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INTROPUCERE

ctorul interpreteaza un rol prin graiu,
A mimica, gest, atitudine.

Arta de a grai. dictiunea, este un in-
treg studiu care coprinde: articulatiunea,
punctuatiunea, respiratiunea, frazarea, co-
loritul, nuantarea, stilul, tranzitiunile, pau-
zele, tonalitatea, emisiunea vocei, etc...

Mimica este gimnastica muschilor fetei
si mai ales a ochiului, ca mijloc de expri-
mare a starilor sufletesti.

Gestul ne serveste ca complinire si ex-
plicare a actiunei Tndeplinita sau de Tn-
deplinit. Varietatea si sobrietatea gestului,
justeta lui ca reflex al starei sufletesti,



eleganta si amploarea lui; raportul dintre
gest si costum, etc...

Atitudinea este arta de a coordona, de
a ne armoniza jocul; prin studiul ei in-
vatam cum treime sa stabilim legatura
dintre gest, mimicd, dictiune, costum, ast-
fel, ca aceste diferite parti sa conlucreze
la armonia unui asamblu, la desavarsita
realizare a personagiului de representat.
Perfecta echilibrare ale acestor diferite
parti ale compunerei unui rol, constitue
atitudinea.

Prin atitudine fintelegem cuvantul 7n
sensul lui cel mai larg, coprinzand in sfera
acestei notiuni atitudinea muta si atitudi-
nea vorbinda, adica atitudinea Tn general.

Despre dictiune, mimica si gest se ga-
sesc lucrari speciale. Marginindu-ne sa rea-
mintim numai cativa dintre acei ce au
scris asupra acestor studii, vom mentiona
pe; Legouve, Provost, Menechet, Le lfoy,
Beer, Jean Blaize, Roderich Benedix, Calm-
berg, A. Philippi, etc..., precum Piderit si
Ch. Hacks. Acesti doi din urma s’au ocu-
pat eu mimica si gestul.



Despre atitudine in general si despre
diferitele parti cari o compun, nu exista—
dupe cat stiu — un volum special. Un vo-
lum Tn care sa se vorbeasca despre: com-
punerea rolului, naturalul pe scena, con-
ventiunea, obiectivitatea si subiectivitatea,
sinceritatea Tn exprimarea sentimentelor
pe scend; despre imitatiune, despre impor-
tanta diferitelor parti ale unui rol... si
mai ales despre coordonarea tuturor aces-
tora.

Negasind o asemenea lucrare complecta,
de si unele din aceste precepte sunt tratate
deDiderot in ,Paradoxes sur le comadien”,
si de Coquelin aine in ,I’Art du Comedien“,
m’am silit sa scriu aceste cateva pagini.

Aceasta lucrare n’are alta pretentiune
decat aceea de a fi adunat cateva cuge-
tari, cateva vederi generale asupra artei
actoricesti.

Observatiunile facute aci, sunt rezulta-
tul experientei practice, precum si a ceti-
rei lucrarilor mai sus citate cari trateaza
despre aceasta materie.

In orice volum care pomeneste despre



teatru, fie ca ar scrie despre actori, des-
pre meseria lor, despre piesele in cari au
jucat, Tn ori si ce carticica vorbind de
departe sau de aproape despre aceasta
materie, putem gasi reflexiuni folositoare.

Punerea lor Tn practica ne Tnvata prin
experientd, dacasunt de folos sau nu.

Scriind aceste randuri m'am adresat
acelora cari n'au ca mine 13 ani de ca-
riera si le-am spus: iata ce cred de folos,
iatd cum cred ca trebuia procedat, si iata
cum Tmi lamuresc eu rostul cutarui sau
cutarui rezultat. De voiti, faceti ca mine,
veti vedea daca e bine sau rau.

Voi Tncepe prin a vorbi despre atitu-
dine, voi cauta sa arat raportul ce exista
Tntre atitudinea propriu zisa si rolurile de
studiat si voiu urma cu cercetarea precep-
telor si a principiilor pe cari le cred de
folos.
| j Studiul atitudinei este in legatura prea
stransa cu personagiul, si variaza cu dife-
ritele Tntrupari omenesti, ca sa se poata des-
prinde si generaliza n reguli si precepte.

Singura regula de urmarit este: armo-



nizarea cat se poate mai perfecta a tutu-
lor amanuntelor.

Insd, daca nu exista carti despre atitu-
dine, nu putem zice ca nu avem cum sa
ne desavarsim acest studiu. Natura, istoria
si literatura ne ofera ocaziuni de cercetari
atat de infinite si de multiple, Tncat sa stim
numai sa ne folosim de ele si vom capata
cunostintele necesare.

Acest studiu despre omenire se poate
urmari pe deoparte asupra celor ce ne
Tnconjoara Tn viata de toate zilele, pe de
alta parte prin cetire.



“hainte de a ardta de cat ajutor pot sa
fie actorului observatiunea si cetirea, asi
dori sa preintampin reprosul ce mi sar
putea aduce: ca prin o analiza prea subtila
si stiintifica a procedeurilor actoricesti, asi
distruge spontaneitatea talentului.

Cunosc teoria talentului creator si atot
puternic; teoria actorilor talentati desi in-
culti, jucadnd bine numai din instinct,
printr'un dar natural.

Cuvéantul dar, ne va servi ca argument
in favoarea noastra: acesti oameni cari au
darul, adica talentul, talentul natural, ce
fac ? joaca bine, adica reprezinta in mod
natural, exact, personagiul de representat.
De ce ? pentru ca au darul sa imite, sa
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copieze bine; pentru ca observatiunea la ei
e spontana, desi inconstienta poate, pentru
ca procesul de observatiune se petrece n
ei printr'un dar al naturei, printr'o apti-
tudine fireasca si se fixeaza asa clar Tn
mintea lor, Tncat refnvie, la nevoe, fara
nici o sfortare.

Nu putem nega, — ori cat am voi — ca
arta actoriceasca este o imitatiune a na-
turei, o copie a vietei; cu cat va fi mai
perfecta cu atat va fi mai buna.

Acei cari au mai multa usurinta pen-
tru imitatiune, aceia sunt oamenii cu ta-
lentul Tnnascut. Darul Tnascut se poate cul-
tiva, servindu-ne chiar de tendinta pe care
am observat-o Tn felul lui de a proceda,
si 11 vom desvolta, atunci cand exista,
dandu-i mai multa tarie, amplificandu-1
prin exercitiu.

lar acolo unde nu va fi fost talent, Tl
vom crea, in aparenta cel putin, slujindu-ne
de indrumarile observate la acei ce au
talent. Ceea-ce a fost spontan la ei, o vom
dobandi prin cercetare. Daca dansii puteau
sa redea perfect tipurile din natura, fiind
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ca le observau Tn mori nesilit, fiind-ca li
se Tntiparea Tn minte cu Tnlesnire, noi,— cei
fara talent Tnnascut, — prin observatiune
voita, staruitoare, ne vom Tnsusi si noi mo-
delele naturei, si vom putea sa le redam,
cu cat le vom fi observat mai bine.

Prin urinare daca talentul exista nu-1
vom distruge prin studiu, din contra prin
studiu 7l putem desvolta, si cand nu exista
ne servim de mijloacele cari Ti sunt pro-
prii si cari la nevoe, Tl pot Tnlocui, Tntru
catva. Analiza aceasta a mijloacelor de
redare scenica contribue numai sa explice
mecanismul artei actoricesti.

Cat despre spontaneitatea jocului, vom
reveni mai tarziu si mai pe larg la aceasta
chestiune.

Am vrut numai sa dovedesc folosul ce
poate rezulta pentru actor, din cercetarile
asupra artei sale, prin opozitie cu teoria
exclusivitatei talentului spontan.



a vedem Tintru cat observatiunea ne
S poate veni Tn ajutor ca mijloc in-
structiv.

Lumea Tntreaga este imensul camp de
studiu care se desfasoara dinaintea ochilor
nostri. Fericiti acei cari stiu sa vada! Arta
fiind o copie a naturei, n'avem decat sa
privim Tn jurul nostru si sa copiem dupe
naturd; dar sa copiem exact si sa inter-
pretam ceea ce copiem. Pentru asta tre-
bue sa privim cu ochii inteleligentei, sa
ne silim sa pricepem si sa admiram.

Darul observat,ilenei, Tn mare parte face
pe actor; cel ce nu-1 are Tl poate capata
prin vointd, atintindu-si putin atentia; cu
timpul se capata obiceiul, péana Tntr’atat,
incat ajungem” sa Tinregistram Tn mod
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aproape masinal, inconstient, ticuri, ges-
turi, etc. si une ori chiar sa le imitam,
apropiindu-ne astfel de talentul natural.
Cate case atatea obiceiuri. Atatia oameni
atatea suflete. Nu spunem de sigur vre-o
noutate cu asta; nu, n'avem pretentia sa
descoperim America. Nici cand adaogain
ca nasterea, mediul, educatia, instructia,,
profesia, mijloacele materiale influenteaza
asupra individului. Nu, nu afirmam ni-
mic, confirmam si noi la randul nostru
ceea ce au constatat atatia altii.

Insa daca este asa, cat de mare este in-
finitatea exemplelor naturei, cata varietate
intre ele, si ce infinitesimale sunt diferen-
tele dela om la om, dela tip la tip. Cata
patrundere de observatiune ne trebne ca
sa urmarim creatiunile multiple ale na-
turei si in acelas timp cat de nesfarsite
sunt oeaziunile pentru a observa... In tot
momentul modelele sunt dinaintea noastra.
Acasa, pe strada, la birt, intr'o pravalie,
la teatru, la curse etc. si mai ales In ca-
latorie. Obisnuinta mediului adoarme vioi-
ciunea interesului; de cate ori in graba
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ocupatiunilor zilnice, nu trecem cu vede-
rea Tntdmplari si oameni cari ne-ar ti o
comoara pretioasa de observatiuni folosi-
toare.

In calatorie, desbarati de scopuri ime-
diate, curiositatea se redesteapta dela sine
pentru tot ce e nou in jurul nostru: locuri
si oameni; observam, chiar fara sa vrem;
atentia noastra este atrasa de tot ce in
calatorie e neobisnuit. Pe de altda parte,
cand Tn strainatate Tntampinam Tintrupari
bine cunoscute, le distingem si mai curand
ele reese pentru noi cu atat mai mare
putere cu cat sunt puse Tn relief de 1in-
strainarea celor ce le Tnconjoarda. De cate
ori n'am exclamat fiind la Paris d. ex.
cutare trebue sa fie Koman! Tmi adiic
aminte ca m’arn distrat adesea 1n voiaj
facand pronosticuri asupra celor ce ma
Tnconjurau. | ne ori ma Tnselam, alte ori
ghiceam. £x.: cutare de sigur e vre-un
militar Tmbracat Tn civil; doamna cutare
e neaparat de neam mare, perechea acea
tanara trebue sa fie doi amorezi cari s'au
luat de curdnd (aci marturisesc ca nu tre-
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bue multd patrundere) oh! uite-o cum
mananca, cum s'a asezat la masa, cum
tine furculita! de sigur ca e vre-o mito-
eancuta etc... Ce om sg'arcit trebue sa fie
domnul acesta; X e vre-un artist de sigur
si Y un cavaler de industrie, si asa mai
departe. Pe ce se bazau presupunerile
mele. Pe nimic si pe tot. Ochiul si min-
tea Tnregistreaza mereu, chiar fara ajuto-
rul nostru, imagini peste imagini, notiuni
peste notiuni; ele se suprapun, se coordo-
neaza de la sine; de o data o imagine
isbind memoria noastra vizuala, desteapta
in ea un sir intreg de imagini si notiuni
asemuitoare si astfel ajungem sa zicem de
pilda: cutare trebue sa fie vre-un militar
Tmbracat civil; tinuta asta, gestul, pepta-
natura, felul asta de a vorbi le-am vazut
de atatea ori la cutare sau cutare militar
pe care-1 cunosc, la toti acei pe cari nu-i
cunosc, dar pe care i-am vazut zilnic pe
strazi, Tn localuri publice, fara Tnsa sa-i
privesc. Si asa mai departe.

Asa dar facultatile noastre receptive ne
sunt de mare folos; pe ele ne putem baza
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adesea. Uneori avem nevoe de un model,
pentru un anume tip si se poate intdmpla
sa ne lipseascd momentan; ne adresam atunci
memoriei noastre si de cele mai multe ori
ea ne desfasoara un sir Tntreg de amintiri,
dupa cari ne putem Tndruma.

Bine inteles ca imaginele pe cari le vom
Tncredinta noi Tnsine memoriei prin aten-
tie sustinuta, vor fi cu atat mai vii, si
mai durabile. Cu cat ne vom sili sa le
precizam contururile si sa le fixam ra-
porturile, cu atat le vom pastra mai bine
si mai indelungat. latd pentru ce am zis
Jfericiti acei ce stiu sa vada".

Un tip oarecare, produs de actualitate
al modei, este usor de observat; particu-
laritatile care 7l deosebesc sunt foarte iz-
bitoare si relativ putine la numar; ele
consista, Tn cele mai multe cazuri, in Tm-
bracaminte, Tn felul de a vorbi, de a um-
bla etc. In scurt sunt manifestatiuni exte-
rioare isvorate din capriciul timpului Tn
care traeste si eu care va muri. Se pot
nota cu mare Tnlesnire.

Nu putem zice acelas lucru cand e vorba
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(le tipurile eterne, de caracterele neperi-
toare ale rasei omenesti; ele sunt oglindi-
rea sufletelor; intr'unul din ele noi studiem
o0 mie de suflete, precum Th o mie de su-
flete vedem pe unul si acelasi: substractul
tutulor, tipul ideal care le coprinde pe
toate. Observatiunea noastra nu se mai
multumeste cu manifestatiunile externe, ea
vrea sa cunoasca sufletele, vrea sa cunoasca
sufletul; trebue sa ne Tncordam atentia,
cu atdt mai mult, cu cat observatiunea
noastra devine mai subtila, mai psicho-
log'ica.

Sufletul omenesc este ca o lira, ea ra-
sund la cea mai mica adiere de vant. Sa
ne inchipuim spre exemplu diferite tipuri
de sg'arciti sau de cochete... deosebindu-se
intre ele din cauza infinitelor circumstante
prin care natura si societatea le-a format:
sgarciti comici si tragici, bogati si saraci,
tineri si batrani, culti si inculti, slabi si
puternici etc., etc. Multiplicitatea aceasta
de varietati compune tipul ideal: sgarci-
tul, cocheta, etc. Astfel toate caracterele
neperitoare ale rasei omenesti sunt numai

47779
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abstractiunile, quintesenta observatiunei de
veacuri. Toate aceste tipuri variate, deosebin-
du-se intre ele prin particularitati proprii,
resultate din conditiile de viata si de nas-
tere, se asemuesc intre ele prin Tinclinari
comune lirei omenesti si constituesc idea-
lul speciei. Ca sa extragem aceasta gene-
ralitate, observatiunea singura nu poate 1.
de ajuns si atunci intervin cugetarea, corn
paratia, memorizarea care uneori urmeaza
observatiunei alta data lucreaza dimpreuna
cu ea ajutdndu-se una pe alta.



ntr'adevar cugetarea poate deschide ori-
zonturi, nebanuite la prima vedere.
Despre memorizare am ayut ocazia S3
vorbim putin Tn treacat; am vazut ce rol
important poate juca memoria vizuala Tn
observatiune. Acelas lucru se Tntampla cu
memoria auditiva, cu memoria faptelor si
a lucrurilor citite, cu memoria in general.
Daca asupra lucrurilor observate stam
sa ne gandim putin, daca cugetam aflam
cauzele efectelor observate; iar, prin de-
ductie, putem generaliza ca de cate ori vom
Tntdmpina anumite cauze, vor trebui sa
produca anumite efecte si invers ca anu-
mite efecte au fost provocate de anumite
cauze ex: de cate ori voim sa emotionam
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publicul, trebue sa fim noi in aparenta
emotionati; nu voi zice ca Podeau ,Si vis
me fiere ipsum tibi“, daca vrei sa plangl
trebue mai ntdi sa plangi tu Tnsuti, nu.
Diderot in ,Paradoxes sur le comedien”
sustine din contra ca actorul trebue sa
ramaie stapan pe sine si sa se prefaca
numai. Caci, zice el, daca ne-am lasa prada
sentimentului momentan am uitd de 1in-
treaga piesa, de rolul nostru, am uita ca
suntem pe scena, Tn fata publicului sinici
0 representatie n'ar mai avealoc, oamenii
s'ar omora de-a binele daca ura si lovi-
tura de pumnal n'ar fi prefacatorie. Pen-
tru dobandirea acestei emotiuni fictive si
perfect imitata trebue studiu, exercitiu,
cugetare; ea face parte din compunerea
uuui rol.

Pentru infatisarea unui personagiu ne
servim Tn primul rénd de indicatiunile
autorului; acestea adeseori sunt incom-
plecte, sumare, sau relative numai la fi-
zicul sau. Prin cugetare ne vom aduce
aminte, ca de un anumit fisie este legat
un anume temperament, ca pornirile unui
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om sunt in legatura directd cu complexi-
tatea lui nervoasa, ca e nimerit sa gesti-
culdam mai putin, mai armonios, cand tre-
bue sa representam o femee distinsa, si
mai mult mai desordonat c&nd e vorba de
o femee din popor; ca omul Tn manie
seamana adesea cu omul nebun prin des-
ordinea iTntregei sale atitudini etc. si ast-
fel ne vom cladi personagiul reinviind
prin cugetare, ceea ce am adunat Tn min-
tea noastra prin observatiune si memori-
zare si tinand seama de raporturile ce de-
termina imboldurile, precum Tntreaga pur-
tare rationalda, vom compune astfel per-
sonagiul pe care vrem sa-l invocam fin
mintea noastra.

