5. — B caMmom ferne: 4to MHE J10
OyTtadopckoro kamuHa? OHAKO, KOIJla €ro NOCTaBIIIN B 3aBUCUMOCTb OT «€CJIH ObI», KOTAa
s JOIYCTHJI IPEATIONI0KEHUE O TIPHE3/1€ 3HAMEHUTBIX apTHCTOB U TOHS, YTO
3ayNPSMUBIIANACS KAMHH CKOMIIPOMETHPYET BCEX HAC, OH MOJIYYHJI BaKHOE 3HAUCHUE B
MoOe€H TOrJallHel )KU3HU Ha ClieHe. S| MCKpeHHe BO3HEHABU/IeI ATY KapTOHHYI0 OyTadopHuio,
pyraja He BOBpeMsl HaJeTeBIINE MOPO3bl; MHE HE XBaTaJI0 BPEMEHHU BBIIIOJIHUTH TO, YTO
cy(harpoBao U3HYTPH pa3bIrpaBIIeecss BOOOpakeHUE.

— To e mpou301UI0 U B 3TIOJIE ¢ cyMacuieamum, — ykazai [lycros. — 1 tam — aBeps,
0T KOTOPOI Ha4yaJIoCh YIpaKHEHHE, CIeANach JIMLIb CPEICTBOM JIJIs 3allUThl, OCHOBHOM Xke
LEJIBIO, IPUKOBABILIEH BHUMAHUE, CTAJI0 YYBCTBO CAMOCOXPaHEHHs. DTO MPOU30ILLIO0
€CTECTBEHHO, CAMO COOOM. ..

— A nouemy! — ¢ sxapom nepeOun ero Apkaauii Hukonaesuu. — Ilotomy, uto
npezcTaBieHus 00 ONaCHOCTH Beerjia BOJIHYIOT Hac. OHHU, KaK APOXOKU, BO BCIKOE BpeMsI
MOTyT 3a0pouTh. YTO ke KacaeTcs ABepH, KAMHUHA, TO OHU BOJIHYIOT JIMIIb ITOCTOJIBKY,
MIOCKOJIBKY C HUMH CBSI3aHO JIpyroe, 6ojee AJisi Hac BayKHOE.

CekpeT cuIIbl BO3JICHCTBHUS «eCli OBD» eI1e M B TOM, YTO OHO HE TOBOPHUT O peaIbHOM
¢axTe, 0 TOM, YTO €CTbh, & TOJIBKO O TOM, YTO MOTJIO ObI OBITh... «€CIH OBI»... DTO CIOBO
HUYero He yreepkaaer. OHO JUILb IpeAroiaraeT, OHO CTaBUT BONPOC Ha pa3perieHue. Ha
HEro aKTep U crapaercs oTBeTuTh.(S. 80)

[ToaTOMy-TO CABUT U pellleHue T0CTUrarTcsa 6e3 Hacuiaus u 6e3 oomana. B camom
Jierie: st He yBepsul Bac, 4TO 3a JIBEPhIO CTOSAJ cymaculeIIuid. S He arain, a, HanpOTHUB,
CaMbIM CJIOBOM «€CIIU ObD» OTKPOBEHHO MPU3HABAJICS, YTO MHOIO BHECEHO JIUIIIb
IPENOI0KEHNE U YTO B ICHCTBUTEILHOCTH 32 JIBEPbIO HUKOTO HET. MHE XOTeJI0Ch TOJBKO,
YTOOBI BBl OTBETHIIN 110 COBECTH, KaK ObI BBI IIOCTYIIHIIH, €CJIA OBl BBIMBICEI O
CyMacCIIIeAIeM CTal AeHCTBUTENLHOCTRIO. S He pesaran BaM Takke TauTIoIMHUPOBATh U
HE HaBSA3bIBAJI CBOUX YYBCTB, a MIPEJOCTABIII BCEM IOJIHYIO CBOOOY MEPEKUBATH TO, UTO
KaX/IbIM U3 BaC €CTECTBEHHO, caMO CO00H «mepexuBanock». U Bbl, co cBOell CTOPOHBI, HE
HACHJIOBAJIM 1 HE 3aCTaBIISLIN ce0sl MPUHUMATh MOH BBIMBICIIBI C CYMACIIEANINM 32
peaTbHYIO IeHCTBUTEIHLHOCTD, HO JIMIIH 32 MPEINOI0KEeHNE. Sl He 3aCTaBIsuI Bac BEpUThH B
MO/UTMHHOCTh BBI[YMaHHOT'O MIPOUCIIECTBUS C CyMacIIeIIeM, BBl CaMU I00POBOJIBHO

MMPpU3HAJI BO3MOKHOCTD CYHICCTBOBAHUS TAKOI'O KC (I)aKTa B )KXU3HU.
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— Jla, 3TO OYEHb XOPOIIO, YTO «eCIU OB OTKPOBEHHO U MPABIUBO, YTO OHO BEJET
JIEJI0 HAUUCTOTY. DTO YHUUYTOKAET MPUBKYC HAalyBaTEJIbCTBA, KOTOPBIN 4acTO UyBCTBYETCS B
CLIECHMYECKOU urpe! — Bocropranics 1.

— A yt0 OBl ObLJIO €ci OBl 1 BMECTO OTKPOBEHHOI'O MPU3HAHMSI BBIMBICIIA, CTANl OBl
KJIICTBCS, UTO 32 ABEPHIO MOJIMHHBIN, «BCAMICIHUIIHBIIN) CyMacIIeAImni?

— 51 He moBepuI1 ObI TAKOMY SIBHOMY OOMaHy M HE CABHHYJICS OBl ¢ MecTa. —
HpU3HAJICA 1. — TO-TO ¥ XOPOUIO, YTO YUBUTEIBHOE «ECIIU ObD» CO3a€T TAKOE COCTOSHUE,
KOTOPOE€ UCKIIIOYAET BCAKOE HacUIKe. TOJIBKO IPU TaKUX YCIOBUAX MOXKHO CEPbE3HO
00CyXJaTh TO, 4ero He ObLIO, HO YTO MOTJIO ObI CITyYUTHCS B ICHCTBUTEIIBHOCTH, —
MIPOJIOIDKAT 51 CBOU JU(PUPAMOBI.

— A BOT elle HOBOE CBOMCTBO «eciin Obl», — BcrnoMHmI Apkanuit Hukonaesuu. — OHO
BBI3BIBACT B APTUCTE BHYTPEHHIOIO M BHEIIHIOI aKTUBHOCTh M TOKE 100MBaeTcs 3Toro 6e3
Hacuus, ecTecTBeHHBIM mmyTeM. CioBo (S. 81) «eciu Obl» — ToJKay, BO30YAUTEIb HAIIICH
BHYTPEHHEH TBOPUYECKON aKTHBHOCTH. B camom Jene, cromio Bam cka3aTh cede: «Uto ObI s
CTaJl JIeNaTh ¥ Kak IMOCTyNaTh, €CIM Obl BEIMBICEN C CYyMACHIEIIINM OKa3aJcs
JEHUCTBUTENIBHOCTBIO?» — M TOTUYAC JK€ B BaC 3apOJuiiach akTUBHOCTh. BmecTo mpocToro
OTBETa Ha 3aJJaHHBII BOIPOC, 10 CBOKMCTBY Balllel aKTEPCKOW IPUPOJIBI, B BAC SIBUJICS I1O3bIB
Ha neictBue. [lo HamopoM ero Bbl HE yJAepKaluCh U Ha4ally BBIMOJIHSITH BCTABILIEE MEpe]]
BaMu ze110. [Ipu a3ToM peanbHOE, 4eI0BEYECKOE YyBCTBO CAMOCOXPAaHEHUS PYKOBOINIIO
BAIlIMMU JIEHCTBUSIMU COBEPILEHHO TaK K€, KaK 3TO OBIBACT U B CAMOM MOJIMHHOM KU3HH. ..

OT0 Upe3BbIUaiHO Ba)KHOE CBOMCTBO CJIOBA «ECIIA OBI» POJIHUT €T0 C OJHOM U3 OCHOB
HAIIIETO HaIlpaBJIEHUS, KOTOpasl 3aKJII0YAETCS 8 AKMUBHOCMU U OeliCMBEeHHOCMU
meopuecmea u UCKyccmea.

— Ho, no-Buaumomy, He Bcerjia «eciiu Obl» 1eHCTBYeT CBOOOAHO, OeCTIPEeNnITCTBEHHO,
— KpUTHKOBAI 5. — BOT, Harpumep, BO MHE CABUT XOTb U SIBWICA Cpa3y, BAPYT, HO
yTBEpKAAJICS A0AT0. B mepByro MUHYTY BO BBEJIEHUU 3aMEUaTEIbHOTO «ECIIU ObI» s cpa3y
MOBEPUJ eMy, U cABUT npousoien. Ho Takoe cocrosiHue npojepsxanock Heponro. Co
BTOPOI'O MOMEHTA BO MHE yXe 3a0pOoAUII0O COMHEHHE, U sl TOBOPUII cebe: Yero CTPEMHILILCS ?
Benp caM ke 3Haelb, 4TO BCAKOE «eciIi ObD» — BBIAYMKA, UT'Pa, a HE MOJIMHHAs *Ku3Hb. Ho
JIpyroi royioc He cornamancsa. O ropopui: «He cropro, «ecnu Ob1» — UTpa, BEIMBICEN, HO
BECbMa BO3MOKHBIW, BBIITOJIHUMBIN B pEAIbHON IEHCTBUTENBHOCTH. K TOMY %€ HUKTO He
cobupaercs Tebs HacuI0BaTh. Te0s TOIBKO MPOCAT OTBETUTH: «Kak Obl THI MOCTYIHII, €CIH

Ob1 OBLIT B TOT Beuep y MasoJeTKoBOM U OUyTHIICS B TIOJIOKEHUU €€ TOCTeH?»
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HO‘{YBCTBOBaB PCAIBHOCTL BBIMBICJIA, 1 OTHCCCA K HEMY CO Bceit CCPBC3HOCTHIO U MOT'
06CY)I([[3.TL, 4TO ACJIaTh ¢ KAMHWHOM U KaK INOCTYIIUTH C MPUTTIAIICHHBIMU 3HAMCHUTOCTAMMU.

(S. 82)

— Utak, «Marnyeckoe» WiH MpoCToe «eciu Obl» HaYMHAET TBOpUecTBO. OHO JaeT
HEPBBIA TOTYOK JJIS TATbHEHIIEro pa3BUTHS CO3UAATEIBHOTO MPOIIECCa POJIH.

O TOM, KaK 3TOT IPOLIECC pa3BUBACTCS, IYCTh 3@ MEHS BaM CKaXeT AJIeKCaH/p
Cepreesuy Ilymkun!

B cBoeii 3ameTke «O HapoaHo# apame u o0 ‘Mapde-nocagaune’ M. I1. IToroguna»
Anexcanap Cepreesuy roBoput: «Mcruna crpacTeil, npaBaonospo01e 4yBCTBOBaHUN B
IpEeroiIaraéMbIX 00OCTOSTENbCTBAX — BOT YEro TpeOyeT Hall yM OT JpaMaTHYeCKOro
UCaTess».

JloGaBitro ot cebst, YTO COBEPIICHHO TOTO XKe TPEOYEeT HAIll yM U OT JPaMaTUICCKOTO
apTUCTa, C TOW pa3HHIIEH, YTO OOCTOSATENHCTBA, KOTOPBIE JUIS TUCATEINS SBIISIOTCS
IpernonaraéMbIMH, 7Sl HaC, apTUCTOB, OYAYT YK€ TOTOBBIMU — IpejyuiaraeMbIMU. 1 BOT B
Halllell MpaKTHYeCKO paboTe YKpenuscs TEPMUH «IIpeyiaraeMble 00CTOATEIbCTBAY,
KOTOPBIM MBI U TIOJIB3yEMCHI.

— Ilpennaraemsie oOcTosITENbCTBA. .. Bo... — 3a0ecnokousicss BbroHIIOB.