Intr'adevar sunt texte care dela inceput
lasda sa Tntrevada psihologia Tntreaga a
personagiului; altele, mai adanci, mai ob-
scure sau mai filosofice, cer mai multa in-
cordare; si Tntr'un caz si intr'altul cuge-
tarea ne caldauzeste Tn aflarea adevaratu-
lui caracter, In trasaturile-i generale cat
si Tn amanuntele lui.

Precum Tntr'un tablou, o umbra uitata
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strica ansamblul, tot astfel un rol poate
perde din vigoarea, din corectitudineaexe-
cutarii, prin neglijarea unui detaliu, din
lipsa de cugetare staruitoare.

Ca sa dam un exemplu cunoscut de
toata lumea sa vorbim de Illamlet. Cati
actori n'au jucat acest rol, cati scriitori
nu s’'au ocupat de el; si cu toate volu-
mele ce s’au scris asupra acestei scrieri,
cine ar vrea astazi sa-l joace va ii oare
scutit de a se gandi adanc asupra inten-
tiilor autorului, asupra interpretarii Tnsasi ?
Cu céat 1l privim mai de aproape cu atat
gasim n el prilej de studiu; toata Tnva-
tatura nu e clecat o Tndrumare pe calea
perfectiunei.

Neavand pretentia nici sa citez legi,
nici chiar sa stabilesc reguli, sa-mi fie
permis sa insist asupra procedeurilor pe
cari le-am experimentat si pe cari le cred
de folos Tn propasirea carierei teatrale.

Daca privim in zare, departe pe o in-
tindere mare, dinaintea noastrda, pe un lac
de pilda, nu vedem mai intai nimic; de
pdata, un punct care se misca ne atrage
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atentia; ce sa fie ? Ne uitam mai bine,
mai indelungat, si punctul aproape invi-
zibil la Tnceput, se precizeaza, se lamu-
reste tot mai bine: este o barca; Tnaun-
tru pare ca sunt 3 oameni, doi lopateaza
si al treilea sta etc....

Acelas lucru, se petrece identic cu ochiul
mintei: o cugetare obscura se clarifica prin
starnire asupra ei; Tntelesul nepatruns la
prima cetire reese din ce"in ce mai lim-
pede prin gandire. A trebuit timp ochiu-
lui sa se deprinda cu distanta ; T1i trebue
vreme mintei sa se familiariseze cu o idee,
pana sa o priceapa.



e vorbeste foarte mult Tn cariera

teatrala de compunerea unui rol

In ce consta aceastda compunere? Sa
uitam la un actor cand f1si Tnvata rolul;
ce face el ? Citeste catva timp, apoi de
odata, se opreste si ramane cufundat in
ganduri; ce s'a petrecut? O frasa, o indi-
catiune a textului iau fixat atentia; cum
trebue interpretata cutare propositiune si
care este gestul cordspunzator mai neme-
rit ? Desi lucrurile Tn aparenta ar fi foarte
usoare, Tn realitate Tntdmpinam adesea
mari greutati.

Ce poate sa fie mai simplu, mai natu-
ral decat sa umbli: te scoli de pe scaun
si pleci; toata ziua umblam si nu ne mai
gandim cum umblam. Asa ar fi daca pe



scenda am putea sa umblam ca in viata;
sau daca am li noi Tnsi-ne personagiul ce
trebue sa infatisam. Dar daca admitem ca
jucam, de pilda: vre-o bolnava sleita de
puteri, vre-o batrana uitata de vremuri,
vre-o0 fata sburdalnicd sau vre-o regina
impunatoare, nu va li oare nevoe sa ne
gandim, sa reflectam un moment asupra
modului cum trebue sa umblam; deduc-
tiuni filosofice nu Tncap aci neaparat. Me-
moria ne va ajuta sa redam manifestatiu-
nile exterioare Tnregistrate prin observa-
tiune.

Ceea ce am spus despre felul de a umbla,
se referd la toate gesturile, la Tntreaga in-
fatisare a personagiului.

Compunerea unui rol este studiarea ama-
nuntitd a tuturor trasaturilor care stampi-
leaza Tn mod vadit Tntruparea unui per-
sonagiu.

Cand intram pe scena, dela primul pas
ce'l facem, din felul chiar cum Tnchidem
usa, cum purtam hainele, din Tnsusi gate-
lile sau zdrentele noastre si mai ales din
cxpresiunea de pe fata noastra spectato-
rul trebue sa ghiceasca ce fel de persona-



26

g'iu represintam, detaliile toate trebuesc
bine coordonate pentru a face un tot bine
armonisat.

Expresiunea fisionomiei fiind cea mai
importanta, trebue socotita aparte.

Mimica este o arta speciala care cola-
boreaza in mod Tnsemnat cu arta teatrald;
la nevoe ea ne poate invata contractiunile
musculare ale fetei, care exprima: dure-
rea, ilaritatea prosteasca etc... pentru
aceit scop putem consulta textele originale
sau Tn lipsa vre-o traducere *).

Cand am vorbit Tnsa de expresiunea fi-
sionomiei, am mentionat-o ca oglindirea
starei sufletesti, ca reflexul focarului laun-
tric de unde iradiaza flacara pe obrazul
nostru si-l lumineaza sau 1l Tntuneca, Tl
aprinde 1l tulburd, sau Tl Tnsenineaza il
linisteste; actorul care voeste Tntr'adevar
sa’si traiasca rolul, nu trebue nici un mo-
ment sa lase sa adoarma in el viata aceasta
launtrica: redarea ei este partea cea mai
principald si mai grea a compunerei ro-
lului.

*) Vezi ,Mimica* de Piderit.



unctul subiectiv din care examinam

o0 idee poate une ori sa ne opreasca
dela interpretarea ei corectd; de Tndata
Tnsa ce rom adopta obiectivitatea, aceasta
dificultate dispare; caci prisma, sub care
privim noi, umbreste cu propriele-i cu-
lori, intunecand pe cele adevarate, care
nu mai pot astfel sa ne lumineze si sa
arate inteligentei noastre enigma pe care
vrem s'o deslegam.

Tendinta naturald este sa interpretam
totul din punctul nostru de vedere, sa re-
zumam totul Tn noi. Putem sa tragem fo-
loase din aceasta tendinta, Tnsa se ne oprim
la timp, pentru ca sa nu ne devie dauna-
toare. Tn compunerea unui rol cand Tntam-
pinam vreo dificultate de interpretare, pro-
cedam prin comparatie;
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Oe as face eu Tn astfel de Tmprejurari?
punct de vedere subiectiv; iar din punct
de vedere obiectiv: cum trebue sa faca
eroul meu Tn raport cu psihologia si fiizicul
seu. Aceasta psihologie o stabilim prin
analiza personagiului, cu ajutorul spiritu-
lui critic: si spiritul critic depinde de pu-
terea de obiectivitate. Cu cat ne vom putea
desbara de propria noastra personalitate
Tn fata unui studiu, cu atat acesta va reesi
mai limpede pentru cugetarea noastra. I\a-
ceala, impartialitatea pe care se sprijina
critica bine Tnteleasa, ne apara de multe
aprecieri gresite, cari le-am face din punct
de vedere subiectiv.

latda de ce ar fi de un mare folos ca
actorul sa-si studieze mai Tntaiu rolul din
punct de vedere absolut obiectiv si pe urma
sa se sileasca sa pue propriele lui calitati Tn
serviciul personagiului de reprezentat. In
realitate cel mai bun actor, oricat de sin-
cere ar fi sfortarile sale, stampileaza mai
toate rolurile pe cari le joaca cu pecetea
propriei sale firi.

Si cum poate fi altfel. Actorului i se
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Cei'e, ca prima conditivme, sa-si traiasca rolul
sa-i dea viata, emotivitate etc... intr'un
cuvant tot ce se opune spiritului critic.
De la prima cetire a unui rol, actorul de
temperament este miscat de partile sen-
timentale, fie ele duioase sau violente, pro-
ducatoare de lacrami sau de groaza etc...
rapit, cu lacramile Tn ochi, el este ispitit
de efectele de produs, se ambaleaza, uita
de analiza. Yorbesc de actorul de tempe-
rament prin urmare de actorul pretuit
laudat. . .

latda de ce criticul, desi n’ar fi in stare
sa joace rolul interpretat de un actor, este
de multe ori mai competinte sa-i spue daca
a jucat bine sau rau, si pentru ce a jucat
rau sau bine. Pe cand unul raméane absolut
obiectiv celdlalt este tarat de subiectivitate.

Concluzia e deci limpede: Sa nu uitam
pe cat posibil, cand 'ne studiem rolul sa
fim cat mai obiectivi, si cat se poate mai
putin subiectivi.
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espre compunere, obiectivitate si su-
biectivitate, am mai avea multe de
zis; totusi nu vom mai starui asu
lor, si daca ne am oprit catva, am facut'o
cu scopul sa aratam ce rol poate juca
cugetarea prin observatiune, memorizare,
comparatie Tn complectarea compunerei
unui rol adica Tn atitudinea muta si atitu-
dinea vorbita a artei actoricesti. Cat despre
spontaneitatea jocului, vom reveni mai
tarziu si mai pe larg-la aceasta chestiune.
Prin observatiunea directa a oamenilor
suntem condamnati sa putem studia numai
pe acei ce traesc Tn jurul nostru, sa cu-
noastem mediul Tn care suntem meniti sa
traim, si atata tot.
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Pe scena Tnsa actorul este chemat sa
reprezinte oameni din toate paturile sociale
si din toate timpurile: printi si tarani,
antici si moderni etc. Si atunci ne e de
mare ajutor citirea. In romanele si operile
clasice gasim tipuri, eroi si eroine extrase
de autori din viata reald; selectiunea si
gruparea trasaturilor caracteristice ne este
Tnlesnita de scriitorul care ne vorbeste
despre eroul sdau; castigam astfel, sub forma
condensata, cunostinte mai multe.

Sa vedem cari mai sunt foloasele cetirei:

Desi e o banalitate sa spui ca este de
un mare, de un nepretuit si neinchipuit
folos sa cetim, totusi nu ne putem Tmpie-
dica sa ne oprim putin asupra acestei asa
zise banalitati. Aruncandu-si Tntamplator
ochii asupra acestor randuri, cel ce e con-
vins de acest adevar Ul castigda nimic; se
poate Tnsa Tntampla, mai ales printre ele-
vele dela conservator, vre una care tarata
de ocupatiunile zilnice sa uite ce bogate
sunt roadele citirei. Si daca aceste cateva
cuvinte n’ar avea alt rezultat decat sa-i le
aminteascd, nu vor fi fost rostite Tn zadar.



Citirea este isvorul cel mai netagaduit
de cultura, atat din punct de vedere al
instructiei cat si al educatiei.

Copilul, adolescentul, primesc Tn anii de
scoald, primele notiuni principale de stiinta,
arta, literatura; capatam astfel numai
o baza generala asupra si cu ajutorul
careia ne vom indruma 1in viitor in spe-
cializarea, necesara meseriei noastre.

Intr'adevar mintea omeneasa nu poate
cuprinde Tn mod temeinic universalitatea
stiintei, a artei; trebue sa facem o selee-
tiune. CAat despre noi, artisti dramatici,
lasand la o parte cetirea cartilor care se
referd la stiinta despre natura, vom cautad
sa patrundem, pe acele cari vorbesc despre
omenire.

Matematicile, cu spiritul lor speculativ,
ne au desvoltat logica Tn primii nostri ani
de Tnvatamant; stiintele naturale dimpreuna
cu fizica, chimia, au hranit in noi positi-
vismul atat de necesar mai cu seama acto-
rului; fiind ca positivismul este Tntampi-
narea obiectiva sub prisma rece a analisei,
a spiritului critic, si am vazut ajutorul
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pe care-1 poate astepta actorul Tn com-
punerea unui rol dela spiritul critic.

Totusi, dupa ce am facut aceasta prima
gimnastica a inteligentei, trebue sa renun-
tam la ea. Aceste exercitii sunt prepara-
tivele prin care ne am format cugetarea.
Cu ajutorul ei sa ne silim acum sa cu-
noastem omul, pentru ca sa putem sa in-
fatisam oameni pe scena.

Din antichitate, omul a cautat sa cap-
teze puterile naturei, punandu-le in ser-
viciul nevoilor sale materiale; a pasit
deci dela inceput pe domeniul stiintei, de
si Tn mod inconstient relativ la scopul
stiintei pure. Siiarasi din antichitate omul
a simtit nevoia sa’'si planga si sa'si cante
durerile si bucuriile si s'a nascut: poesia;
sa le transmita mai intai verbal sub forma
de cantece din familie Tn familie, din neam
in neam: istoria. Astazi daca vrem sa
citam cateva titluri sub care omenirea se
cerceteaza pe ea Tnsasi, avem: etnologia, fi-
lologia, istorie, roman, poesie, psihologie,
filosofie etc... Ce fel, avem noi oare ne-
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voie sa stapanim toate aceste ramuri de
cunostinte, ca sa fim actori buni ?

Nu, n'am zis asta. Dupa cum am mai
spus-0, darul e ceva Tnascut nu se capata
cu nimic, si a fi un actor bun este un
dar: proba atati actori buni si totusi ab-
soluti inculti: aveau darul. Insa un actor
bun cand e si cult poate deveni un actor
excelent, si Tn loc sa aiba cand si cand
licariri de talent, va avea o continuitate,
o0 siguranta, o justetd de interpretare, care
Ti vor asigura succese nenumarate, in ca-
riera sa.

N’'am zis iarasi ca este neaparata nevoe
sa fim perfecti filologi sau istorici nein-
trecuti si asa mai departe. Insa daca -ce-
tim astazi o pagina de istorie, maine un
roman, daca ni se Tntampla alta data sa
rasfoim vre-un tratat de psihologie, s'ar
putea nimeri sa intalnim, Tn istorie de
pilda, vre-un personagiu dintr'o tragedie
clasica pe care I'am jucat sau 1l vom juca
vre-o data, si sa aflam astfel fapte si in-
susiri ce pot Tnrauri asupra interpretarei
noastre. Romanul procedeaza prin descrip-
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tie; autorul ne arata si sufletele eroilor sai
si mediul Tn care traesc acestia, insista si
asupra manierelor, a portului, etc. Ce co-
lectie de tipuri nu Tncredintam memoriei
noastre farasa vrem, prin cetire; si instinctiv,
la nevoe, reproducem, nu cutare sau cutare
personagiu anume din vre-un roman, ci
idealul unui tip care s'a format Tn mintea
noastra prin un proces inconstient; n’am
luat un anumit fel de a umbla, de a
sedea, etc. din diferite carti; Tnsa imagi-
nele descriptive s'au contopit, ‘partile dis-
tinctive disparand, iar cele comune supra-
punadndu-se, au format caracteristica.
Psihologia unui personagiu ne da pro-
babilitatea si modalitatea determinantei
actiunilor sale. Deprinzandu-ne sa distin-
gem Tnsusirile sufletesti ne Tnlesnim reusita
unei interpretari, bazata pe aflarea lor.
Cum am mai spus-o omul se naste cu
talentul; Tnsa nu-i mai putin adevarat, ca
talentul unit cu cultura Tntrece talentul
brut, si pe de alta parte ca si cultura
poate ajuta mult pe cel fara talent. Si
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care este, ah Doamne Pactovul care sa zica
ca nu are talent! De teama Tnsd, ca daca
Tntamplator n'am avea talent, fara sa ne
dam seama despre o atare nenorocire, si
de groaza ca altii ar putea sa intrevada
aceasta lipsa, sa cautam cel putin sa ne
cultivam, si sa ascundem n acest fel in-
suficienta noastra posibila. Aceasta iarasi
nu e oare un folos ?

Si cadnd atétia s'au trudit Tn speciali-
zari amanuntite si si-au scris rezultatele
cercetarilor lor, noi sa nu ne Tmfruptam
din belsugul de adevaruri pe care le ga-
sim la Tndeméana. Cand pe altul nu l-au
intors din cale piedicele de tot soiul, Tn
urmarirea telului ravnit, munca si obo-
seala in cercetarea necunoscutului, noi sa
ramanem lenesi'si indiferenti in fata bo-
gatiilor adunate, din cari nu ne ramane
decat sa culegem sau sa alegem ?

De sigur ca aceasta nepasare nu-si ga-
seste loc Tntr'un sufiet de artist, si vom
ceti, cu sau fara metoda, alegdnd cat ne
va sta Tn putintd, si multdmindu-ne alta
data cu ce vom gasi Tntamplator.
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Vederea colectiunilor de statui si de
tablouri de prin musee, va fi la randul ei
foarte eficace pentru actor. In capod’ope-
rile maestrilor sculpturei si a picturei pu-
tem admira, proportia, armonia, vigoarea,
gestul, atitudinea Tintreaga, coloritul, ex-
presia, miscarea, ansamblul, naturalul etc.
si sa ne formam gustul, de care avem
atata nevoe pe scenda, mai cu seama fe-
meile. De cate ori n'am vazut actrite Tnfa-
tisdndu-se Tn vre-o toaleta Tncarcata cu tot
felul de podoabe, ca sa para cat mai scumpa,
cu nuante de culori care tipa Tmpreuna.
In zadar interpretarea va fi inteligenta
din punct de vedere al compozitiei per-
sonagiului; cand ochiul este jignit mereu,
spectatorul nu poate sa fie multumit. O
femee Tnaltd, corpolenta este caraghioasa
cu o rochita scurta: lipseste proportia, si
invers una scurta, Tmbracata cu o rochie
cu trena seamana cu o fetita deghizata
in persoana mare, cu rochii Tmprumutate.
Trebue sa facem educatia estetica a ochiu-
lui. ; obisnuindu-ne vazul cu frumosul, Ti
vom duce lipsa, si vom lupta pentru do-
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bandirea lui. Contemplarea si analizarea
capod’operilor de arta ne ajuta foarte mult
pentru Tndeplinirea acestei parti educa-
tive. lata pentru ce pot spune ca vizitarea
muzeelor face parte din mijloacele de
studiu pentru perfectionarea artistului dra-
matic.