— Baymaiitech XOpOIIEHBKO B 3TO 3aMeyaTeIbHOE U3PEUEHHUE, a TIOCe 51 OOBIACHIO BaM
Ha 00pa3110BOM NpUMepE, KaK Hallle JJI0OUMOe «eCiIM Obl» MOMOTAeT BBIOIHATH BETUKHMA
3aBeT Anekcanapa CepreeBuya.

— «McTtunHa crpacTeil, mpaBiono1001e 4YyBCTBOBAaHUHN B IPEAIOIaraeMbIxX
0OCTOATENLCTBAX», — YUTAJ S HA BCE MHTOHAIIMU 3alIUCAHHOE MHOIO U3pEUeHHeE.

— HampacHo BbI Tpemiere 3psi FeHHaJIbHYI0 (pasy, — OCTAaHOBMI MeHs TopIioB. — IT0
HE BCKpBIBAET €€ BHYTpeHHEH cymHocTu. Korya He yaeTcst 0XBaTUTh BCEl MBICIIU Cpa3y —
BOUpaiiTe ee B ce0s MO JOTUYECKUM YacTsIM.

— IIpexne Bcero, Ha0 MOHATH, YTO TOJPA3yMEBAETCS MO/ CIIOBAMH «IIpeIaracMbie
oOcTosTenscTBa?» — cipocui Llycros.

— 9710 dadyna nbeckl, ee PakThl, COOBITUS, F110XA, BPEMsI U MECTO JICHCTBUS, YCIOBUS
KU3HH, Haille aktepcekoe (S. 83) u pexuccepckoe MOHUMaHKE MbEChI, TOOABICHHUS K HEll OT
ce0s, MH3aHCIICHBI, TIOCTAHOBKA, IEKOPAIH U KOCTIOMBI XYI0)KHUKA, OyTadopus,
OCBEIIECHUE, ITYMBI U 3BYKH, U TIpOUYee U Ipoyvee, YTO MPeIaraeTcsi akrepaM MPUHAThH BO

BHUMAaHHC IIPpHU UX TBOPUCCTBC.
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«[Ipennaraembie 00CTOATENHCTBA», KAK U CAMO «ECITH OBI», ABISCTCS
IPEIOI0KEHUEM, «BBIMBICIOM BOOOpaXkeHHs». OHU OJJTHOTO POUCXOXKICHUS:
«TpeasiaraeMble 00CTOATENbCTBAY — TO K€, UTO «ECIIU ObI», a «eciu Ob» — TO K€, YTO
«rpeasiaraemble 00cToATenbCTBaY. OIHO — MpenoyiokeHue («eciu Obl»), a APyroe —
JIOTIOJIHEHUE K HeMY («I1pejiaraeMble 00CTOsATeNbCTBa»). «Eciu 6b1» Bcerjja HaYMHaeT
TBOPYECTBO, «IIpeIaraeMble 00CTOATENbCTBA» pa3BUBAIOT ero. OHO 6e3 Ipyrux He MOXKET
CYIIECTBOBATh U MOJIy4aTh HEOOXOUMYI0 BO30OyauTenbHyto cuity. Ho ¢pyHKInu ux
HECKOJIBKO Pa3JIMUHBI: «ECIId ObI» TaeT TOTUOK APEMITIOIIEMY BOOOpaKEHHIO, a
«TpeJyiaraeMble 00CTOATENbCTBAY ACNAl0T 00OCHOBAaHHBIM CaMO «ecii Obl». OHU BMECTE
MOPO3Hb IOMOT'AIOT CO3JJaHUI0 BHYTPEHHETO C/IBUTA.

— A 4TO Takoe «MCTUHA CTpacTei»? — nHTepecoBaics BrloHIOB.

— Wctuna cTpacteif — 3TO U €CTh HCTUHA CTPACTEH, TO €CTh MOIJTMHHASL, KUBAs
yeJioBeYecKasi CTpacTh, YyBCTBa-IIEPEKUBAHUSI CAMOI'0 apTUCTA.

— A 4TO Takoe «I1paBAoI01001e YyBCTBa»? — NpUcTaBajl BbIOHIIOB.

— OTO He camble NOJUTMHHBIE CTPACTH, YyBCTBA U MEPEKUBAHUS, &, TAK CKa3aTh, UX
npeadyBCcTBUE, OJIM3KOE, POACTBEHHOE UM COCTOSIHUE, TIOX0Kee Ha MPaBAy U MOTOMY
npaBonoo0Hoe. JTO Iepenavya CTPacTH, HO HE MpsiMast, HeTIOCPeACTBEHHAs,
M0JICO3HATENbHAs, a, TAaK CKa3aTh, 110J] BHYTPEHHEE Cy(IepCcTBO UyBCTBA.

Yro xe kacaeTcs camoro uzpeueHus [lynikuHa B 11e10M, TO €ro BaMm OyJeT jerde
MOHSATH, €CJIM BbI IIEPECTaBUTE CIIOBa (ppa3bl U ckakeTe ee Tak: «B mpeanaraeMbix
00cTOSITENBCTBAX — UCTUHA CTpacTeil». MlHaue roBops: co3aiTe npexae npeagaraeMole
00cTOsATENbCTBA, UCKPEH-(S. 84)He moBephTE UM, U TOT/Ia camMa COOOM POJTUTCS «HUCTHHA
CTpacTen».

—«B npen...na...ra...emMbIX... 00C...TO...5...T€lb...CTBaX». .. — IBDKWJICS OHATh
BbroHIIOB.

Apxkaauii HukonaeBud nocnemus noModb emy:

— Ha npakTuke nepes HaMu BCTaHET MPUOIN3UTENBHO TaKas IporpaMMa: mpexie
BCETO0 BBI JIOJKHBI OyJIeTe M0-CBOEMY NPEICTaBUTh cebe BCe «IpeiaraeMble
0OCTOSITENILCTBAY, B3ATHIE U3 CAMOM MBECHI, U3 PEKUCCEPCKON MOCTAHOBKH, U3 COOCTBEHHBIX
apTUCTUYECKUX MeUYTaHui. Beck 3TOT MaTepuan co3nact obiiee npeCcTaBlIeHNe O KU3HH
n3o0paxaemMoro oOpa3a B OKpYKaloIlIKUX €ro ycloBusX... Hamo oueHb UCKkpeHHEe TOBEpUTH B

PCAIIbHYIO BO3MOKHOCTDH TaKOM JKM3HU B CaMOM JEMCTBUTEILHOCTH: HaA0 IMPUBBIKHYTH K
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HEH HAaCTOJIBKO, YTOOBI CPOTHUTHCS C 3TOM UyXkKOH JKn3HbI0. Ecu Bee 3T0 yaacTces, To
BHYTPH Bac cama co0OI0 CO3/1aCTCsS UCTHHA CTPACTEH MIIM MPaBAOIO000He TyBCTBA.

— XO0TeNoch ObI MOTYYUTh KAKON-TO 00JIee KOHKPETHBIN, MPAKTUICCKUN TTPUEM, —
IpucTaBal 5.

— Bo3bpmure Bariie 100MMO€e «ecii ObI» M MTOCTABbTE €T0 Nepe KaXKIbIM U3
COOpaHHBIX BaAMU «IIPEJJIaraeéMbIX 00CTOSATENLCTBY. [Ipr 3TOM ToBOpHUTE cebe Tak: eciau Obl
BOPBABILUKCS ObUI CyMacCIIEIIINM, €CJIU Obl YUEHUKH OBbLIN Ha HOBOCETLE Y
MaionetrkoBo#, eciu Obl IBeph ObLIa UCIIOPYCHA U HE 3aMUPaIach, €CIH Obl MPHUIILIOCH €€
OappuKagUpOBaTh U TAK Jajiee, TO YTO OBl 5 CTaJN JeNIaTh U KaK MOCTYIAaTh?

DTOT BOMPOC cpa3y BO30YIUT B BaC aKTUBHOCTb. OTBETHTE HA HETO JICUCTBHUEM,
ckaxuTte: «BoT uto Obl g caenan!» U crnenaiite To, YTO 3aX04YETCs, HAa YTO MOTSHET, HE
pa3lyMbIBasi B MOMEHT JCHCTBUA.

TyT Bbl BHYTPEHHE IOUYBCTBYETE — [10ICO3HATEIBHO WJIM CO3HATENIBHO — TO, YTO
[TymkuH Ha3bIBACT «MCTUHOM CTpAaCcTei», WK, B KpallHEM ClTydae, «IIpaBIaoIo 00neM
qyBCTBOBaHUI». CeKpeT 3TOro mpolecca B TOM, 4To0 COBCEM He HACHIJIOBATh CBOETO
YyBCTBa, IPEJOCTABUTh €r0 caMOMy ce0e, He JyMaTh 00 «MCTUHE CTPACTEil», TOTOMY YTO
ot (S. 85) «cTpacTu» HE OT HAC 3aBUCAT, U IPUXOAAT caMu OT ceOst. OHM HE MOATAIOTCS HU
MpHUKa3y, HU HACUIIUIO.

[TycTh BCce BHUMaHME apTUCTA HAPABUTCS HA «IIpeJlaraeMble 00CTOSTENBCTBAY.
3a)KMBHUTE TaM UCKPEHHE, U TOT/Ia «MCTHHA cTpacTeit» cama co0oif co3/1acTcst BHYTpH Bac.

Korna Apkaauiit HukonaeBud oObsACHSI, YTO U3 BCEBO3ZMOXKHBIX «IIPEIaraeMbIX
00CTOSITENILCTB» U «ECIIU ObI» aBTOPA, aKTEPA, PEKUCCEPA, XYIOKHUKA, JIEKTPOTEXHUKA U
IPOYMX TBOPLIOB CHIEKTAKIsA 00pa3yeTcs Ha clieHe aTMocdepa, MoXoxKasi Ha )KUBYIO JKU3Hb,
['0BOpKOB BO3MYTHIICS U «BCTYIHJICS) 3@ apTUCTA.

— Ho, n3BuHMTE, NOXKAIYICTA, — IPOTECTOBAJI OH, — YTO JKE€ B TAKOM CJIy4ae OCTAETCs
aKTepy, €Ciiv BCe CO3/1aH0 ApyruMu? OJIHU MyCTIKHA?

— Kak nyctsakn? — HakuHyscst Ha Hero Topuos. — [IoBepuTh 4y:KOMy BBIMBICITY U
HCKpPEHHE 3a)KUTh UM — 3TO, II0-BaleMy, ycTsaku? Ho 3HaeTe jin BbI, YTO TaKOE TBOPUECTBO
Ha YyXYI0 TEMY HEpPEJIKO TpyIHEe, YeM CO3JIaHHe COOCTBEHHOTO BbIMBbICIIa? MBI 3HaeM
Clly4au, KOrja Iuioxas rnpeca nosTta npuodpeTana MUPOBYIO H3BECTHOCTD OJiaroaaps
Nepeco3JaHuIo ee 0OJIBIINM apTUCTOM. MBI 3HaeM, uto lllekcnup nepecosnaBan yyxue
HoBeJUIBL. 1 MBI Iepeco3gaeM pou3BEACHUS paMaTyproB, Mbl BCKPBIBA€M B HUX TO, YTO

CKPBITO ITOA CJIOBAMU; MBI BKJIAAbBIBAEM B LIy)KOI\/'I TEKCT CBOM MOATCKCT, YCTaHABJIMNBACM CBOC
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OTHOILIECHHE K JIOJISM U K YCIOBHSIM UX KH3HH; MBI ITPOITyCKaeM uepe3 cedsi BeCh MaTepHa,
MOJIYYECHHBINH OT aBTOPA U peXHccepa; Mbl BHOBB IepepadaThIBacM €ro B ce0e, 0KUBIISIEM U
JIOTIOJTHSIEM CBOMM BOOOpaxkeHHeM. Mbl CPOJHSIEMCS C HUM, BXKUBAEMCS B HETO MICUXUYECKH
U GU3UYECKHU; MBI 3apOKIaeM B ce0e «MCTUHY CTpACTEl»; MBI CO3/1aéM B KOHEUHOM
pe3yJIbTaTe HALLErO TBOPUYECTBA MOJAJIMHHO NIPOJTYKTUBHOE JEHCTBUE, TECHO CBA3aHHOE C
COKPOBEHHBIM 3aMBICJIOM IIbECHI; MBI TBOPUM >KHBBIC, THIIMYECKHE 00pa3bl B CTPACTAX U
YyBCTBax U300paxaemoro iuna. M Bcs aTa orpoMHas pabota — «aryctsiku»! Hert, aTo