El va gasi pentru Tnfatisarea eroilor de
prin tragediile clasice nenumarate indica-
tiuni. In marmura rece si alba, traesc Tn
statuele ramase dela cei vechi, Greci si Ro-
mani, zeii si eroii lor, transmitadnd posteri-
tatei maretia si simplitatea atitudinilor cari
caracterisau popoarele vechi Tn miscarile
lor. Jupiter, Junon, Mercur, Diana, Pallas,
Yenus, Apollo Tntrupati in chip de oameni,
toate statuele acestea ne dau impresia «e
forta, ne uimesc prin puritatea si unita-
tea liniilor, prin amploarea gestului.

Gimnastici eminenti, cei antici, uneau
supleta cu forta si Tn exercitiile lor Tnso-
tite de muzica Tsi pastrau echilibrul prin
miscari ritmice. La statuele antice putem
admira armonia si eleganta miscarilor, iar
actorul de tragedie va puted copia «lupe
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aceste modele gestul clasic larg, lipsit de
unghiuri ascutite, ba din contra urmand
curbe armonioase si mai ales plin de sigu-
ranta de vigoare, de elasticitate, de am-
ploare Tntr'un cuvant.



in studiul artelor ne convingem gi
mai bine de axioma lui Uoileau:
~Rien n'cst beau que le vrai, le vrai
est aimableu. Nimic nu-i frumos ca ade-
varul, adevarul singur trebue indragit.
Dupd cum totul Tn naturda se mentine
printr'un echilibru si-o armonie perfecta —
dovada Tnsasi exceptiunile cari servesc toc-
mai pentru confirmarea regulei — tot astfel
in arta —copia naturei — trebue sa tinem
seama de toate concordantele si concomi-
tantele ca sa facem un lucru frumos, adica
adevarat.
Zicem de un 011l ca e urat cand de pilda,
are vreo tresatura disproportionata: 1l nas
prea lung sau prea gros, gura stramba..., etc.
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din potrivd un om frumos este acela care
are toate trasaturile regulate, proportio-
nate, etc.

Cand vrem deci sa facem opera de arta
teatrala, sa jucam un rol Tn mod artistic,
vom lua seama ca tot ce poate sa desa-
varseasca compunerea rolului sa fie Tn
raport armonios; ca gestul sau mimica sa
nu fie Tn contrazicere cu Tmbracamintea,
cu varsta, cu mediul sau Tmprejurarile.
Netindnd seama de necesitatea raporturilor
proportionale vom da nastere neverosimi-
lului; nu vom putea destepta Tn mintea
spectatorului reprezintarea personagiului
sau a faptului ce voim sa-i aratam, nu ne
va crede, si-i provocam chiar nemultumirea,
cand cuvintele nu vor fi rostite de actor
Tnsotite de jocul complect care ar trebui
sa caracteriseze personagiul.

.Le vrai peut quelquefois n’etre point
vraisemblable* zice francezul. Si mai ales
la teatru se poate Tntampla ca adevarul
pur sa para neverosimil. Conditiunile spe-
ciale Tn cari se face teatrul dupa cum voi
aratd Tn urma: decorurile, lumina ram-
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pei, etc.. . toate acestea contribuesc ca reali-
tatea de pe scena sa fie alta decat aceea din
natura si daca vom cauta sa facem lucruri
adevarate — Tn sensul cel strict al cuvan-
tului— nu vom dobandi adevarul teatral,
vom da nastere neverosimilului. ,Coquelin
Aine“ povesteste, ca odata doborit de obo-
seala unui turneu adormise deabinelea pre-
facandu-se cadoarmein ,Anibal“ din ,Aven-
turiera”. Publicul Tnsa a gasit ca nu doar-
meé bine ,natural” ca n'a stiut sa simu-
leze destul de artistic somnul.

Totul se rezuma n perfecta echilibrare,
Tn proportia de pastrat Tntre toate mani-
festatiunile jocului nostru, pe deoparte Tntre
ele, pe dealta cu cadrul Tn care se petrece
actiunea.

In multe cazuri unele disproportii sunt
voite, cautate de actori, impuse chiar de
autor. Anume: cazurile cdnd o pasiune
covarsitoare distruge echilibrul sufletesc:
nebunii, maniacii, eroii de orice fel; Tnsa
chiar Tn aceasta desordine aparentd, n
chiar acel desechilibru, actorul trebue sa
stie sa& pue Tn primul plan, sa nuanteze
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cu colori maj vii, mai puternice pasiunile
indicate de autor si sa aseze Tn mod gradat;
cu diferentieri treptate, celelalte sentimente
stiind sa lase Tn umbra pe deoparte si sa
pue Tn relief pe dealta, lucrurile mai mult
sau mai putin importante. Este o gresala
capitala sa crezi ca toate partile unui rol
trebue puse Tn evidentd, cu aceias putere.

Find-ca veni vorba sa examinam putin
chestiunea nuantarei diferitelor parti ale
unui rol.

Adica Tn compunerea unui rol trebue
sa dam aceias relief fiecarei fraze, sa jucam
cu aceias intensitate toate partile rolului?

De sigur ca nu. In viata de toate zilele
nu resimtim cu aceias forta diferitele Tn-
cercari prin cari trecem; sunt lucruri cari
ne lasa indiferenti, altele cari ne intere-
seaza putin, altele cari ne misca adanc
etc... si asa mai departe.

De asemenea va fi si cu Tntamplarile
Tnchipuite pe scena. Yom alege momentele
culminante pe cari le vom aseza fintr'o
lumind orbitoare; peste celelalte vom arunca
un fel de val, o umbra mai usoara, sau
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mai deasa, dupe cerinte. Partile umbrite
vor da si mai mult relief, punctelor prin-
cipale.

Stim cu totii ce importanta are Tntr'o
fraza, intonarea cuvintelor de valoare. Daca
intonam cu aceias putere fiece cuvant, fraza
nu mai are nici un Tnteles, fiecare distru-
gand valoarea cuvantului precedent si asa
pana la sfarsitul frazei; pe cand variind
inflexiunile vocei si Tnvatdndu-ne sa le
urcam si sa le coboram dupa inteles vom
putea da Tnsemnatate cuvantului care lamu-
reste Tntreaga fraza.

Cea ce se intampla intr'o fraza se poate
lua ca pilda pentru rolul intreg.

Partile conversative, prin urmare expli-
cative si cari mai Tn totdeauna rezuma
parerea autoroluisi nu fac parte directa din
actiune, acelor parti le vom da mai putina
intensitate. O naratiune trebue spusa cu
mai putind vioiciune decat am intrebuintat
pentru Tndeplinirea faptului povestit.

Nu trebue sa credem Tnsa ca putem sa
nesocotim vre-o parte a compunerei unui
rol; ca din moment ce am ajuns la o scena



45

care, din vointa autorului, are o impor-
tanta secundara acea scena o putem trece
cu vederea, si sa rostim cuvintele Tn mod
pripit, neinteligibil, indiferent de vor fi
san nu auzite de public.

Scenele pe cari le credem secundare au
aceasi importanta, ca si scenele princi-
pale, daca ne silim sa le socotim rostul
fatd de Tntreaga piesa; vom cauta sa le
dam la reprezentare, acea valoare care
echilibreaza mai perfect Tntreaga actiune.

Pe scurt, este jocul de Ilumini si de
umbre; este teoria contrastului, legea iner-
tiei capatate.
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stapan), o cat mai mare elasticitate,
prin urmare de a se putea Tntrupa cat mai
perfect si mai des Tn diferitele creatiuni
ale autorului, aceasta putinta este fala si
renumele actorului bun.

Fiindca am insistat, asa de mult asupra
necesitatei adaptarei mediului, sa vedem
care ar putea fi rezultatul contrar ce s'ar
ivi din lipsa acestei adaptari. Pe langa
neajunsurile mai sus citate, se va naste
ilaritatea.

In adevar — autorul piesei mai ales —
sau un spectator care urmareste cu seriozi-
tate desfasurarea actiunei, care e miscat inte-

Putim;a de a se adapta mediului, de a
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re,;sat, emotionat, si doreste si mai departe
desvoltarea acelei emotiuni, acela zic, va fi
surprins Tn mod neplacut de un sunet fals,
de o balbaiald, de nn gest nepotrivit; ne-
multumirea se va naste din lovitura ne-
asteptata si primita Tn sens contrariu di-
rectivei in care era Tndrumat.

Spectatorul Tnsa care n'a fost emotionat
fie ca e mai putin sensibil sau ca a fost
distrat — acela care a ramas inidiferent va
fi isbit numai de nepotrivirea, de neadap-
tarea cutarei miscari sau intonatii, etc. ..
si va zambi, va réade.

Cazurile de asemenea fel sunt destul de
numeroase si cunoscute ca legende de cu-
lise, ca sa mai am nevoe sa insist asupra lor.

Prin urmare unele lucruri daunatoare
dramei pot sluji comediei. Vom putea trage
nenumarate efecte comice din contraste vio-
lente, din nepotriviri fantastice, din exa-
geratiuni, din excentricitati, din diformi-
tati chiar, din lipsa de mladiere, din prea
multd mladiere; din tot ce nu se prezinta
in raporturi proportionale, din tot ce nu
se echilibreaza si nu conlucreaza in mod
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firesc. Asta sub rezerva unor anumite con-
ditiuni caci cine nu stie ca aceias lucru
poate fi primit in diferite chipuri de diferiti
oameni, dupa diferitele Tmprejurari.

Sa luam pilda urmatoare: un om, dela
tara, lipsit de educatie intrda Tntr'un salon:
neobicinuit cu luxul ce-1 Tnconjoara el se
Tncurca in covoare, se impleticeste, cade...
vrand sa se ridice, rastoarna o mesuta cu
biblouri de langa el; vorbeste mai tare
decat toti cei ce-1 Tnconjoara, rade cu ho-
hote cand toti zambesc discret, se Tnclina
pana la pamant salutand pe camerista pe
care, dupa imbracaminte el o ia drept sta-
pana casei. Toate aceste erori, toate aceste
greseli, provenite din lipsa de adaptare
mediului, sunt comice, starnesc ilaritate.

De ce ? Fiindca contin in ele, ceva me-
canic, ceva automatic, si pentru ca expli-
catiunea rasului se afla tocmai Tn lipsa
de elasticitate.

Stim cu totii ca rasul este propriu
numai genului omenesc; animalele nu
rad. lar omul rade numai de semenii sai;
niciodata un obiect nu starneste rasul
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prin el Tnsusi, ci prin Tntocmirea, omeneasca
care |'a asezat, in asa chip, si intr’'un anumit
loc, unde si cum ar putea provoca rasul.

E stabilit deci ca numai despre oameni,
pot rade oamenii.

In ce mod se produce ilaritatea?

Prin nepotrivirea, neasimilarea cu me-
diul, cu circumstantele, cu situatia. Prin
asimilare ne indentifiam, si parem a fi la
locul nostru; si invers Tn cazul contrar.
Aceasta lipsa de mladiere dupa impreju-
rari, da o aparentda de automatism, de ceva
mecanic, care se afla la baza ori carui lu-
cru rizibil Ex: un actor joaca o scena
de sinucidere: ia revolverul il ridica Tn mod
tragic, 1l lipeste de tampla, apasa pe cocosul
revolverului, odata, de doua de trei... de-
tunatura nu porneste,., publicul rade: s'a
petrecut numai partea mecanica a actiunei;
sunetul nepornind nu s’'a pus Tn concor-
danta actiunea cu efectul urmarit; pu-
blicul a ras. Sau mai lamurit. Alta
scend: trebue Tn timpul actiunei sa ma
asez la pian si sa cant: am convenit ca
la momentul cutare la fraza cutare ma
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voiu aseza, la pian, si X dintre culise va
canta pentru mine, eu facand numai mis-
carea de a canta. Zis si facut. La mo-
mentul convenit ma asez le pian, dau din
maini... nu ese nici un sunet... X ador-
mise Tntre culise.

Ma scol repede, renuntand sa mai cant; la
momentul precis cand am parasit pianul,
X desteptat din somn de cdatre regisor in-
cepe sa cante cu furie.. . Publicul rade
de nepotrivirea gestului cri Tndeplinirea
faptului, de partea mecanica care e la baza
actiunei, de tot ce nu e rezultatul logic.

Cele ce am spus aci se refera la comicul
de situatie.

A insista prea mult asupra acestora, ar
insemna sa fac teoria rasului, prin” ur-
mare sa scriu un studiu analitic despre ras.

Ma voiu margini sa spun ca ceea ce se
Tntampla cu comicul de situatie se repeta
si in privinta comicului de caracter si
pentru aceleasi motive. Un caracter neso-
ciabil, care nu se asimileaza societatii in care
traeste, care nu se patrunde de ea, si pe
care el nu o patrunde, ramane un caracter



51

comic. Astfel avem Avarul, Distratul, Cle-
iosul, Vorbaretul, etc. .. si in general orice
typ al comediei de caracter.

In adevar ce e un typ de comedie? Quin-
tesenta tutulor gesturilor, tutulor ticu-
rilor, tutulor maniilor, obiceiurilor, apar-
tindnd Tn comun diferitelor modele care
constituesc alcatuirea si existenta chiar a
typului.

Prin urmare, indiferent de actiune si
mediu, cari pot varia, partea mecanica,
exterioara, se repeta la toate acele modele
pentru a se fixa intr'un typ; si comedia
de caracter ne arata numai typuri.

Maniile, gesturile, distratului, de pilda,
sunt aproape aceleas: lasa usile deschise,
se aseaza pe un scaun care 1111 e liber, pune
pe cap o palarie care nu e a lui, Tsi Tm-
braca o haina pe dos etc.

Propriul comediei este sa staruiasca
asupra automatismului, a lipsei de mladiere
si adaptarea typurilor, cu actiunea propriu
zisa. Imediat ce ,Avarul,, de pilda ar putea
sa fie miscat de un alt sentiment decat
avaritia lui, daca ar putea sa fie Tnduiosat
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de catre fiul sau de pilda, el ar da sumele
ce isa cer n'ar mai fi ,avar". Prin urmare
s'ar mladia dupe circumstante, si comedia
ar dispare, caci prin mila, lacrimi etc. ..
intram Tn drama.

Lipsa de mladiere, de adaptare circum-
stantelor, fiind o conditiune ,sine qua non"
a comediei, vom fnceta sa radem de cate-
ori va Tnceta insensibilitatea persona-
giului.

Aceste cate-va Tndrumari asupra rasului,
a esentei comicului, ne vor servi cand vom
avea de jucat roluri comice. Marii actori
comici, de sigur bazadndu-se pe acest cri-
terium dau de multe ori, fie-carui perso-
nagiu, un tic caracteristic; repetirea ace-
lui tic produce ilaritatea.

Vom face si noi la fel: cunoscand situa-
tia expusa de autor ne vom sili sa extra-
gem dintr'ansa partea mecanica, automa-
tica, expresiunea exterioara a sentimentelor,
reflexul lor imediat, spontan; alta data
vom reda un efect eu totul contrar cauzei
care l-a produs, exemplu: o munca extra-
ordinara depusa pentru Tndeplinirea unui
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lucru de nimic, o mare sfortare pentru a
reda un lucru usor, etc. Miscarile actoru-
lui comic pot fi multiple, repetate Ila
infinit, mereu aceleasi sau o imobilitate
complecta: muschii fetei Tntepeniti, buzele
singure articuland sunetul; tacerile lungi
urmate de explosii sgomotoase; tot, ce este
mecanic, automatic, tot ce nu este propor-
tional, ce nu se armoniseaza in mod lo-
gic, si asta contrariu cerintelor dramei.

In drama individualitatea personagiului
e Tn stransa legatura cu situatia: modul
sau de a se purta, depinde de actiunea cu
care e in legatura indiscutabila. Scos din
acea situatiune el nu mai exista: nenoro-
cirea, fatalitatea care 7l urmaresc dispa-
rand, dispare si el; daca unchiul lui Hamlet
n'ar fi asasinat pe tatal lui Hamlet, per-
sonagiul lui Shakespeare n’avea ce sa ras-
bune; Hamlet nu exista Tn afara de actiu-
nea legata de individualitatea Ilui, si de
care el e legat.

In comedie tipurile cu caracterele lor
distinctive nu depind de anumite situatiuni;
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ele produc rasul tocmai din cauza auto-
matismului lor.

Pentru acele tipuri situatiile pot sa
varieze la infinit; manifestatiunile lor vor
fi comice din pricinda ca sunt intangibile
si neinfluentabile. Intr'adevar ele sunt
resultatul abstract al tutulor diferitelor
modele din cari s'au format. Trasaturile
generale cari le compun au fost alese prin-
tr'o selectiune, care a extras manifestatiu-
nile invariabile dupa situatiune, iar pe cele
diferentiale cari isvorau numai din timp,
mediu, situatie, le-a lasat la o parte. Deci
avem dreptul sa zicem ca acele trasaturi
sunt intangibile si neinfluentabile si ca ra-
méanand fintotdeauna aceleasi dau typului
0 aparenta de automatism cari nu se po-
triveste cu actiunea, ci din potriva se cioc-
neste cuea, e in afara de actiune si exista
prin el Tnsusi, are individualitatea-i proprie.