00JIBIIIOE TBOPYESCTBO U MOTMHHOE UCKYCCTBO! — 3akoHumI Apkaauu HukonaeBud. (S. 86)

Boiins B knace, Apkaauit HukomnaeBud o0bsBUI HaM TIporpamMmy ypoka. OH ckazair:

— Ilocne «ecnu ObI» U «IIpeIaraeMbIX 0OOCTOATEILCTBY» MBI OyJIeM TOBOPUTH CErOIHS
0 BHYTPEHHEM U BHEILIHEM CLIEHUYECKOM JICHCTBUH.

IToHnmaeTe au Bbl, KAKOE 3HAYEHUE OHO UMEET JIJISI HAILLIETO UCKYCCTBA, KOTOPOE
caMo, 1o CBOEH MPUPO/Ie, OCHOBAHO HA aKTUBHOCTU?

OTa aKTUBHOCTh IIPOSBIISIETCS HA CLICHE B ICUCTBUH, a B ICCTBUU NIEpelaeTcs ayllia
POJIM — U IEPEKUBAHKUE APTUCTA U BHYTPEHHUI MUP MbECHI: 11O ICUCTBUSAM U IIOCTYIIKAM MbI
CyJIUM O JIFOJSX, U300pakaeMbIM Ha CIICHE, U IOHUMAaEM, KTO OHH.

Bot yTo maet Ham AeCTBHE U BOT YETO KJET OT HETO 3PUTEID!

UYto xe OH B MOAABIAOINIEM OOJIBIIMHCTBE CIy4aeB moixydaer ot Hac? [Ipexae Bcero,
OOJIBIIYIO CYETHIO, M300MIINE HECIePIKAHHBIX KECTOB, HEPBHBIX, MEXaHUYECKUX JBIKECHUH.
Ha Hux MbI meapsl B TeaTpe HECPaBHEHHO OOJIbINE, YEM B PEaTbHOM KU3HU.

Ho Bce 3T aktepckue 1eicTBUSI COBCEM MHBIE, YEM YEJIOBEYECKHUE B MOIJIMHHOM
*u3HU. [lokaxky pa3HuIly Ha IpUMepe; KOTia 4YeJIOBEeK X04eT pa3o0paThcsi B BAXKHBIX,
COKPOBEHHBIX, HHTUMHBIX MBICIISIX U MEPEKUBAHUAX (Bpoje «BbITh WK HE OBITHY» B
["amneTe), OH yeIuHSAETCS, YXOUT IITyOOKO BHYTPB Ce0sl U CTapaeTcsi MBICIIEHHO BHISIBUTH B
CJIOBax TO, O YEM JIyMA€T U UYTO YYBCTBYET.

Ha cuene aktepsl neiicTByOT nHaYe. OHU B MHTUMHBIE MOMEHTBI )KU3HU BBIXOJSAT HA
CaMyI0 aBaHCIIEHY, 0OpaIIaroTCs K 3pUTENSIM U TPOMKO, 3P deKTHO, ¢ madocoM
JIEKJIaMUPYIOT O CBOMX HECYLIECTBYIOLIUX NEPEKUBAHUSX.

— YTO 3HAYUT, U3BOJIMUTE JIM BUJIETh, «IEKIAMUPYIOT O CBOMX HECYIIECTBYIOIIUX
MEPEKUBAHUAX»?

— DTO 3HAUUT — JENAIOT TO XKE, YTO JeNIaeTe BbI, KOT/Ia XOTUTE BHEIIHUM, YPPEKTHBIM,

aKTepcKUM Haurphbl-(S.87)11em 3armomTHUTh BHYTPEHHIOK, TYIIEBHYIO ITYCTOTY CBOEH UT'PHI.
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Ponb, KOTOpYIO BHYTPEHHE HE YYBCTBYEIIIb, BEITOHEE MTPETIOAHECTH 3PUTEITIO
BHenmHe Y dexTHo, Moy armoaucMeHT. Ho eBa u cephe3HbIil apTUCT OyIeT XOTETh
TeaTpaJbHOMW IIYMUXH B TOM MECTE, B KOTOPOM MM IepEeAatOTCs CaMble JOPOTHUE MBICIIH,
YyBCTBa, COKPOBEHHAs AYIIEBHASI CYITHOCTh. Beab B HUX CKPBITHI COOCTBEHHBIE,
AQHAJIOTMYHBIC C POJIBIO YyBCTBOBAHMSI CaMOTO apTucTa. VX Xodercs nepeaaTsh He MO/
MOMUIBINA TPECK alJIOUCMEHTOB, a, HAIPOTUB, B IPOHUKHOBEHHOW TUIIIMHE, IPH OOJIBIIIOM
uHTUME. ECii Jke apTHCT )XepTBYET 3THUM M HE OOUTCS OTOLLIATH TOPKECTBEHHYIO MUHYTY,
TO 3TO JOKA3bIBAET, YTO MMPOU3HOCUMBIE M CJIOBA POJIM MYCTHI JJISI HETO, YTO OH HE BIIOYKHII
B HUX OT ce€0sl HUYETO JJOPOTOr0, COKPOBEHHOTO. K yCThIM clTIOBaM HE MOKET OBITh
BO3BBIIIICHHOTO OTHOIICHUsI. OHU HY>KHBI TOJIBKO KaK 3BYKH, Ha KOTOPBIX MOXHO MTOKAa3aTh
roJioc, AUKIUIO, TEXHUKY PEeUH, aMypPCKHIA, ’KUBOTHI U TeMIIEpaMeHT. YTo ke Kacaercs
caMoii MBICIT ¥ YYBCTBOBAHH, pajid KOTOPBIX MHCANIACh Mbeca, TO UX MPHU TaKOH Urpe
MO>KHO TepeIaTh TOJBKO «BOOOIIE» IPYCTHO, «BOOOIIE» BECEN0, «BOOOIIE» TParuvHO,
Oe3Hae)KHO U ITpoyee. Takas nepenaya MepTBa, popmaiibHa, peMECIICHHA.