Si acum satrecem la altd ordine de idei.



egatura si diferentiarea, despartirea apa-
L rentda a membrelor unei fraze, a par-
tilor unui rol, pe deoparte, si pe de
alta parte unificarea, tonalitatea generala
de dat unui rol, se obtin prin tranzitii,
prin pauze. Ele joaca rolul pe care 1in
picturda 1l joaca umbra, lumina, relieful,
perspectiva.

Pauza este o oprire, care pare ca tae
cuvantarea, si totusi o leagd, dand mai
multa tarie partilor pe care le desparte.
Prin Tntrerupere atragem atentia specta-
torului, si-i atintim mintea si deci dam mai
mult relief cuvantului ce urmeaza.

Acelas lucru se petrece cu tranzitiile.
Prin trecerea brusca dela un ton la altul,
dela o miscare lentd la una brusca, saca-
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data, dam o lovitura care sgndne si pro-
duce efect asupra auditorului.

De cele mai multe ori avand de spus un
paragraf al unui rol, ne simtim indemnati,
fara voe, sa-l spunem pe un ton recitativ,
dela un capat la celalalt; lucrul acesta mi
s'a Tntamplat sa-l observ de curand la o
repetitie: scena era monotona, falsa, stan-
gace, n'avea nici o Tnsemnatate; am luat
textul camaradului care recitii si prin pauze,
prin tranzitii de voce, prin cuvinte abia
soptite, etc... am variat astfel intonatiile, Tn-
cat tonul recitativ disparu cu desavarsire. In
pauza putem juca; jocul da Tndoita semni-
ficare frazei rostite: prin urmare pe langa
faptul ca prin tacere, prin Tntrerupere am
desteptat si mai mult atentia spectatorului
asupra celor ce avem de zis, dar am mai
si Tntarit cele de zis prin joc, mimica.. .

Spectatorul primeste impresii auditive
si vizuale. Cele auditive provin din rostirea
cuvantului, care lovind auzul desteapa in
cugetare ideia: trebue deci un timp oare
care ca ideia sa se nasca Tn mintea spec-
tatorului, si mai trebue si posibilitatea ca
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diferitele idei sa-si urineze desfasurarea
fara a se contopi, caci atunci spectatorul
nu mai poate Tntelege nimic.

De aci nevoia de a rosti cuvantul fin
mod clar, fiecare bine distinct de celalalt.

Tar cand intr'un paragraf Tntalnim idei
deosebindu-se Tntre ele, sa ne silim sa le
patrundem, pentru a le desparti prin pauze,
prin tranzitii, ca astfel cugetarile sa-si aiba
fiecare menirea lor.

Impresiile vizuale se primesc mult mai
repede, ele preced Tintotdeauna cele audi-
tive. Exemplul cel mai simplu 1l avem cu
fulgerul si tunetul, doua efecte diferite ale
acelecasi cauze. Lumina produsa de des-
carcarea electrica, ne orbeste cu mult mai
Tnainte, decat detunatura provenita din
aceeasi descarcare; si spunem Tntotdeauna
ca s'a produs mai aproape sau mai departe
dupe timpul care trece intre prima si a
doua manifestare.

Tin&dnd seama de aceasta, vom Tnsoti cele
ce avem de zis, cu mimica corespunzatoare,
avaud grija sa dam jocului de phisionomie,
Tntaietatea asupra celor rostite. In limbajul
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teatral asta se numeste a juca Tnainte de
a vorbi.

Jucdnd, miméand, exprimnd cu fata
noastra cele de zis, am pregatit specta-
torul pentru intelegerea celor ce vom rosti;
ceea ce trebue exprimat printro fraza in-
treagd, cere un timp necesar pentru a fi
rostit, pe cand aceias fraza se poate juca
prin expresiunea Tntregei fizionomii, 1in
spatiul unei secunde.

Imagina desteptata Tn mintea spectato-
rului prin joc, se precizeaza cu ajutorul ros-
tirei; ea naste in mintea noastra prin expre-
siunea vizuald, se clarifica prin expresiunea
auditiva, devine mai puternica.

Daca mai e nevoe sa insist asupra acestui
punct voi adaoga ca: cuvantul nefiind decat
expresiunea cugetarei, trebue sa dam timp
cugetarei sa se formeze Tn creerul nostru
si apoi sa-1 putem rosti; trebue o oarecare
pauza — mai scurta sau mai lunga—intre
argumentele pe cari le cautam si rostirea
lor. Ca sa parem naturali trebue prin ur-
mare sa vorbim asa cum se vorbeste in
viatd; si pauza aceasta da si spectatorului
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ragazul necesar pentru a pricepe, a gusta
emotia, a se patrunde de ea.

Céat despre mine, cel putin, aceasta a
fost cheia care m’a luminat asupra mes-
tesugului meu.

Tncepusem cariera fara studii prepara-
torii; Tmi dadeam seama ca trebue dat fie-
carui cuvant Tntelesul sau intrinsesc, si ca
vorbind despre veselie, necaz, cochetarie
trebuea sa ma prefac veseld, necajita sau
cocheta...

Asta era o banuiala intuitiva. Dupa
vre-o doi ani de cariera fara succes mi-a
fost dat sa vad pe Novelli jucand. Am
povestit adesea rezultatul marelui folos
ce I'am avut din asistarea la representa-
tiile date de marele artist; cu o adanca
recunostintd o voiu spune-o si aci.

Vazand pe Novelli jucand, am Tinteles
marele rost al jocului actorului. Pe el
I'am vazut emotionand o salda pana la de-
lir, de si se rostea Tntr'o limba straina.
Atitudinea lui Tntreagda: Tmbracamintea,
mersul, expresiunea ochilor, tresarirea mus-
chilor fetei, felul de a Tnchide gura, mis-
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carea unui deget, etc... totul, absolut to-
tul trdia, juca, suferea Tn acelas timp, Tn
mod absolut logic, verosimil, si isbitor.
Tntelegeam cu totii ce avea sa se Tntam-
ple, presimteam in mod vadit, — si cand
dupa aceia urma cuvantul el era pe de-
plin inteles si venea ca o ultima lamu-
rire a situatiunei, a starei sufletesti.

E deci o gresala sa ne recitdam rolurile
fara sa le traim, si ca sa le trdaim: saju-
cam si pe urma, sa rostim cele de zis.
Simultaneitatea Tn joc si Tn rostire rapeste
din timpul ce-1 poate castiga cugetarea n
desvoltarea sa, atunci cand le-am face sa-si
urmeze una alteia, micsorand sau marind
pauzele, dupa nevoe.

Si nu e vorba aci numai despre cuge-
tare ci si de ecoul acestei cugetari asupra
sentimentelor spectatorului. Avand de ex-
primat durere, revoltda, resemnare etc....
si voind sa le transmitem publicului, sa-i
comunicam cu adevarat acele emotiuni,
trebue sa le lasam sa patrunda in sufletul
publ cului si sa-l stapaneasca macar o
clipa.
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Fara pauze, sentimentele exprimate n
graba, se vor suprapune Tn mod vertigi-
nos si spectatorul ne avand posibilitatea
sa-si asimileze cele ce voim sa-i aratam,
nu va putea fi influentat de jocul nostru,
nu va fi emotionat.



s dori sa vorbesc acum despre ,na-

turalulll pe scena. Mai Tnainte Tnsa
trebue sa vedem Tn ce conditiuni joaca
actorul!

Prin calitatile sale fizice naturale actorul
este menit sa joace toata viata lui un anu-
mit gen, — talentele mari fac exceptii — si
astfel avem ingenue de 45 ani, amorezi de
60 ca Delaunay care la varsta lui Tnain-
tatd era un amorez neintrecut etc...

lar publicul Tntalnind pe stradda pe mi-
lionarul atat de elegant pe scena, pe ta-
narul atadt de sprinten si inflacarat, de
cele mai multe ori nici nu-i poate recu-
noaste. Unul e aproape garbov si cu parul
albind; celalalt cam sdrentaros si umil.
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Prin urmare trebue sa admitem ca ac-
torul a desbrdacat Tntru catva propria-i per-
sonalitate, pentru a-si Tnsusi pe acea a per-
sonagiului din piesa; si aceasta nu se poate
face fara sa intre njoc putin artificiu, ba
chiar multa arta. Care e partea artei, si
care a naturalului, vom vedea Tn curand.

Sa cercetam mai departe conditiile Tn
care se face teatru.

Pe scena jucam la lumina rampei si
spunem ca e soare; camerile pe scenda au
numai 3 laturi, a patra fiind deschizatura
scenei si care prin conventie represinta cel
de al patrulea zid. Se convine ca dela un
act la altul au trecut zilele, luni si ani.. .
Vorbesti tare si publicul admite ca cel de
alaturi nu te aude ... o multime de con-
ventiuni, de care actorul e silit sa tie seama.

Dechizatura scenei fiind foarte mare de
obiceiu, — Tn tot cazul in raport cu sala
ca tot publicul sa poata vedea din toate
partile, — celelalte trei laturi ale camerei
vor fi proportionale; vom avea astfel adesea
camere cu mult mai mari, sau uneori Si
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mai mici decat dimensiunile obisnuit ra-
tionabile.

Mobilarea scenei, miscarile actorului cu-
vantarea satrebuesc facute In asa fel incat
sa se armonizeze; Este o transpunere gene-
rala a tutulor dimensiunilor de pastrat in al-
catuirea reprezentam unei piese, atat din
punct de vedere al mobilarei scenei, cat si a
jocului actorului. Trebue tinut seama de im-
presia auditivd a tutulor spectatorilor si sa
Tnveti sa-ti strunesti diapazonul astfel, ca sa
fii auzit de cel din urma dela galerie, fara
ca sa strigi, caci ai jigni pe cel ce sta in
randul intdai. Nu poate fi vorba, nici un
moment, de tonul obisnuit conversativ din
saloane. Cu atentie si educatia urechii, un
actor inteligentisi formeaza usor glasul dupa
acustica salei si ,mutandis muntandum”
putem zice acelas lucru, despre gest, pri-
vire etc. .. In viata te misti cum vrei, te
scoli si stai cand vrei, vorbim doua trei
persoane de odata. La teatru toate tre-
buesc facute Tn vederea unui amsainblu
dupa anumite cerinti, pentru Tndeplinirea
scopului urmarit de autor, dupe punerea
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in scena stabilitda mai dinainte. Si totusi
trebue sa para natural?

Prin ce mijloc? Prin proportia pastrata
intre diferitele nuantari ale rolurilor, prin
armonizarea tutulor manifestatiunilor unui
caracter in asa fel, Tncat totul sa para
compact, omogen, bine alcatuit; prin le-
gatura logica stabilita Tntre mers, Tmbra-
caminte, peptenatura, gesticulari, voce,
debit, vioiciune sau tristetda, ca manifestari
exterioare; prin modul de a exprima sta-
rile sufletesti care personifica rolul dejucat,
prin nedesmintirea macar o clipa a firei ce
voim s’o trdaim, transpunand de o potriva
toate aceste manife,statiuni, astfel Tncat sa
fieTn raportintre ele pe deoparte si cu scena
precum si cu sala de spectacol, pe de alta.
Dupa cum am mai spus-0 numai pastrand
proportiile vom putea da ceva verosimil.

Ce produce neverosimilitatea: lipsa de ar-
monie, de proportie. Dat fiind ca la teatru
totul se face avand la baza anumite con-
ventiuni, greutatea este sa reducem toate
concomitantele la anumite proportiuni, cari
desi avand conventiuni la baza, sa para a

*7779 5
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fi cladite pe adevar si sa se intemeeze
ast-fel unele pe altele, incat ridiedndu-le
dimpreuna la aceias grad si transportandu-le
pe scena, sa le redam proportii firesti.

In compunerea unui rol sa nu fie de
pilda: prea multa sbuciumare sufleteasca
vadita, Tnraport cu cat indica situatia ro-
lului si atunci vom fi naturali; iar invers
vom fi exagerati, sau neadevarati, reci,
cand vom reda prea mult sau prea putin.
Cand rasul nu va porni pe scena dintr'o
stare sufleteasca cu adevarat vesela— pen-
tru ca n'am putut sa ne-o asimilam —
rasul va fi fals. Nu ne-am pus in concor-
danta starea sufleteascd cu manifestarile
exterioare; nu se leaga, nu decurg in mod
logic; radem pentru ca asa e indicat, Tnsa
radem fals. Darul actorului consta n pu-
tinta de a-si Tnsusi starile sufletesti, con-
trolandu-le, si de a le reda in perfecta
nota armonioasa. Yom parea nenaturali
daca avand de jucat o fata buna, sincera
leald, si avand de spus cuvinte de mila,
de Tngaduire si ertare o vom face pe un
ton emfatic, declamatoriu, pompos. Nu e
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n legatura logica, Tn raport cu carac-
terul.

Odata stabilite conditiunile Tn cari se
joaca teatru sa trecem la chestiunea na-
turalului pe scena.
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fnseamna a fi natural pe scena?

» Adesea aducem laude unui actor pen-
tru naturalul cu care joaca, pentru sim-
tirea adanca cu care Tsi traeste rolul, pentru
justeta intonatiunilor sale.

Ce Tnsemneaza aceste cuvinte de natural,
simtire adanca, de adevar, de justeta ?
insemneaza oare ca a jucat rorurile co-
piind Tn mod perfect realitatea, traind cu
adevarat personagiile ce a representat, Tn-
trupandu-se in ele pana intr’atat, incat sa-si
uite propria lui personalitate ? Si aceasta
infatisare care ne-a redat-o este ea oare,
in chip absolut exact, oglindirea realitatei
din viata ?

Am vazut ca din pricina conditiunilor
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speciale n cari e silit sa joace actorul,
el e nevoit sa transpue olupe cerintele
scenei. Prin urmare toata intrebarea rela-
tiva la naturalul pe scena se reduce la
urmatoarea chestiune:

Pe ce baze porneste aceasta transpu-
nere scenica, aceasta fictiune si cum poate
sa se mentie ? Raspunsul e foarte simplu
si uimitor. Toata aceasta cladire se spri-
jina pe adevar si numai prin el sta n
picioare.

Ne adresam totdeauna naturei, cel mai
mare maestru, apoi transpunem dupe ce-
rintele scenice momentane, dupe locul,
spatiul, lumina, acustica, etc., reducem sau
marim proportiile liniilor initiale, adevarate.
lata de ce se poate zice despre un actor
ca este sau nu natural, ca poseda simtire,
caldura, etc. Pentru ca Tn studiarea unui
rol a cautat mai Tntaiu sa prinza adevarul,
naturalul si Tn urma numai le-a trecut pe
scena prin prizma iluziei ce o da rampa.

Samson Tnvatand pe Rachela — care-i
cerea adesea sfaturi pentru compunerea
rolurilor sale — o Tnvatase sa frazese mai
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intdi in mod simplu, ca si cand ar vorbi
n particular, Tn casa cu o ruda, un cu-
noscut; Tn sfarsit sa Tntrebuinteze tonul
natural din viata privata, iar dupa ce i
s'o parea ca intonatia e adevarata, justa,
lucru ce se poate constata dupa efectul
produs: spaima, mirare etc.... numai
atunci, fiind stapana pe adevar, sa transpue
tonalitatea si diapazonul celor de zis dupe
cerintele ansamblului scenic.

Mai e oare nevoe sa spun ca nu putem
plange adevarat pe scena, caci lacramile
ne-ar ineca, sughiturile ne-ar sugruma,
iar cuvintele scrise de autor, nu le-am
mai putea pronunta, si spectatorul n’ar
mai Tntelege nimic. Stiind Tnsa cum se
petrec in realitate asemenea scene de du-
rere si lacrami, ne vom Tntrerupe, ca sub
o impulsiune internd, la anumite pasagii,
unde vom fi hotarat mai dinainte, astfel
ca sa nu jignim Tintelesul frasei ce avem
de rostit; vom da glasului nostru inflexiu-
nile dureroase, miscatoare, pe cari Tn
adevar le dam Tn asemenea Tmprejurari;
atitudinea noastra abatuta, umilita, obosita,
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va fi copia atator atitudini avute in ade-
var Tn anumite Tmprejurari similare, etc.

Deci tot ce vom face vor fi lucruri na-
turale, vor fi oglindirea Tnsasi a realitatei;
numai atunci vor fi adevarate cand vom
sti sa le prindem bine dupa modelele na-
turei, cand ne vom da osteneala si vom
capata deprinderea si inlesnirea sa putem
copia, acele Tnsusiri, gesturi, exclamatiuni,
etc. cari sunt firesti Tn anumite momente
ale vietei si in legatura temeinica cu
personagiul de Tntrupat.

Si odata ce ne-am convins de adevarul
studiului nostru transpunem pentru cerin-
tele scenei.

Prin exercitiu, cu timpul, aceasta trans-
punere devine un procesus mecanic, se face
dela sine. Si atunci numai, actorul e in
plenitudinea mijloacelor sale, atuncea sta-
paneste scena cu autoritate si impune in-
terpretarea sa, intregei sali.

Tmi aduc aminte de o anecdota Tn pri-
vinta aceasta. O persoana culta, inteligenta,
nsa fara studii preparatorii debuta pe
scena cu un rol pe care-'l juca pentru
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prima oara. Desi convinsa ca intelesese
perfect intentiile autorului si ca nu-i
scapase nici una din subtilitatile rolului,
nu dobandi nici un succes. Céativa ani
in urma, Tn decursul Jcarora facuse ca-
riera teatralda, relua aceias rol cu succes
de astadata. O auziam mirandu-se de suc-
cesul de acum, desi — sustinea dansa — nu
adaogase nici o fineta mai mult nici un
alt sens interpretarii de alta data, nuan-
tdnd si variind cum nuantase si variase la
prima representare a piesei.

Misterul succesului de acum consta pur
si simplu Tn obisnuinta capatata si devenita
aproape inconstienta, de a proportiona ace-
leasi intentii si nuantari dupe cadrul scenei
si a salei, in loc de a le fi redat, cum pro-
babil facuse debutanta de altd datd, Tn mod
prea restrans, prea putin exteriorizat.

Intr'un cuvant, la teatru nu e destul sa
fim Tntr'adevar simpli, sobri, suparati su-
parati sau veseli, Intristati etc. e neapa-
ratd nevoe sd stim sa exteriorizam pentru
public, Tn cadrul scenei, toate nuantele pe
cari voim sa le dam interpretarei noastre.
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Asta e o arta, pentruca nu e lucru
usor aceasta prefacere care nu este pur si
simplu o fatarnicie, ci o copie exacta a
adevarului, culeasa din Tnsasi natura; ea
trebue adaptatd, Tn mod exact, dela o mie si
mai bine de exemplare similare, acelei uni-
tati, care ne preocupd; pe urma, stapanind
acel model astfel studiat, sa tinem socoteala
de cadru Tn care 1l vom represinta.

Prin urmare nu e fals cand se vorbeste
de natural, de justetd, de simtire la teatru.
Atat numai ca toate aceste manifestatiuni
sunt Tnconjurate de un Tntreg cortegiu de
conditiuni speciale, care contribuesc ca na-
turalul, justeta si simtirea la teatru sa nu
fie aceleasi ca Tn viata.
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n urma staruintelor mele asupra com-
I punerei rolului prin ajutorul observa-
tiunei, memorisarei, eomparatiunei, Tn urma
afirmatiunilor ca tot ce facem la teatru
nu este decat resultatul unui studiu ana-
litic, o iluzie a realitatei, Tn urma aces-
stora s'ar putea crede ca admit ca toata
arta actoriceasca s'ar reduce la un meca-
nism, Tn care technica sa joace unicul rol,
si ca actorul nu are nevoe sa contribue
cu propria-i simtire la alcatuirea rolurilor,
marginindu-se sa adune si sa coordoneze,
Tn afara de el Tnsusi, materialul necesar la
Tntruparea personagiului.

Departe de mine asemenea teorie. Nici
odata actorul care ar juca Tn asemenea
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fel, n'ar putea sa convinga pe spectatori; el
ar ramanea rece, demonstrativ, n’ar pu-
tea sa emotioneze, sa Tngrozeasca etc. ...
De ce ? Emotiunea este comunicativa; ca
sa o poti destepta intr'un auditoriu trebue
sa o simti tu Tnsuti, caci de unde i s'ar
putea comunica decat dela acel ce e menit
sa i-0 comunice ? Daca actorul e impasi-
bil, publicul n’are de ce sa se Tnduioseze:
emotia care vrem s'o desteptam Tn public
trebue sa-i vie de pe scena ca un reflex
al emotiunei actorului; daca actorul nu e
miscat de unde ar putea sa provina acel
reflex emotiv ?

Aci as parea ca ma contrazic: pana
acum am sustinut ca compunerea unui
rol este resultatul unui studiu analitic, si ca
pe scena trebuind sa tinem seama de toate
conventiunile teatrale actorul Tsijoaca ro-
lul dup@d anumite reguli, si amintindu-si
cele pregatite si stabilite de el mai dinainte;
ceea ce ar putea comunicda jocului sau
oarecare rigiditate si raceala. Si pe de alta,
vorbesc de emotivitate, fara de care nu pu-
tem convinge pe spectatori.
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Contrazicerea e numai aparenta. Totul
se reduce la puterea de evocare a actorului.

In ce consta acea putere de evocare ?
In doua lucruri. 1) studiul amanuntit al
rolului ;2) ,Instabilitatea echilibrului cen-
trelor sale cerebrale adica puterea sa de
emotivitate", dupa cum zice Max Nordau.
In adevar, cu cat in compunerea rolului
sau actorul va fi studiat mai bine adanci-
mea sau violenta starei sufletesti a per-
sonagiului, cauzele care o provoaca si o
prelungesc; cu cat va fi mai capabil sase
emotioneze el finsusi de sentimentele do-
minante ale actiunei si prin starnire asu-
pra acelor sentimente, prin repetitie sa le
redestepte Tn el, sa le recheme, sa le evoce
sa-si Tnsuseasca acea stare sufleteasca Tn
momentul cand joaca rolul, cu atat acea
evocare va fi mai puternica, va fi si
mai adevarata, mai simtitd. Este o stare
sufleteasca voita, provocata, controlata de
ratiune, da; dar este o stare sufleteasca;
fara de aceasta, nu putem sustine ca am
jucat bine un rol. Emotiunea pe care tre-
bue s'o producem 1in public, trebue sa
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ne fi emotionat mai ntéi pe noi. Actorul
nu e doboradt de emotiune, la spectacol,
pentru ca el nu se afla atunci ‘pentru
prima oara sub stapanirea ei; a incercat-o
adesea, a cercetat-o, a urmarit-o ca s'o
ajunga, sao faca sa nasca n sufletul lui,
ori de cate ori va voi. In repetitii ne-
numarate, s'a exercitat sa-si apropie acea
emotiune, cat se poate mai deplin.

Si seara, pe scend, evocarea se aseamana
cu adevarata emotiune; ea induioseaza mai
intdi pe actor, care printr'o actiune re-
flexa Tnduioseaza la randu-i pe spec-
tator.

De aceea multi actori sustin ca Tncearca
cu adevarat sentimentele pe care le repre-
sinta pe scend, si afirmarile lor pana la
un punct, nu sunt lipsite de adevar, dupa
cum se vede din cele de mai sus.

Ei stapanesc putinta de a se emotiona,
dupa voe, desi sub controlul ratiunei. Este
o0 chestiune de sensibilitate a centrelor ce-
rebrale, cum am mai spus-o.

Posibilitatea acestei sensibilitdti este o-
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biectul unui studiu care nu face parte «lin
cadrul acestei carti. Voi trece dar mai
departe.
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a examinam acum putin eate-va ten-

dinte proprii actorului; de cari ar
trebui sa se fereasca, fiind-cA ar putea
sa-i devie daunatoare.

De pilda: graba Tn rostire.

Cuvantul a se grabi la teatru trebue
bine Tnteles. Tot ce e scris de autor Tn
piesa a fost pus acolo ca sa fie rostit Tn
mod inteligibil. Fiecare cuvant Tsi are
menirea sa, si oricat de repede am vorbi,
ceeace spunem trebue sa fie Tnteles.

Daca repezim anumite parti din ro-
luri pentrucd ni se par prea lungi, ob-
tinem rezultate cu totul contrarii dorintei
noastre sa parem scurti. Lasand pe spec-
tator sa Tinteleagda, ca paragrafele ni se
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par noua lungi, lui i se vor parea si mai
lungi.

Singurul mijloc sa le scurtam este sa
ne ferim de monotonie, sa variem intonatiile,
sa jucam Tn modul cel mai firesc posibil.
Miscarea, coloritul obtinut astfel, prin
nuantari multiple, fac sa para scurte dis-
cursurile cele mai lungi si vice-versa. Sa
nu ne zorim, avand aerul ca voim sa scapam
mai curand de cele ce avem de spus, caci
interesul cu care participa actorul la cu-
vintele pe cari le zice provoaca interes
din partea spectatorului.

Alta data, unii actori, dintre cei mai
cu pretentii, Tn timp ce joaca se uita
in sala, cerceteaza cu privirea daca e pu-
blic suficient, cine e in loja de colo, etc.
in loc sa se uite la partener, privirea le
este Tndreptata Tn loja cutare se vada ce
efect a produs; Tl vezi scrutdnd Tntunericul™
ca sa zareasca vre-o cunostinta. Spec-
tatorul fatalmente urmareste privirea ac-
torului, se uitda unde se uita el, se Tn-
treaba ce o fi vazand, pe cine cauta etc.
subiectul piesei dispare pentru moment si
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abia dupa ce afincetat actorul sa se distreze,
publicul ne mai fiind distrat, poate sa ur-
mareasca iar desfasurarea actiunei.

O alta tendinta dusa la exces, poate si
ea sa devie suparatoare si anume: Tn
timpii din urma, cu modernizarea jo-
cului actorului se introduse jucatul cu
spatele la public, si sub pretextul natu-
ralului, se abuza foarte mult de acest pro-
cedeu. E drept ca daca cautam sa fim tot
mereu cu fata la public devenim stangaci;
jucand aproape de rampa, si adresandu-ne
publicului cand avem un aparte, esim din
rol si ne reluam personalitatea proprie.
N’are nici o scuza felul acesta de ajuca.
Dimpotriva actorul care joaca rolul, trebue
sa para ca nu exista pentru el publicul,
sala Tntreaga; viata lui este acea a perso-
nagiului din piesa, si pentru acel perso-
nagiu nu exista decat peretii camerei n
care se Tnvarteste actiunea. Nimic Tnsa nu-'l
Tmpedica sa se poata plimba in lung si Tn
larg Tn acea camera, sa stea cu spatele la
public, sa vorbeasca chiar cu spatele la
public; Tnsa nici un moment aceasta apa-
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renta (le neexistare a publicului sa nu se
schimbe in realitate pentru actor. Nici un
moment sa nu uite actorul ca tot ce face
el pe scenda o face numai in vederea pu-
blicului., si atunci cand are de spus si de
jucat ceva important sa-si alcatuiasca jocul
astfel ncat sa fie cu fata la public.

Am aratat mai sus ca mijloacele de ex-
presiune ale actorului sunt doua: auditive
si vizuale; ca cele vizuale sunt de impor-
tanta foarte mare; ca trebue sa se produca
Tnaintea celor auditive si ca se sustin si
se intemeiaza intre ele. Actorul care joaca
cu spatele se lipseste de unul din aceste
doua mijloace de expresiune, si anume de
cele vizuale. Yom putea sta cu spatele la
public Tn timpul ce joaca partenerul nostru,
si atunci numai cand nu ede neaparata nevoe
ca publicul sa vaza pe fata noastra efectul
ce ar trebui sa produca povestirea parte-
nerului; vom putea sta cu spatele la public
cand cele ce avem de zis nu au decat o
importanta secundara etc. Din potriva cand
momentul este hotarator sa nu uitam ca
ochiul este oglinda sufletului ca n el
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avem un auxiliar netagaduit pe langa pu-
blic. Groaza si bucuria, nelinistea, melan-
colia, etc. toate le exprimam prin ajutorul
ochiului.

Si nu numai sentimentele Tintregi, clar
miile de nuante prin care aceste sentimete
cresc si descresc si se transforma treptat
din unele in altele.

Daca avem de vorbit cu partenerul
este mai usor sa atintim privirea si sa
urmarim Tn ochii lui oglindirea celor
zise de noi, astfel ca sa fim vazuti de pu-
blic. Cand ascultam, sau cugetam, in timpul
pauzelor, lucrul devine mai greu.

Trebue sa privim dinaintea noastra, sa
fim deci cu fata la public, Tn ochiul nostru
sa se oglindeasca sentimentele; iar noi sa
nu vedem cele ce se petrec in public.

Si Doamne sfinte, intrarile si esirile spec-
tatorilor Tntarziati observatiunile pe cari le
fac plecandu-se unul la urechia celuilalt, pot
sa distreze indestul pe actorul care s'ar uita
in sala. Cum sa facem deci ca sa privim
in fata noastra si sa nu ne distram ? Cat
despre mine, ma uit Tntotdeauna deasupra
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capetelor din parter, fixez nn loc Tintu-
necat din sala si cu ochii tinta, ca o
oglinda nemiscata caut sa strecor Tn pri-
virea mea diferitele nuantari ale sentimen-
telor ce sunt menitd sa exprim.

Aceasta fixare a ochiului este de mare
folos, Tn rostirea monoloagelor. Da o uni-
tate pretioasa deosebitelor nuante coprinse
Tntr'un paragraf, si atinteste, fixeaza atentia
spectatorului.

O alta gresala fac multi actori cand fsi
Tnchipuesc ca a juca un rol Tntr'o piesa
Tnseamna a te pune Tn actiune numai cand
trebue sa vorbesti; iar restul timpului
raman nepasatori. E cu totul contrar
adevarului. Si nu cunosc situatiune mai
penibila pentru un actor— vorbesc din
experientd, — de cand atunci cand ai sa
joci o scena sguduitoare, sa faci o poves-
tire dureroasa, menita sa emotioneze pu-
blicul, si partenerul tau sa uite la tine, dar
privirea-i incolora si nemiscata dovedeste
ca nu te ascultd, ca nu se impresioneaza,
ca nu-1 poti miscd; sau alta data plictisit

si de acea mica sfortare Tsi pune capul Tn



maini cu rizicul de a adormi, si cand tre-
bue sate opresti si cu emotie sa-l intrebi:
~te-am speriat ?“ sa nu fi putut ceti spaima
pe fata lui ascunsa Tn maini.

Daca pe partener nu reusesti sa-I misti
desi autorul 7l pusese acolo ca sa fie mis-
cat,— indiferenta lui se comunica publi-
cului; daca el este miscat, eontribue si el
sa mareasca emotia publicului; 1si comunica
si el emotia lui pe langa a autorului care
joaca partea cealalta si efectul va fi Tndoit.

Este o arta tot asa de mare sa stii sa
asculti pe scena ca si aceea de a sti sa
vorbesti. Si una si alta se rezuma in joc.
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s vrea sa adaog acum cateva cuvinte
despre tranzitii.

In timpul wunei taceri morméantale un
tipat puternic, o detunatura de pusca, ne
face sa tresarim; sau o sarja de cavalerie
se opreste deodata, un sgomot asurzitor
Tnceteaza brusc; imediat ne Tntrebam care
sa fie cauza? Sunt persoane care pot dormi
in timpul ce se canta la pian dar cari
se desteapta imediat ce a incetat pianul.
Toate acestea sunt efecte mecanice ale
tranzitiilor.

Asemenea efecte putem obtine la teatru,
prin urcari si coborari de ton, printro
volubilitate extraordinara urmatda de un
mutism absolut, printr'o impasibilitate pre-
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lungita careia sa-i urmeze miscari neas-
tamparate; prin taceri subite etc. ..
Acestea sunt mai usoare de obtinut.
Cand avem 1nsa de exprimat stari su-
fletesti diferite, tranzitiile joaca un rol
foarte important si sunt grele de redat. Sunt
grele de redat caci trebue bine nimerita
Tntreaga gama care leaga doua sentimente
opuse; o singura nota de ar lipsi, lantul
care face continuitatea s'a Tntrerupt. Tran-
zitiile au ca puncte extreme sentimentele
de exprimat; decurg din ele, dar depind
de Tmprejurarile in care se afla personagiul
carele resimte si de Tmpresionabilitatea lui.
Cu cat cineva este mai impresionabil,
cu atat trecerea dela un sentiment la
altul va fi mai anevoiasa, va trebui sa
parcurga o cale mai lunga, mai tranzitorie.
Cine trece dela ras la plans cu usurinta
n'are timpul nici sa se Tnveseleasca dea
binelea, nici sa se Tintristeze pe deplin;
centrele nervoase ale acelei persoane nu
sunt adanc sensibile ; sensibilitatea-i se
margineste a fi superficiala. Cand Tnsa
acele centre nervoase au fost impresionate
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in mod puternic, cand vibratiunea ner-
voasa a fost prelungita cu oarecare conti-
nuitate este greu ca aceiasi fibra nervoasa
sa fie miscatda imediat Tn sens contrar.

Vibratiunile mai slabe, apoi mai simtite,
si pe urma mai puternice, ale aceleiasi fibre
nervoase constituesc tranzitiile starilor su-
fletesti.

Acestor tranzitii le trebueste prin urmare
catva timp ca sa se petreaca. Luand ca
punct de plecare sentimentul initial, vom
cauta sa aflam cauza care produce cel de
al doilea sentiment, si dandu-i timpul sa-si
produca efectul asupra mintii noastre im-
presionate mai nainte Tntr'o alta directie,
vom arata cum in mod treptat vine si se
suprapune, mai intai Tn mod aproape in-
constient, pe urma mai tare si din ce in
ce mai puternic, pana ajunge sa stearga
sentimentul initial si sa domine cu pro-
pria-i putere. Astfel vom fi trecut in mod
rational dela bucurie la lacrami, dela li-
niste la spaima, etc...

In acest sens tranzitiile constituesc o
legatura puternica Tn joc, 71l lamuresc si
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1l intregesc; tara ele am parea ca adunam
de ici si de colo situatiuni, stari sufletesti,
si ca nu au de a face unele cu altele.
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a vedem ce legatura este intre joc si
epunerea in scend, ,Mise en scene*.

Punerea Tn scend este o arta special3;
poate cineva sa fie un nietteur en scene
excelent, si totusi un actor foarte prost;
si iarasi poate sa fie un actor foarte bun
si un mediocru metteur en sceene.