B obnacTtu BHELIHEro AeMCTBUS MPOUCXOIUT TO K€, YTO M BO BHYTPEHHEM JICHCTBUU
(B peun). Korga camomy akTepy Kak 4eJIOBEKY HE HY>KHO TO, UTO OH JIeJIaeT, KOra pojib U
HCKYCCTBO OTJIAIOTCSI HE TOMY, YeMY OHH CITYXaT, TO JICUCTBHUS MyCThI, HE TIEPEKUTHI U UM
HEYero MepeiaBaTh Mo CYIIecTBY. Tora HUUero He OCTaeTCs, Kak JICWCTBOBAThH «BOOOIIEY.
Korna akrep crpanaet, uTo0 cTpagaTh, KOTAa OH JIOOUT, YTOO JTHOOUTH, PEBHYET UITU MOJTUT
MpOIIeHHE, YTOO PEBHOBATh M MOJIUTH MPOIIEHHE, KOTIa BCE 3TO JIeJaeTcs IOTOMY, YTO TaK
HAITMCAHO B TIbECE, a HE MIOTOMY, UTO TaK IMEPEKUTO B JIYIIIE U CO3/1aTach KU3Hb POJIU HA
CIICHE, TO aKTepy HEeKyJa MOJaThCs, U «HTPa BOOOIIE» SBISETCS JIJIS HETO B ATHX CIIyJasx
€IMHCTBEHHBIM BEIX010M. (S. 88)

Kakoe 3T0 ykacHOe C10BO «BOOOIIIE!

CKONbKO B HEM HEpSIIECTBA, HEpa30epHXU, HEOCHOBATEIbHOCTH, OeCTIOpsIIKa.

XO0THUTE ChECTh Yero-HUOYAb — «BOOOIIE»? XOTUTE «BOOOIIE» TOTOBOPUTH,
MoYnTaTh? XOTHUTE OBECEIUTHCA «BOOOIIE»?

Kakolii ckykoii, 6eccoep:kaTeIbHOCTHIO BEET OT TAKUX MPEAT0KEHUH.

Korna urpy apTrcra olieHUBAaIOT CIIOBOM «BOOOIIE», HanpuMep; « Takoi-To apTucTt
ceirpai ['amiiera «BooOIIe» HeypHO!» — Takas OIlCHKa OCKOPOUTEbHA JTSI HCITOJTHATEITSL.

CeirpaiiTe MHE J11000Bb, PEBHOCThH, HEHABUCTh «BOOOIIEN!
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Yro 310 3HaunT? CHIrpaTh OKPOILIKY U3 ITUX CTPACTEN M UX COCTaBHBIX 3JIEMEHTOB?
Bot ee-To0, 3Ty OKpOIIKY cTpacTeil, 4yBCTB, MBICIICH, JTOTMKH JecTBUH, 00pa3a, U MOAaloT
HaM Ha CLIEHE aKTepbl — «BOOOLIE».

3abaBHee BCEro, YTO OHU UCKPEHHE BOJIHYIOTCS M CUIIBHO YYBCTBYIOT CBOIO UTPY
«BooOIIE». BBI HE yOenuTe ero, 4To B HEH HET HU CTPACTH, HU NEPEKUBAHUSA, HU MBICIIH, 5
€CTb JIMIIb OKPOILKA U3 HUX. DTHU aKTEPhI IOTEIOT, BOJIHYIOTCS, YBIEKAIOTCS UIPOH, XOTs HE
IIOHMMAIOT, YTO UX BOJIHYET MJIU YBIIEKaeT. DTO Ta CaMasl «aKTepcKasi SMOLIU»,
KJIMKYIIECTBO, O KOTOPBIX sl FOBOPUIJI. DTO BOJIHEHHE «BOOOIIIEY.

[TopnuHHOE MCKYCCTBO M MTPa «BOOOIIE» HECOBMECTHMBI. OJHO YHUUTOXKAET APYTroe.
HckyccTBO JTFOOUT MOPSIIOK M TAPMOHUIO, @ «BOOOIIE» — OECIIOPSI0K U XaOTUIHOCTD.

Kak e MHe Bac IpeoXpaHUTh OT HAIllero 3aKJISITOro Bpara «Boooie»?!

Bbopr6a ¢ HUM COCTOUT B TOM, YTOO BBOAUTH B pa300ITAHHYIO UTPY «BOOOIIE» Kak pa3
TO, YTO JJI1 HE€ HECBOMCTBEHHO, YTO €€ YHUUTOXKAET.

«Boo0111e» — TOBEpXHOCTHO U JIETKOMBICIEHHO. BBOAMTE T03TOMY B Bally Urpy
1000JIbIIE TNIAHOBOCTU U CEPbE3HOI0 OTHOLIEHHUS K TOMY, UTO JIeJIaeTcs Ha CLieHe. DTO
YHUUYTOXXHUT ¥ [TOBEPXHOCTHOCTD U Jierkombiciue. (S. 89)

«Boo011e» — xaoTuuHO, 0€CCMBICIICHHO. BBeUTE B pOJIb JIOTUKY U
MOCJIEI0BATENBHOCTD, U 3TO BHITECHUT JypHBIE CBOICTBA «BOOOIIIEY.

«Boo011e» — Bce HaUMHAET U HUYEro He KOHYaeT. BeauTte B Baily urpy
3aKOHYEHHOCTb.

Bce 310 MBI M OyneM enaTh, HO TOJIBKO HAa MPOTSKEHUH BCETO Kypca «CHCTEMBI», B
MIPOLIECCE €€ U3YUEHHUS, U1 TOTr0, YTOOBl B KOHEYHOM Pe3yJIbTaTe BMECTO JEHCTBUS
«B0OOIIE» BHIPA0OTATh OHAXK/IbI U HABCET/Ia Ha CLIEHE MOJUTMHHOE, IPOlyKTUBHOE
nesecooOpasHoe yenoBedeckoe JeicTBre.

TonbKo ero st MpU3HaI0 B UCKYCCTBE, TOJIBKO €r0 MOIEP’KUBAI0 U BHIPAOATHIBAIO.

[Touemy s Tak xecTOK K «BooO1ie»? BoT nouemy.

MHoro 51 crieKTakiel BO BEEM MHUPE UTPAeTCsl €KEAHEBHO 1O JTMHUH BHYTPEHHEN
CYIIHOCTH, KaK TOro TpeOyeT Mo UIMHHOE UcKyccTBO? JlecaTku. MHOTO JiM ClieKTaKiIen
UTpaeTcsi eKeAHEBHO BO BCEM MUPE HE I10 CYLIECTBY, a M0 MPUHLUIY «BooOIIe»? JlecaTku
ThIcsu. [loaTOMY HE yAUBISITECH, €CIIU 5 CKaXY, UTO €KEAHEBHO BO BCEM MHUPE COTHU
TBHICSIY aKTE€POB BHYTPEHHE BBIBUXUBAIOTCS, CHCTEMaTHUYECKU BbIpadaThiBas B cede
HENPAaBWJIbHBIE, BPEIHBIE CLIEHUYECKUE HABBIKK. DTO TEM CTPAILHEE, YTO, C OJJHOU CTOPOHBI

CaM TCaTp 1 YCJIOBUS €0 TBOPUYCCTBA TAHYT aKTCPa HA OTU OIACHBIC IIPUBLIYKU. C prr()ﬁ
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CTOPOHBI, CaM aKTep, NI JMHUIO HAUMEHBIIIETO CONPOTUBIIEHUS, OXOTHO MOJIb3YETCA
pEMECIIEHHBIM «BOOOIIIEY.

Tak ¢ pa3HbIX CTOPOH, TOCTENIEHHO, CUCTEMAaTHUYECKN HEBEXKbI BIIEKYT HCKYCCTBO
aKTepa K ero orudesu, To €CTh K YHHYTOXKEHUIO CYyTH TBOPYECTBA 3a CUET IJIOXOH,
YCIIOBHOH BHEUIHEW (POPMBI UTPHI «BOOOIIIEN.

Kak BuauTe, HaM peACTOUT OOPOTHCS CO BCEM MHPOM, C YCIOBUAMHU ITYOJIUYHOTO
BBICTYIIJICHUS, C METOJJaMH [TOJITOTOBKH aKTE€Pa U B YACTHOCTHU C YCTaHOBHUBILUMHUCS
JIOXKHBIMH ITOHATUSAMH O CLIEHUYECKOM JICHCTBUH.

Uro6 no6uThes ycnexa BO BCEX MPEACTOSIIIUX HaM TPYAHOCTSX, MPEXKIE BCETO HA0
UMETh CMEJIOCTh CO3HATH, (S. 90) 4TO M0 MHOTUM U MHOTUM IPUYHMHAM, BBIXO/IS HA
HOJIMOCTKH CLI€HBI, TIepe]l TOIMOM 3puTeliell, U yCIOBUAX MyOJIMYHOTO TBOPUYECTBA, MbI
COBEpILEHHO TEePsieM B TeaTpe, Ha MOAMOCTKAX, OLIyIEHHE peaabHOM KU3HU. MBI 3a0bIBaeM
BCE: U TO, KaK MbI U HU3HU XOAHUM, U TO, KaK Mbl CUJIUM, €IUM, IIbEM, CIIUM, Pa3rOBapUBAEM,
CMOTpPHM, CIIyIIAEM — CIIOBOM, KaK MbI B )KU3HU BHYTPEHHE U BHEIIHE JelicTByeM. Becemy
9TOMY HaM HaJI0 ChI3HOBA YUUTHCS Ha MOJMOCTKAX CLEHbI, COBEPIIEHHO TaK ke, KaK
peOeHOK YUUTCSI XOUTh, TOBOPUTH, CMOTPETh, CITYIIATh.

B Teuenne HamMX MIKOJIBHBIX 3aHATUN MHE NPUAETCSA YacTO HAIIOMUHATh BaM 00
TOM HEOKUJAaHHOM U BaXKHOM BbIBOJIE. [Ioka MbI mocTapaeMcsi HOHAThH, KaK HAYYUThCA
JIeCTBOBATh Ha CLIEHE HE MO-aKTePCKU — «BOOOIIE», a MO-UeI0BEYECKH — ITPOCTO,
€CTEeCTBEHHO, OPraHMYECKH MPaBUILHO, CBOOOHO, KaK TOro TpeOYIOT HE YCIOBHOCTH
Tearpa, a 3aKOHbI JKUBOW, OPraHUYECKON MTPUPOJIBI.

— CrioBOM, YYUThCS, KaK U3TOHSTh, 3HAETE JIM, U3 TeaTpa TeaTp, — J00aBmi ['OBOpKOB.

— Bot umeHHo: kak u3roHaTs u3 Teatpa (¢ 60b1I0M OYKBBI) TEaTp (C MajIol OYKBBI).

C Takoll 3a7auell He CIIpaBUIIbCS Cpa3y, a JIMIIb OCTENIEHHO, B IIPOLIECCE
apTUCTHYECKOTO POCTA U BBIPAOOTKU MCUXOTEXHUKH.