Totusi legatura dintre aceste doua arte,
referitoare la scend, este asa de stransa,
Tncat credem de folos sa aratam pe scurt
raporturile lor.

Dupa cum actorul cerceteaza diferitele
nuante ale rolului sau, metteurul en scane,
cerceteaza diferitele nuante ale piesei Tn-
tregi. Unul se ocupa cu alcatuirea per-
sonagiului sau, celalt cu alcatuirea ra-
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porturilor personagiilor piesei, avand Tn ve-
dere scopul urmarit de autor. Mintea lui
agera intrezareste, diferitele personagii ase-
zate Tn planuri diferite dupe actiunea indi-
catd de text.

Vorbesc aci despre ,metteurul en sc&ne“
propriu zis, adica acela care se ocupa numai
de ansamblul piesei din punct de vedere
al jocului actorilor. Partea technica a ase-
zarei decorurilor, mobilelor etc... desi in
stransa legatura cu mediul descris de autor
o vom lasa intentionat la o parte caci face
parte din studii speciale...

Metteurul n scend, trebue sa-si dea per-
fect seama de fiecare personagiu, sa-1 inte-
leaga pe deplin; sa fie bine lamurit asupra
scopului urmarit de autor; si pe urma sa
pue Tn evidentd sau sa lase Tn umbra par-
tile cari reese din cetirea textului ca fiind
mai importante sau nu; va Tnscena dupa
momentele determinante miscarile actorilor:
esirile, intrarile, scularile, trecerile, etc.. .
toate in legatura cu cele scrise de autor,
n vederea realizarei cugetarei scriitorului.
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Cu un cuvant va trage sforile marione-
telor, papusilor, actorilor.

Dupa cum pictorul asterne pe panza ta-
blourilor sale tindnd seama de jocurile de
lumina si umbra, de perspectiva si relief,
asa face metteurul en scene cu tablourile
vivante si miscatoare pe care le alcatueste-

Cum vedem este o arta deosebita de
aceea a actorului. Fiecare actor nu se are
Tn vedere decat pe sine si rolul ce are de
jucat. Pentru déansul, el Tnsusi e persona-
giul cel mai important si are tendinta sa se
pue Tn relief mereu, mai cu seama actorii
cei mari. Opera metteurului Tn scena este
sa-i redea locul cuvenit, sa nu permita in-
tunecarea altor roluri Tn dauna piesei.

De aceea adesea un actor bun, nu poate
fi un metteur en scane, bun.

Acestuia din urma i se cere pe langa
multa abnegatie, si 0 cultura intinsa, o cu-
noastere a sufletului omenesc tot asa de
mare, ba mai mare chiar poate decat a
actorului. Fiecare artist dramatic inter-
pretdnd un anumit gen, se va perfectiona
cu timpul Tn redarea acelui gen si va
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deveni un actor eminent. Metteurul Tn scenad
trebue Tnsa sa stie sa-si dea seama de toate
personagiile unei piese si a mai multor
piese.

Pe de alta parte, metteurul Tn scena
cel mai cult, cel mai ager la minte, nu
poate decat sa explice actorului ce ar
trebui sa faca; Tnsa e incapabil sa exe-
cute el Tnsusi cele ce crede ca trebuesc
facute.

Fie din lipsa de mijloace fizice, sau din
imposibilitate de a se desbraca de propria
sa personalitate, etc... dintr'o cauzajsau
alta se cunosc cazuri de metteuri Tn scena
minunati, care sunt actori mediocri Si sub
mediocri.

Cate odata punerea Tn scena este fa-
cuta mai dinainte, ca o schema a tutu-
ror miscarilor, ramanand sa fie modifi-
catd daca la punerea Tn practica se va
simti trebuinta. Altii au ca principiu ca
punerea in scena sa fie conceputa la mo-
ment; dupa ce s'a citit Tntreaga piesa,
fie care actor cu rolul Tn mana se va
misca, va face trecerile etc. dupe cum va
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fi inspirat pe moment, ramanand ca met-
teurnl Tn scena sa aprobe sau nu, stabi-
lind legatura dintre toti partenerii.

Indiferent de metoda — desi dupa mine
cea de a doua e mai rationala — reese din
tot ce am zis ca punerea in scena este o
lature din exteriorizarea ideii autorului:
ea face parte din jocul actorului, e 1n
stransa legatura cu interpretarea rolului
ca si cu textul piesei.

Si desi am constatat ca sunt metteuri
Tn scenad cari nu pot fi buni actori si vice
versa, trebue sa adaogam ca aceste doua
arte diferite, au puncte de contact asa de
asemuitoare Tncat e de dorit ca contopirea
lor sa fie fapt indeplinit, mai ales pentru
actori.

In adevar metteurul Tn scena poate sa
fie lipsit de puterea de a reda ceea ce
pricepe ca trebue facut; pentru el e des-
tul daca poate sa explice, sa dovedeasca
teoreticeste vorbind; punerea Tn practica
priveste pe actor.

Actorul Tnsa e nevoit sa-si dea seama
si de mise en scena daca vrea sa joace
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bine. Punerea n scena a rolului sau face
parte din compunerea personagiului; caci
aceasta compunere consta din tot ce ca-
racterizeaza rolul: psihic, mediul, epoca...
depinde deci de firea lui intrinseca dar si de
ambianta Tn care el se afla, Tn care traeste;
trebue sa ni-1 inchipuim evoluand, sa sta-
bilim iaporturile dintre rolul nostru si
celelalte, cari influenteaza asupra lui, si
pe cari el le influenteaza. Un actor
nici nu poate Tnvata un rol pana ce nu
s'a facut mise en scena piesei; simte ca-i
lipseste ceva; — numai cand poate Tinsoti
cuvantul cu gestul, —si prin gest Tnteleg
aci orice miscare, — atunci Tsi Tntregeste
exteriorizarea personagiului. De obiceiu Tn
aceasta parte a compunerei rolului sau ac-
torul e ajutat de metteurul Tn scend; insa
in lipsa unui bun metteur en scene e de
nepretuit folos ca actorul sa-si poata de-
savarsi singur complecta Tntrupare a per-
sonagiului. lar fara miscare, fura exterio-
risarea impnlsiunilor motrice 111 putem

zice ca compunerea rolului este absolut
terminata.
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Miscarile, trecerile, scularile care sunt
spontane, sunt cele mai bune; adesea
auzim pe actor zicAnd: nu-mi vine bine
la cutare moment sa stau jos, sau sa ma
scol, s& cautam altceva; iar metteurul n
scena priceput, nu va insista ca sa-si im-
puna schema facuta de dansul, a priori.

Cand unui actor nu-i convine o0 miscare,
este cd nu o simte fireasca, ca nu este in
legatura logica cu starea sa sufleteasca.
Metteurul Tn scena va cauta sa stabileasca
acea legatura; fie ca va lamuri actorului
felul sdu de a cugeta asupra interpretarei
psihologice a scenei, si-l va convinge sa
adopte felul sau de a trai rolul sufleteste
vorbind si prin urmare actorul va putea
adopta si miscarea corespunzatoare,— indi-
cata de metteur en scene, — fie ca-1 va lasa
liber sa gesticuleze dupa cum simte el.—
Intr'un caz si Tntr'altul miscarile trebuesc
sa fie spontane, sa decurga in mod firesc
din starea psihicd; numai asad pot parea
sincere, adevarate, frumoase, lipsite de stan-
gacie. Prin urmare actorului Ti poate fi
de mare folos sa fie si un bun metteur en
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scene. El Tsi poate desavarsi singur com-
punerea rolului. Nu va uita sa vorbeasca
cu fata la public, cand trebue sa i se vada
expresia de pe fatda, va sti sa-si Tnlesneasca
in mod insensibil trecerile, sa se scoale la
momentele culminate ale rolului, sa se aseze
jos Tn mod natural Tn partile conversative
etc... Si lucrurile asestea, facute cu con-
vingere, deoarece vor li facute din initia-
tiva proprie, din credinta ca asa trebuesc
facute, acele gesturi vor fi hotaritoare
in complectarea rolului, si al amsamblu-
lui piesei.

Am gasit Tntr'un volum despre pune-
rea Tn scend, scris Tn limba franceza un
cuvant foarte ciudat: ,trichez* Ce trebue
sa faca actorul cand Ti spune directorul
de scena ,trichez* ? Sa-si schimbe numarul
de mise en scena Tn mod insensibil pentru
public, sa Tnlesneasca partenerului trecerea
in locul lui si asta printr'o urcare insen-
sibila care Ti permite la un moment dat
fiind mai sus decat partenerul sa alunece
prin pasi invizibili, de pilda la stanga lui
daca se afla in dreapta.

47779 7
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De ce? Fiindca conversatia nu Tngaduia
0 trecere la un anumit moment cdaci ar
fi Tntretdiat continuitatea unei idei, ar fi
intrerupt puterea unui sentiment ce sta-
panea acea clipa... si totusi pentru ce-
rintele scenice, cum ar fi de exemplu: in-
trarea unui personagiu dintr'o parte anumita
a scenei, vederea acelui personagiu de catre
actorul din scena etc. numerile trebuiau
schimbate, etc.

Atuncea sa triseaza; trecerea se face,
fnsa in mod insensibil, molcom, printro
curba compusa din pasi foarte mici, invi-
zibili pentru spectator.

latd ce se poate dobandi prin miscari
line, armonioase. In legatura cu cele spuse
n treacat de rolul actorului Tn punerea
n scend, voi addogd ca pe cat e de ade-
varat ca metteurul en scene, concepe Si
conduce miscarile generale, e tot atat de
necesar ca el sa fie ajutat Tn combinarile
lui de flexibilitatea actorului, care profitand
de indicatiunea regiei de scena, o va inde-
plini eu propria-i initiativa.
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punerea in scena si joc, se poate re-
peta despre tot ce priveste arta actoriceasca.
In adevar unui actor nu e de ajuns sa
aiba numai o dictiune buna, sau o mimica
nimerita, sau convingere, caldura destula,
sau numai putinta de a patrunde psicho-
logia amanuntita a personagiului si sa o
redea in mod inteligent, prin tranzitii,
pauze etc.

Actorul bun trebue sa poseda toate aceste
Tnsusiri; ele sunt in stransa legatura, de-
pind unele de altele, si se ajuta, sa com-
plinesc. conlucrand la perfectionarea artei
actoricesti.

Dar tocmai din cauza raporturilor stricte

Cea ce ani spus despre relatiunea dintre
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n cari se afla intre ele nu se pot desparti
Tn studii deosebite; trebuesc cercetate, prin
practica, si absolut Tn relatiunile Tn cari
stau Tntre ele. Astfel nu putem sa vorbim
despre mimica fara sa aratam starea su-
fleteasca pe care trebue sa o exprimam
prin mimica si asa mai departe.

De acea am cautat sa condensez aci in
aceste cateva pagini, unele reflexiuni ge-
nerale referitoare la ansamblul mterpre-
tarei rolurilor.

Dictiunea este singura din aceste ramuri
cari poate forma Tntru cat-va un studiu
a parte. In adevar nu numai actorul are
nevoe sa Tnvete arta de a vorbi ci si pro-
fesorul, advocatul, oratorul, toti aceia cari
au misiunea sa convinga prin mijlocirea
cuvantului.

Si e bine ca la Tnceputul carierei tea-
trale sa ne dezbaram de defectele de pro-
nuntie si de articulatiune Tnainte de a
intra mai adanc Tn interpretarea textului;
in zadar am nuanta cu sens, am simti cu
justeta si putere, daca cele ce zicem nu
sunt rostite Tn mod clar.
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Insa de Tndata ce vom fi capatat acest
mecanism al limbei si al muschilor gurei,
trecem la analiza celorlalte Tnsusiri.

Dar nici o teorie din lume nu va avea
rezultat fara punerea ei n aplicare prin
practica.

Yoi zice chiar mai mult. Nu se va face
nici o teorie elevului: va recita bucatile,
rolurile Tnvatate si la fiece nuanta, la fiece
interpretare gresita, la fiece miscare stan-
gace profesorul va discuta cu el asupra
veracitatei interpretarei sale, facandu-1 sa-si
dea Tnsusi seama, dacd a zis sau nu just;
si de ce nu e just, si cum si pentru ce ar
fi just. Din practica facuta astfel, se va
extrage apoi teoria. In asa fel stabilita acea
teorie va avea baze solide si va fi pentru
elev indrumare la nevoe si Tnlesnire n
cazuri similare.
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unt convinsa ca nu se poate forma
S actori buni numai prin recitari mo-
notone, Tn cari profesorul Tntrerupand
pe elev la o intonatie falsa sa-i dea el
Tnsusi, intonatia lui. Oare e rezultatul unei
asemenea metode? Elevul care are o ureche
buna va repeta intonatia imediat, dupa
auz, fara sa-si dea seama de necesitatea
inflexiunei Tn voce etc... iar cel fara
ureche muzicalda, va intona Tn tot deauna
fals; pe cand dandu-si osteneala sa explice
elevului cum si de ce trebue variat n
cutare sau cutare fel, scolarul pricepand
rostul variatiunei o va pune Tn practica
la nevoe.
Si astfel vom scapa si de primejdia
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imitatiunei atat de iminenta n scolile asa
zise de declamatie.

Am auzit de o scoala de teatru, In Italia,
Tn care elevii erau pusi sa joace piese intregi.
Toti elevii, sau mai multi elevi ai unei
clase studiau rolurile intregi ale unei piese;
lectia pe care le-o facea profesorul se referea
la intregul rol. Mi s'a parut foarte neme-
ritd o asemenea metoda. Nu stiu ce rezul-
tate practice o fi dand acea scoald; Tnsa
conform cu cele zise mai sus cred ca nu
poate da decat rezultate stralucite.

In adevar, cati elevi eminenti de con-
servator, cari reusesc cu brio Tntr'o singura
scena de examen, stau ani Tntregi Tn umbra,
dupa debut, neisbutind sa-si afirme talentul
decat dupa o lunga ucenicie, Tn care timp
joaca roluri mai mari si mai mici de di-
ferite genuri.

Aceste doua vorbe din urma, diferite
genuri vor fi cheia deslegarei problemei.

Un elev, la conservator, este clasificat ca:
june prim, amorez, cochetd, ingenua si asa
mai departe. Profesorul 1i alege bucati,
scene Tn care sa-si poata dezvolta talentul
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in mod unilateral si timp de trei ani cat
va sta Tn conservator va zice numai scene
de cochetarie, sau de ingenuitate. Intro
piesa, un rol, fie el de cocheta sau de inge-
nua sau etc. un rol zic ori care ar fi ca-
racteristica lui generald, va avea pe langa
nota predominanta si altele;: de manie, de
durere, de duiosie etc... Elevul care nu
s'a pregatit decat pentru un anumit gen,
va fi stangaciu in scenele tranzitorii; nu
va putea sa sustina tot rolul, sa redea va-
riatiunile din el.

Pe cand obicinuind elevul din conserva-
tor sa Tnvete roluri Tntregi; Ti dam ocazia
sa studieze mai multe genuri odata; iar
nota caracteristica a talentului sau se va
dezvolta Tn mod mai liber, mai stralucitor,
caci se va afirma dela sine mai puternic
in scenele mai potrivite aptitudinilor sale.

Trebue mentionata aci si partea pur
epedagogica a acestui sistem. Placerea si
interesul depus de elev, este de zece ori
mai mare, si deci mai rodnica la studiarea
pieselor Tntregi decadt cadnd e vorba de
crampei de role.
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lar profesorului Ti va li mai lesne sa schi-
teze pentru elev, caracterul rolului si felul
de al reda, silindu-1 pe acesta sa se foloseasca
de tot textul autorului, fara de care o
explicatiune temeinica si clara e cu mult
mai anevoioasa.
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n privinta cunoasterei textului Tntreg,

voi adaoga ca este absolut necesara fie-
carui actor in parte.

Se Intamplau mai 'nainte, sper ca acum
nu se mai Tntampla decat foarte rar, actori
cari jucau Tntr'o piesa, cunoscand numai
textul ce-i privea. isi Tnvatau rolul pe
dinafara, la replicd raspundeau, si atata

tot. Ce se mai petrecea Tii piesa, ce mai
zicea autorul despre el prin gura unui alt
personagiu ... toate astea erau necunos-
cute lor.

Asemenea obiceiuri antideluviane erau
foarte daunatoare meseriei. Piesa de teatru
nu procedeaza ca romanul prin descriptii,
ci prin dialog. Autorul ne Tmpartaseste
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parerile sale prin dialog; publicul face
cunostinta cu diferitele personagii din piesa
prin ajutorul conversatiilor dintre dansii;
Si 'daca noi, nu luam osteneala sa cu-
noastem tot textul, riscam sa facem lucruri
contrarii celor spuse de autor. Nu insist
mult asupra acestei chestiuni, care sper ca
numai e de actualitate.

Dar fiindca am vorbit despre un obiceiu
Tnvechit sa atingem Tn treacat si chestiunea
declamarei. Mai 'nainte se declama mult
mai mult pe scena, adica se vorbea cu mai
multd emfaza, bombastic, cu o tendinta
spre pompositate. Astazi se vorbeste mai
natural, mai simplu; Dar nu era numai
tonul actorului, declamator; fraza era ea
Tnsasi umflatd, sforaitoare; situatiunile com-
plicate, neverosimile; sentimentele omenesti
aveau o tendinta exagerata in bine sau rau.

Romantismul si naturalismul, au facut
astazi loc naturalului pe scena. Este deci
mai usor actorului sa rosteasca mai simplu,
cuvinte cari serefera la stari sufletesi mai
omenesti, mai apropiate.