[Toka s mpomry Te6s1, Bansi, — ooparuncs Apkaauit Hukomaesna k PaxmaHoBy, —
YIIOPHO CJIEIUTH 3a TeM, YTOOBI YUEHUKH Ha CIIEHE BCer/ia JeHCTBOBAIN MOJIMHHO,
IPOAYKTHBHO U 11€J€CO00pa3HO U OTHIO/b HE MPEACTaBISIINCH AeiicTByromuMu. [loatomy,
JIMIIB TOJBKO ThI 3aMETHIIIb, YTO OHU CBUXHYJHUCH HAa UTPY WU — TeM 0oJjiee — Ha JIOMaHue,
ceifuac sxe octaHaBnuBail ux. Koraa HanmaguTcs TBOH Kiacc (s TOPOILTIOCH € 3TUM JIEJIOM),
BbIpaboTail crielaibHble YIPaXXHEHHs, 3aCTaBIISAIONINE UX BO UTO ObI TO HU CTaJIO0
JeficTBOBaTh Ha noaMocTKax. [Touarie n noxospiie, W30 AHA B I€HD A€Nall 3TH YIIPAKHEHUS

JJIs TOTO, YTOOBI MOCTCIICHHO, MCTOAWUYCCKHU ITPUYYaTh UX K MOJJIMHHOMY, IPOAYKTUBHOMY
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U 11e7IecCO00pa3HOMY JICHCTBHIO Ha clieHe. [1ycTh yenoBeueckas akTHBHOCTH (S. 91)
CIIMBAETCA B UX MPEACTABIECHUU C TEM COCTOSIHUEM, KOTOPOE OHU MCIIBITHIBAIOT Ha
IOJMOCTKAX B IIPUCYTCTBUM 3puUTeeil, B 00CTaHOBKE MMyOJUYHOr0 TBOPYECTBA MU YPOKA.
[Tpuyuas ux 130 JHS B J€Hb ObITH [10-YEJIOBEUECKH aKTUBHBIMM Ha CLIEHE, Thl HA0bELIb UM
XOPOIIYIO PUBBIYKY OBITh HOPMAJIbHBIMH JIOIbMH, a HE MAHEKEHAMH B UCKYCCTBE.

— Kakue xe ynpaxxnenus? YnpaxHeHUsI-TO, TOBOPIO, Kakue?

— Yerpoil 06cTaHOBKY YpOKa OCepbe3Hee, IOCTPOXKE, YTOObI MOATAHYTh UTPAIOLIUX,
TOYHO HA CHEKTAaKJIe. JTO Thl yMECIIb.

— Ectb! — npunsn PaxmaHos.

— BrI3bIBail Ha ClIEHY IO OJTHOMY U JIaBail Kakoe-HUOY/Ib JEO.

— Kakoe xe?

— XoTs Obl, HaNIpUMep, IPOCMOTPETh ra3eTy U paccKkas3aTb, O YeM B HE TOBOPUTCSL.

— Hoaro st maccoBoro ypoka. Hago Bcex mpocmarpuBars.

— Jla pa3Be ieno B TOM, 4T00 y3HATh COJEpKaHKe BCel ra3eThl? BaxHo 1o0OUTHCS
HOJUIMHHOTO, MPOJIYKTUBHOTO U 1esiecooOpa3Horo aercTus. Korjga BUIuIb, 4TO TAKOBOE
CO3/1aJI0Ch, YTO YUYEHHUK YIIEJ B CBOE JIeJI0, YTO OOCTaHOBKA ITyOJIMYHOTO ypoKa eMy He
MEIIAET, BbI3bIBAN JPYrOro yYeHUKa, a IEPBOT0 OTOLLIN KyJa-HUOYAb B INIyOb CLIEHBI.
[Tycth cebe TaM ynpaxxHseTcsl U HAOMBAET MPUBBIUKY K )KM3HEHHOMY, YEJIIOBEYECKOMY
neiicTBuio Ha cueHe. YToO ee BbIpaboTaTh, HaBCEr1a YKOPEHUTD B ce0s1, HaJI0 KaKoe-TO
JIOJITO€, «PHHOE» KOJINYECTBO BPEMEHHU ITPOKUTH HA CLIEHE C MTOJAJIMHHBIM, IPOAYKTUBHBIM U
1enecoo0pasHeIM JeiicTBreM. BOT Tl M1 MOMOTH MOYYUTh 3TO «IHHOE)» KOJIUYECTBO
BpPEMEHH.

OxanuuBas ypok, Apkaauit HukonaeBnd oObsSCHUI HaM:

— «Ecnu Obl», «ripenaraemMble 00CTOSTENLCTBA», BHYTPEHHEE U BHEIIHEE IEHCTBHS —
OUYEeHb BaXKHbIE (PAKTOPHI a Haieil padote. OHM He eqUHCTBEHHbIe. HaM HY»HO elle 04eHb
MHOT'O CHEIUAIBHBIX, APTUCTHYECKUX, TBOpUYeCcKUX (S. 92) cnocoOHOCTEH, CBOHCTB,
napoBaHuil (BooOpakeHHne, BHUMaHUE, YyBCTBO MIPAB/IbI, 3a/1a4M, CLIEHUYECKUE JIaHHbIE U
IIpoYee U Mpoyee).

VYcrnoBumes moka, it KpaTKOCTH U YA00CTBa, Ha3bIBaTh BCEX X OJJHUM CIIOBOM
a1eMeHmbl.

— DJIEMEHTBHI 4ero? — CIpOCHII KTO-TO.

— Iloka 51 He oTBevaro Ha 3TOT Bompoc. OH caM co00i BBISICHUTCS B CBOE BpPEMSI.

I/ICKYCCTBO YIIPABJIATh 3TUMU JJICMCHTAMHU U CPCIU HUX B IICPBYIO OUCPCb «KCCIIN 6BI>),
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«TpeyIaraeMbIMH 00CTOSATENbCTBAMIY  BHYTPEHHUMHU U BHELITHUMU JACHCTBUSIMH, yMEHHE
KOMOMHMPOBATh UX APYT C IPYrOM, IIOJICTABIISITh, COEIUHATh OJIUH C IPYIUM TpeOyeT
00bIION IPAKTUKHU U OIbITA, a CJIEI0BATENbHO, U BpeMeHH. byieM B 3TOM cMbIcie
TEpIIEIMBbI U TOKa 00pAaTUM BCE HAIllM 3a00Thl HA U3YYEHUE U BBIPAOOTKY KaX10T0 U3

AIIEMEHTOB. DTO SIBIISCTCS IJIABHOM, OOJIBIION IEJIBIO IIKOJIBHOTO Kypca 3TOM TJIaBBI.
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