Totusi din nevoia de a Tnvata pe dinafara
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se capata tonul recitativ, obicinuinta de a
spune paragrafele pe aceias ton, cu mono-
tonie, ca o muzicd cam uniforma. Alta
data actorul dorind sa exprime cat mai
mult, sa joace cu caldura, uita ca inter-
pretarea traita, da tarie si emotivitate jo-
cului, si Tn loc sa exteriorizeze starile su-
fletesti prin: gest, mimicd, etc. in unire cu
glasul, el Tncearca sa exprime cele ce ar
vrea sa dovedeascd numai prin sunetele
mai mult sau mai putin emfatice cu cari
rosteste cuvintele. Avem atunci: o clamoare,
un sgomot, fara starea sufleteasca corespun-
zatoare sensului acelor cuvinte. Efortul ac-
torului rezuméandu-se asupra intonatiei o va
face sa devieze dela nota justa, 1i va da
prea multa tarie, va devini emfatic, decla-
mator. Daca Tnsa cautam sa traim cele ce
avem de zis, sa ne Tnsusim starea sufle-
teasca a personagiului, cuvantul va capata
dela sine intonatia naturala.

Pentru sustinerea celor ce zic voi po-
vesti lucrul urmator: La primarepresenta-
tiune a unei piese compusesem rolul destul
de bine si-l jucasem cu succes. In urma



109

jucandu-1 foarte des ma obicinuisem eu
nuantele stabilite si le redam fara sa-mi
reiau sensibilitatea Tn fiecare scena. Tncat
am ajuns sa cant, sa declam acele ver-
surui — trebue sa adaog ca erau versuri
si versurile te tarasc mult spre cantare.—
Ma lasasem safiu ademenita, Tn mod incon-
stient, de armonia versului, pana a venit
cineva si mi-a spus, cu mirare, ca ne mai
vazandu-ma dela prima representatiune,
constata ca am Tnceput sa cant, sa declam.

Mi-a fost deajuns ca sa-mi reviu. In loc
sa ma gandesc numai la ceea ce ziceam,
m’am silit sa retraiesc in fiecare scena senti-
mentele pe cari trebuia sa le exprim si
imediat declamarea disparu.



in vazut cum se pot capata defecte
A din neglijenta, din lipsa de atentie.
latd de ce un actor nu trebue nici odata
sa-si zica: acum am terminat cu com-
punerea unui rol.

La fiecare reprezentatiune poata sa ga-
seasca un detaliu de interpretare, care sa-i
perfectioneze jocul. E stiut, cd un actor
nu joaca bine un rol, decat dupa ce Il-a
interpretat timp indelungat; adica numai
dupe ce a Tmbracat de nenumarate ori
personalitatea rolului, se obisnueste cu ea
ca cu o haina proprie si ne mai simtindu-se
stangaciu Tn ea, se poate misca si poate trai
cu tot adevarul, astfel cum ar trai perso-
nagiul pe care si I'a Tnsusit.
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Oricat de studiat ar fi rolul, si oricat
de bine am stabili modul de a reda fiecare
nuantda, cred ca este aproape imposibil ca
un actor sa poata juca aceias rol, Tn mod
absolut egal de intens, Tn fiecare seara.
Asta ar insemna ca toata arta actoriceasca
este In mod exclusiv mecanica; iar noi
sustinem ca contine si evocarea, deci retra-
irea starilor sufletesti, ca prima conditie
pentru a emotiona.

Asa fiind, impresionabilitatea noastra nu
se poate sa fie Tn totdeauna la aceias dia-
pazon. Depinde de conditiile morale 1n
care se afla actorul Tn seara reprezenta-
tiunei si de starea lui fizica. Variatiunile
termometrului scenic pot si trebue sa ramae
imperceptibile pentru public, Tnsa actorul
le simte prea bine cand zice: asta seara am
jucat foarte bine, si eri am jucat mai slab.

Marele lui merit consta in faptul de a
reduce Tntregul sau joc la proportiile nece-
sare astfel Tncat atunci cand da mai mult
sau mai putina intensitate sufleteasca, si
cuvantul sa fie rostit Tn concomitanta, mai
bland sau mai puternic.
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Actorul transpune cuin transpune mu-
zicantul. Tmi aduc aminte ca jucam o scena
de forta, de revolta puternica n actul al
doilea din Maman Colibri. Intr'o seara,
eram bolnava si simteam ca-mi lipsea pu-
terea sa ma revolt, sa strig; instinctiv.am
coborat diapazonul revoltei care izbucneste
la o revoltd concentratd, dureroasa si stri-
gatele le am prefacut in lacrami, iar vor-
bele care rasunau puternic alta data, le
rosteam pe soptite si aproape Tnnecandu-ma.

Nu pregatisem acest fel de a juca; Tnsa
dupa obiceiul meu, cautand sa intru in
starea sufleteasca a rolului, n'am gasit alt
ecou in mine decat un ecou jalnic, plin
de amaraciune, de desnadejde; starea mea
fizicd nu-mi permitea sa-mi Tnsusesc altfel
sentimentele din rolul meu, decat dupe
rasunetul ce acele sentimente puteau gasi
momentan in mine. Si emotia a fost tot
atdt de mare Tn public, ba chiar mai
mare si m-am servit Tn urma de acest fel
de a juca, care mi se parea acum mai
corect, fata de rezultatul obtinut.

Daca m'as fi multumit sa reiau Tn mod
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mecanic jocul stabilit de mai'nainte, re-
sultatui ar fi fost suparator pentru public
cat si pentru mine. Scena de forta ar fi
fost voita, silita, si slab redata; m’as fi
obosit zadarnic si publicul ar fi fost ne-
multumit de o interpretare vadit inferioara
scopului urmarit.

In unele cazuri aceste Tncercari se pot
face chiar intentionat, cand 111 suntem pe
deplin lamuriti asupra modului de a in-
terpreta o scena. Modul de interpretare
care 1si va fi ajuns mai bine scopul de a
emotiona, de a Tngrozi, de aface sa rada,
etc. acel mod de interpretare e mai just
din punct de vedere al reprezentarii sce-
nice, desi Tn mod rational alta interpre-
tare mi s'ar fi parut mai justa.

47779 8
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decat aplicarea teoriei emise mai la
Tnceput, despre necesitatea concomitantei
a tot ce facem pe scend, despre neapa-
rata nevoie sa armonizam, sa unificam
jocul nostru in diferitele manifestari.
Pentru ca aceste explicatiuni luate din
practica nu pot sa fie decat folositoare, voi
adaoga, tot in acest sens, cateva cuvinte des-

Cele ce am zis pana acuma, nu sunt

pre simplicitatea Tn joc.

Cand am vorbit despre compunerea ro-
lurilor, am aratat in ce mod ne adunam
cunostintele necesare pentru diferitele Tn-
susiri proprii unui personagiu si cum in-
telegem sa intregim jocul nostru prin tran-
zitii, pauze, inflexiuni, etc. Felul nostru
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de a proceda, trebue Tnsa sa fie invizibil
pentru spectator. In limbagiul actoricesc
vom spune ca nu trebue sa se vada sfo-
rile. Analiza va despica rolul pentru stu-
diu si dupa ce va fi amanuntit nuan-
tele, le va contopi astfel Tncat sa nu atraga
nici un moment atentia publicului asupra
staruintei depusa pentru cutare sau cutare
efect de produs. Aceasta interpretare prin
unitatea si simplicitatea capatata isi va n-
deplini adevarata menire, sa intereseze sa
distreze sau sa emotioneze publicul.

cand efortul actorului nu e ascuns, sfor-
tarea pe care el o face sa resimte de catre
spectatorii si micsoreaza prin urmare posi-
bilitatea sensibilitatii acestuia pentru sen-
timentul pe care voim sa-l desteptam in
el; caci s’Ta adaogat si senzatiunea prega-
tirei efectului de obtinut, care sustrage Tn
folosul ei o parte din sensibitatea generala.
Si mai intervine Tn mod inconstient si o
nuanta mai subtilda de satisfactie sau con-
trarietate, dupe modul cum actorul se adre-
seaza capacitatii publicului.

Aratand Tn treacat, fara insistentd, mo-
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mentele de efect, lucrurile de detasat Tn
relief, multumirea spectatorului creste, din-
tr'o oarecare vanitate satisfacutd; caci simte
ca poate percepe nuantele inflnitesimale
pe care actorul Tl crede capabil sale dis-
tingd, atingandu-le numai ca Tn sbor.

In realitate nu e decat dibacie din partea
actorului. Pe cand daca insistam prea mult,
avem aerul ca ne Tndoim de subtilitatea
inteligentei spectatorului si-l plictisim. Re-
flexiunile acestea sunt de ordin secundar;
Tnsa Tsi au importanta lor.

Ceea ce este foarte decisiv, e faptul ca
oprindu-ne prea mult asupra micelor nuante
punandu-le pe toate pe planul intéi, insis-
tand Tndelungat asupra prepararii fiecarui
efect, devenim obositori, monotoni, atentia
publicului este solicitata de procedeele
noastre atat de isbitoare si rolul Tn sine
dispare sub povara unei compuneri greoae.

Din contra, daca procedeele raman in
umbra, jocul va capata unitate si astfel
putem zice despre un actor ca are un joc
simplu. Ceea ce nu Tnsemneaza ca nu pre-
sinta spectatorului o complexitate de nuante»
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ci numai ca a reusit sa le contopeasca, sa
le armonizeze, sa le scoata Tn umbra, sau
la lumina, Tn niod insensibil pentru public.

Mai Tnsemneaza ca nu declama ca nu
gesticuleaza prea mult.
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mi aduc aminte ca felul de a gesticula
I era spaima mea in primii ani de ca-
riera. Ori ce sar zice nu este usor sa te
prezinti Tnaintea unei sali, unde sute de
oameni n'au alta treaba decat sa-ti scru-
teze fiece gest, fiece miscare. Sentimentul
ca te stii observat, mareste si mai mult
stangacia Tncepatorului si uluit cauta sa-si
dea contenanta, sa ia aere degajate, i
atunci Tncepe sa gesticuleze. Mai este si
nevoia pe care o simte sa convinga audi-
torul si fiindcd nu a capatat Tnca stapa-
nirea de sine si puterea de convingere numai
prin graiu, Tncepatorul cliilamad Tn aju-
torul sau gestul, ca sa ilustreze Tntrucatva
ceea ce are de spus. Putem deci conchide,



119

Tn sens contrar, cad vom gesticula mai putin,
atunci cand vom capata obisnuinta sa sim-
tim, sa traim rolul astfel incat sa doban-
dim destula putere de transmisiune, de emo-
tivitate, prin graiu si prin expresiunea fi-
zionomiei.

Afara de cazurile exceptionale, Tn come-
die mai ales, este bine sa ne ferim sa ges-
ticulam prea mult. Gesturile distreaza pe
spectator, 1l obosesc, silindu-1 sa urma-
reasca perpetua miscare, 1l Tmpedica sa-si
concentreze atentia si sa guste detaliile;
partea mecanica a exprimarei rolului —
gestul vreau sa zic— rapeste din efectul
ce vrem sa-l producem prin partea sufle-
teasca a interpretarii.

Sa ne ferim insa de excese in orice di-
rectie; complecta imobilizare este tot atat
de obositoare. Monotonia, rigiditatea unei
tinute, mereu aceiasi, oricat de frumoasa
ar fi, devine penibila cu timpul. La punerea
Tn scena a unei piese locul ce trebue sa-I
ocupe fiecare actor este aratat prin numere
1, 2, 3, etc. Tnsd sa nu ne Tinchipuim ca
daca regisorul ne a indicat ca ocupam nu-
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marul 1° trebue sa stam neclintiti Tntr'un
anumit loc; este destul sa pastram fata de
partener, Tn spatiul scenei, pozitia numa-
rului.

Putem sa coboram, sa urcam, sa ne Tn-
toarcem cu spatele la public si vice-versa.
Totul se rezuma in modul insensibil, armo-
nios, cum facem acele evoluari. Daca este
vorba de o scena de violenta, miscarile vor
fi violente; cand avem Tnsa de ascultat o
povestire, o destdainuire ce ne misca: ne
apropiem cu un pas, ne departam de par-
tener Tncet, plecam capul, Tmpreunam mai-
nile sau le lasam sa cada desnajduite dea-
lungul corpului Tntr'o atitudine dezolatd;
sau pironiti locului, ochiul nostru, contrac-
tiunile fetei, miscarea buzelor, tremurarea
genelor, Tincruntarea sprincenelor, toate
aceste gesturi, toate aceste miscari, subli-
niaza in mod lin, fara sgomot, fara exa-
gerari, diferitele nuante din rostirea par-
tenerului. Spun asta, ca sa arat ca nu
trebue, pentru a fi sobri, s& renuntdm la
gesticulare; sa stim numai sa temperam
izbucnirea, fara rost, a gestului, sa nu ne
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servim de el pentru a Tnlocui exprimarea
unei stari sufletesti, ci din potriva sa facem
din gest complinirea moderata a unui sen-
timent trait cu toata intensitatea posibila
si subliniat prin gestul corespunzator. Cand
gestul va fi in armonie cu situatia va fi
Tn totdeauna bine-venit.
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n aceasta scurta comentare despre felul

de a gesticula pe scena, am vorbit inten-
tionat, Tntrebuintdnd cuvantul: gest atéat
pentru mimica céat si pentru umbletul, si
pentru gestul propriu zis. lata de ce: cuvan-
tul gest insemna la origina lui fapt; aceasta
Ti este Tntelesul pe latineste de ex. Gesta Dei
per Francos, sau si mai convingator este ti-
tlul acesta dat cantecelor vechi ,les chansons
de gestesusi care nu Tnsemna, altceva decéat
povestirea faptelor din resboaie. Les chan-
sons de gestes erau cantece despre faptele
eroilor Tn evul mediu. Gestul fiind deci
indeplinirea unui fapt, a unei actiuni se
bazeaza pe miscarea muschilor: ori carui
gest corespunde o contractiune musculara.
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Insa ori carei contractiuni mnsculare nu
corespunde un gest, caci gestul trebue sa
aibe Tn totdeauna o semnificare, o menire.
O contractiune musculara simpla, fara stare
sufleteasca corespunzatoare, este numai o
miscare mecanicd d. ex. vorbind cu par-
tenerul, ma joc inconstient cu un obiect
de pe masa, Tmi indrept o suvita de par
care mi-a cazut pe frunte etc. aceste sunt
miscari mecanice. Daca Tnsa obiectul pe
care-1 iau de pe masa era pus acolo din
greseala si eu 1l iau intentionat in mana,
pentru a arata ca nu vreau sa stea acolo,
si daca 1l mut aiurea, Tnsemneaza ca am
facut un gest; daca staruesc sa ridic suvita
de par de pe frunte, caracterizand prin
asta un tic al rolului, am facut un gest;

Luand cuvantul gest in acest din urma
inteles am contopit Tn reflexiunile mele
asupra gestului pe scena, toate miscarile
intentionale, atat gestul propriu zis, catsi
mimica si umbletul. Am socotit ca con-
tractiunile fetei se pot considera ca gesturi
ale muschilor fetei, precum contractiunile
bratelor sunt gesturi ale muschilor bratelor,
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si unele si altele au menirea sa lamureasca
actiunea pe care o traim, care ne stapaneste.

E foarte curios de observat, la Tncepa-
tori mai cu seama, complecta imobilizare
a fizionomiei, Tn aceias timp cu o exage-
ratd abundenta de gesturi din maini si
oarecare neastampar a Tntregei fiinte. Tn-
cepatorul joaca cu mainile, cu picioarele,
foarte putin cu figura. De ce?

Fiindca jocul de fisionomie nu poate
porni decat din o adanca patrundere a
starei sufletesti; este mult mai subtil, si
in legatura sine qua non cu emotiunile
fncercate, iar daca acestea nu exista nu
pot exista nici miscarile corespunzatoare
ale fetei. Si stim, ca nu e tocmai usor sa
capeti deprinderea de a te desbraca de
propria-ti personalitate, pentru a intrupa
pe a altuia. Sa ne uitam insa la miscarile
din corp ale Tncepatorului; le putem oare
numai pe toate gesturi adica miscari por-
nite din actiunea Tn care el trebue sa se
afle. Nu, de cele mai multe ori, asa zisele
gesturi sunt miscari mecanice simple, izvo-
rate, cum am spus mai sus din necesitatea
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de a-ti rla o contenanta: potrivirea parului,
a liainei, darea din maini, rezemarea de
scaune, de mese, schimbarea cadnd pe un
picior cand pe altul etc. lar pentru ca nu
izvorasc din actiune si nu o Tnsotesc, aceste
miscari par stangace, de prisos, si supara
pe spectator.

Sa ne ferim deci sa gesticulam prea
mult si fara rost; sa armonizam, sa reducem
totul la un punct de plecare, cu care tot
ce facem pe scena sa conlucreze de o
potriva.
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a vorbim acum putin despre genuri.

Ce se intelege prin genuri la teatru ?
Este o clasificare proprie artei dramatice,
nu exista Tn natura, desi clasifica copii dupe
natura. Ea condenseaza in anumite clase,
diferite Tntre ele, calitati sau defecte si repre-
zinta typurile Tnsusirilor umane. Sa ma
explic: cunoastem la teatru urmatoarele
genuri: cocheta, ingenua, mama, prim rol,
amorez, etc. Fiecare din aceste genuri au
nota lor caracteristica si dominanta in intreg
rolul. Viata de pe scena fiind insa rezu-
matd, condensanta prin conventie, si carac-
terele trebuesc intregite astfel, Tncat lasand
la 0o parte amanuntele, fiecare sa dea im-
presia unui tot. Desigur ca Tn viata de toate
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zilele ingenua are si momente de coche-
tarie si invers poate, si asa mai departe
Autorul Tnsa pentru rezolvarea conflictelor
trebue sa tie seama de ciocnirile care poate
sa rezulte din Tntdmpinarea caracterelor
deosebite. Conflicte vor fi aci cu atat mai
acute, mai violente, si mai emotionante, cu
cat typurile vor fi mai distincte, mai Tn-
tregi, fiecare in parte. lata de ce s'a nascut
genurile la teatru, iatd de ce am zis ca
este o clasificare proprie artei dramatice.
Genurile la teatru sunt rezumatele ampli-
ficate ale calitatilor si defectelor omenesti.
Este selectiunea care pecetlueste omenirea
teatrala cu cate o singura Tnsusire, marita
printr'o prisma, care Tintuneca pe toate
celelalte.

Din conservator Tnca, si In raport cu
calitatile sale fizice, actorul este destinat
pentru interpretarea unui anumit gen. E
vadit ca talia, sunetul vocei, expresiunea
fizionomiei sunt indicatiuni peste cari nu
se poate trece, Tn cele mai multe cazuri.
Totusi e bine ca alegerea genurilor sa se
facda cu multa circumspectie, precum si
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clasificarea Tn talente de comedie, drama,
tragedie. Elevul de conservator nu este Tnca
format si nu poate da masuratalentului
sau Tn primii ani de studiu; trebue sa
Tncerce toate genurile. Idealul ar fi ca
un actor sa poata juca toate sau mai multe
genuri.

In adevar obisnuidu-ne sa jucam un
anumit gen, ajungem sa numai'jueam rolul
scris de autor, ci sa representam pe scena
propria noastra persoana. Mijloacele de ex-
presiune ale aceluiasi gen, ori cat de va-
riate ar fi, sunt mai restranse decat acelea
a mai multor genuri diferite. Yariind ge-
nurile, variem intonatiile, gesturile, intreaga
caracteristica a personagiilor si Tndepar-
tam monotonia Tn interpretare.

Ori cat de iubit ar fi un actor, ori cat
I'ar Tndragi publicul, daca el ramane ace-
ias Tntotdeauna, numai poate starni curiosi-
tatea, interesul spectatorului. Spectatorul
stie mai din’ainte tot ce va face actorul,
Ti cunoaste procedeele si ne mai vand pla-
cerile unor senzatii noi, devine indiferent.

In schimbarea genului Tntampinam Tnsa
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adesea dificultati pana sa capatam apro-
barea masei. La teatru orice curent— fa-
vorabil sau defavorabil — e mai puternic;
Nu este rezultatul impresionalitatei indivi-
duale, ci rezultatul sensibilitatei masei gene-
rale, a publicului. Késul si plansul sunt
contagioase, ca si simpatia si antipatia;
fiecare spectator nu judeca cu propria-i
ratiune, nu simte Tn mod isolat, ci dupa
termometrul de entusiasm sau indiferenta
a salei.

Sa ne Tnchipuim acum o sala intreaga,
deprinsa sa vada jucand pe un actor ro-
luri de drama. Actorul joaca asta seara
pentru prima oara un rol de comedie. Tn-
treaga lui atitudine este schimbata; vorba
e mai usoara, sunetul vocei mai vesel, mis-
carile repezi, scurte, numeroase etc. Pu-
blicul va fi un moment surprins, desorientat,
nesigur asupra parerei sale; daca actorul
simtind aceasta uimire Tn public sta un
moment la Tndoiala si sovae Tn interpre-
tarea lui, trebue sa renunte la succes. Din
potriva convingerea cu care va juca dansul
va influenta pe spectatori; dupe primul
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moment de nedumerire, curiozitatea va fi
starnitd si mai puternic si daca actorul e
in adevar bun Tn comedie publicul va fi
cucerit.

Aceias lucru se intampla trecand dela
genul de cocheta la prim rol, sau la amo-
reza. Totul depinde de sinceritatea jocului
actorului. Prinurmare primejdie daca per-
sistam Tn interpretarea unui gen, pericol
daca schimbam genul Tn mod brusc. Nu
ne ramane deci decat calea Tncercarilor
treptate, a genurilor usor intermediare
si tranzitia s'a facut. Bogatia de genuri
produce variatia, multumirea publicului,
rdvna de a munci la actorul ce castiga
izbanda. Telul este atins. Pentru aceasta
trebue studiu, exercitiu, priceperea situa-
tiunilor.
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e zice ca atat cat traeste omul, mereu
S poate Tnvata ceva. Acelas lucru putem
sa-I spunem despre actor Tn mestesugul sau.
Abia dupa nenumarati ani de cariera fTsi
poate da seama un actor cat de complexa e
arta lui. Ca Tncepatoare aveam mai putine
emotii decat am acum; in seara debutului
meu n'am avut nici una. Do ce? Pentruca
necunoscandu-mi meseria nu-mi dadeam
seama de lipsurile de care puteam sa ma
fac responsabild. Acum abia Tncep sa
pricep, cata inteligenta trebue si ce nesecat
este tesaurul de cunostinte necesare artei
actoricesti; cata subtilitate, cata intensi-
tate Tn retrairea sentimentelor. Acum Tmi
dau seama de ce unii actori sunt mari
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si ce face celebritatea lor. Ei Tnteleg pe
deplin, pot sa redea ceeace Tinteleg si Tsi
pot insusi sentimentele din rol. Nu mai
Tmi aduc aminte unde am citit ca: omul
Tn natura este mai putin maret decat omul
creat de poet, si acelas om e mai putin
maret la randul sau decat omul creat de
actor. Daca cercetam aceasta afirmatiune
ne dam seama ca poetul idealizeaza eroul
sau Tn vederea scopului ce-1 urmareste.
Procedeaza prin eliminarea nuantelor mai
putin interesante in firea eroului sau, izo-
land si dand astfel tarie celor ce pot con-
lucra la desavarsirea Tntruparii visate. Prin-
urmare e mai maret omul poetului, al
autorului, fie Tn bine sau Tn rau, decat
omul Tn naturd. La randul lui actorul ia
textul scris si Ti insufia viata. Fara sa vrea
uneori, altd datda cu consimtamantul auto-
rului, colaboreaza cu dansul, Tmprumuta
accentele calde pe care le poseda, gestul
perfectionat, atitudini sublime, etc. actorul
adaoga prin urmare prinosul sau de munca,,
de inteligenta si iata de ce putem zice ca
acelas om creat de autor poate deveni mai



maret prin colaborarea actorului. Bine-
inteles ca vorbesc aci de actorii mari,
celebri despre cari am pomenit cu cateva
randuri mai Tnainte. Unei opere care a si
fost manuitd de un maestru Tn vederea
perfectionarii ei Tmprumuta elanurile lor;
o0 transporta si mai sus, mai departe de
sferile pamantesi, provocand admiratiunea
noastra. Dovada: un Mounet-Sully inpre-
tand pe Eschyle. Daca interpretarea este
insuficientd, nepriceputd, netraita eu inten-
sitatea dorita, aceias rol pierde din farmecul
sau. E deci foarte adevarat ca actorul
colaboreaza cu autorul si ca arta lui Tsi
are Tnsemnatatea Tn succesul unei piese.

De gradul de perfectiune a mestesugului
si de vlaga actorului depinde adese ori
reusita; sa ne silim sa ne perfectionam.
Sa luam exemplu dela cei ajunsi.

Dar din contemplarea maestrilor se naste
adesea dorinta sa-i imitam. Lucrul foarte
periculos. O copie va fi Tn totdeauna mai
slaba decat originalul.

Este o aparentda de contrazicere sa spui
unui actor, sa nu imite, sa se fereasca de
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imitatiune. Pana acum am spus mereu ca
arta actoriceasca este o copie a naturei; cand
vedem, Tn viata de toate zilele pe cineva
imitdnd gesturile, vorba, umbletul, unui
cunoscut spunem numai decéat: ce mai actorr
si radem de acea imitatiune, ne place.

De ce este suparatoare imitatiunea unui
actor de catre un altul, adica ce ne jicneste
cand un actor n jocul sau, cauta sa imite-
jocul altuia?

Mai Tntdi este un vag sentiment de ne-
multumire, de oarece actorul care imita,
dovedeste lipsa de personalitate proprie,
de initiativa. Aceasta este o nuanta imper-
ceptibild, intuitiva, de care nu ne dam
seama. Apoi sa ne Tntrebam: ce cauta
sd imite Tncepatorul, dela modelul pe
care-1 urmareste ? Felul de a vorbi, de a
pronunta, de a gesticula, etc. pe scurt
manifestatiunile exterioare, mecanice, iar
nu felul de a simti, caci acesta nu se
poate imita. Se preocupa prin urmare de
partea pur mecanica a interpretarii de tot
ce este artificiu si devine artificial.
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Acesta este marea ‘primejdie a imiia-
tiunei: devenim artificiali.

Am vazut ca gesturile sunt exteriori-
zarea unor stari sufletesti, cd au menirea
sa justifice, sa explice, ceace se petrece Tn
noi. Cum am putea sa punem in concor-
danta gesturile altora, cu starile noastre
sufletesti?

Fiecare om simte cu alta intensitate
aceleasi situatiuni; de indata ce imitam
manifestatiunile exterioare ale altuia, nu
vom putea nici odata sa le adaptam Tn
mod perfect sensibilitatei noastre, va fi
ceva suprapus, nepotrivit, fals, artificial.

Actorul neaparat ca imita; in imitatiune
consta toata arta lui, Tnsa imita interpre-
tdnd, comentand, modificaAnd, apropiind de
firea lui modelul pe carel imita. Il trans-
forma, Tl transpune, dupe firea lui si ne-
voile scenei sila randu-i, el Tnsusi se mla-
die, cu totalitatea Tnsusirilor sale, dupa
modelul de imitat. Aceasta mladiere, aceste
transformari reciproce sunt asa de com-
plect facute, asa de infinitesimal adaptate
si aduse la lumina rampei in prizma ilu-
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zorie si conventionala cu atat mestesug-,
Tncat imitatiunea in astfel facuta, pare
Tnsasi realitatea iar nu o copie slaba si
servila.

Acest din urma fel de imitatiune trebue
aa fie rodul asistarei la cursul de decla-
matie al conservatorului, si mai cu seama
al urmaririi spectacolelor Tn care se produc
actori cei mari. Imitatiunea in acest sens
nu mai e daunatoare ci folositoare. Si
iarasi voi Tnchide acest mic capitol cu
aceleasi cuvinte magice, totul depinde de
staruinta, de munca, de darul de a pri-
cepe cele ce facem.
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uvintele de mai sus vor fi concluzia
C acestor cateva pagini scrise din fuga
condeiului.

Stiu ca se vor gasi destui, cari sa zefle-
miseasca acest fel de a privi desvoltarea
talentului, si ca voiu fi acuzata de pedan-
tism, preciozitate; sau iarasi se va spune
ca prin atata analiza si teorii se Tnabusa
talentul, a carui avant va fi Tncatusat de
atatea reflexiuni si consideratiuni si ca
geniul.nu e compatibil decat cu desordinea.

Si totusi rezuménd cele ce am zis, con-
stat ca nu am expus teorii, reguli, legi.
Nu acesta mi-a fost scopul. Am facut mai
mult un fel de auto-cereetare a felului meu
de a juca, pe deoparte; iar pe dealta, mi-ain



amintit de cugetarile ce s’au nascut in mine
cand am vazut pe altii jucand, si am as-
ternut pe héartie reflexiunile pe care mi
le-au suggerat.

Prin amintire am extras din practica:
observatiuni, Tndrumari, pe cari le-am
experimentat din Tntamplare; uneori in
mod inconstient poate, alte ori cu scopul
sa-si produca efectul.

Am cautat mai mult sa-mi dau seama
mie Tnsami, pentru ce nu trebue, de pilda:
sa imitam; si explicatiunea pe care am
gasit-o, am scris-0, ca sa poata folosi si
altora. Si asa mai departe.

E nevoe oare sa adaog ca nimeni nu e
silit sa adopte cele ce-amspus si ca nam
pretentia sa fi vorbit ca Tn evanghelie.

Ceea ce ma mangae putin, si ma face
sa sper ca cele scrise de mine nu sunt false
si fara folos posibil, este rezultatul obtinut
asupra mea chiar, de cand am intreprins
aceastd micd lucrare. Pana acum catva
timp jucam, punand inconstient Tn practica
multe cngetari si multe afirmatiuni, pe cari
le-am extras Tn iTnna prin analiza, din re-
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flexiunile retrospective facute asupra felu-
lui meu de a juca, sau din jocul parte-
nerilor.

Pe masura insa ce descopeream roadele
acestei analize le-am aplicat in mod con-
stient de asta data in jocul meu si am
si constatat cu multumire un spor de
succes.

Dupa cum mi-au folosit mie, nadajduesc
sa foloseasca si altora. Scopul meu a fost,
sa atrag atentia cititorilor asupra totali-
tatei cerintelor scenice, sale arat pe scurt,
Tntr'un mic rezumat, ca nu putem sa de-
venim actori buni daca nu ne Tngrijim de
tot ce contribue la perfectionarea artei
actoricesti si sa le dovedesc cari anume
sunt punctele principale cari aleatuesc o
interpretare ideala.

N'am insistat asupra acelor mijloace prea
cunoscute si pe cari dupa cum am mai
spus-0, le gasim Tn carti speciale. Era in
zadar, caci de necesitatea aplic-arei reguli-
lor dietiunei nu se mai Tndoeste nimeni;
iar pe dealta parte cum am mai spus-o sunt
lucrari minunate Tn aceasta privinta, cari
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numai Tmi Tngaduiau sa-mi Tnchipui nece-
sitatea unei uoui lucrari.

Nici cu cele ce am scris, nhu am pre-
tentia ca am descoperit America. Si chiar
descoperirea Americei nu dovedeste altceva
decat staruinta, pricepere, calcul, cugetare.
Pana sa o descopere oamenii, America era
totusi de fapt existenta; asa stau lucrurile
cu toate iventiunile, cu toate descoperirile
omenesti. Legile naturei sunt neschimbate
in veci, si spiritul speculativ exista si el,
de veci, in creerul omenesc. Cand acest
spirit speculativ e cultivat, capata intensi-
tate, si capatand intensitate extrage din
natura legile ei eterne, iar noi zicem ca
oamenii au inventat, au descoperit ceva
nou. Aceasta credintd nu e justd; posi-
bilitatea a existat totdauna Tn natura, omul
n'a stiut s'o zareasca, pentruca nu a fost
preparat pentru asa ceva.

Daca cugetarea devine mai acuta, mai
clara, mai puternica, prin exercitiu, prin
staruire asupra aceluias subiect, umbrele
cari erau intermediare Tntre ochiul mintei
noastre de o parte si legatura dintre cauza
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si efect pe de altda, acele umbre dispar;
ele sunt Tnlocuite cu lumina isvoritad din
studiul indelungat. Nu pricepeam finainte
pentrucd nu eram capabili s& pricepem,
nu eram pregatiti. Nimic insa nu se creaza
din nou, ci se capata numai posibilitatea
de a afla lucruri si legi existente.
Mutandis mutandum, putem zice acelas
lucru despre vederile pe cari le-am expus
aci, in treacat. Eu nu creez reguli, principii
noui. Aceste indrumari — si altele Tnca pe
cari poate ca eu le am perdut din vedere —
constituesc arta dramatica, n mod latent
si de fapt.

Prin exercitiu, prinjoc Tndelungat, ajun-
gem sa punem Tn practica aceste principii,
fiind méanati de chiar necesitatile scenice.
Ne trebue Tnsa timp ca sa le dibuim, ca
ele sa incolteasca Tn noi la nevoe, si Tsi
capata amploarea si siguranta abea dupe
0 practica Tndelungata.

Menirea scrierei mele, sper ca va fi acea
de aarata Tncepatorilor, cum sa se desbere
mai curand de apucaturi gresite si cum sa
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calce mai lesne pe calea adevarului, al
succesului.

Totusi simt nevoia Tnainte de a Tnclieia
definitiv sa spun Tnca odata ca: analiza
rolului, cercetarea diferitelor parti ale
compunerei prepararea efectelor, mena-
jarea pauzelor, alcatuirea tranzitiilor, ce-
rintele punerei in scend, ca pe scurt tot
ce constituestudiul rolului, trebue sa dispara
pe scena Tn momentul cand jucam.

O comparatie foarte simpld, ne va lamuri
pe deplin. Unele artiste jucand pe scena
n toaleta trenantd, sunt astfel preocupate
de toaleta loi’, si asa de putin obicinuite
sa evolueze tarand dupa dansele prelun-
girea rochiei, incat la fiece moment ele
se Tmpedieda in trenda, sau o arunca fin
dreapta sau Tn stanga ei cu o lovitura de
picior. E foarte disgratios si foarte penibil
pentru public, care primeste impresia ca
actrita nu stie sa poarte haina trenanta.

Acelas lucru cu un rol: s&a nu lasam
pe spectator sa Tntrezareasca ca rolul nu
este haina noastra proprie, ca nu stim
sa-l traim, sa-1 purtam ca pe propria noastra
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personalitate, sa nu ne oprim pentru a ne
pregati efectele, si sa nu dovedim stan-
gacie si sfortari.

Sa nu mi se impute ca am insistat prea
<les asupra nevoei de a studia amanuntit
rolul, si nici ca am revenit prea des la
necesitatea de a contopi si unifica diferitele
parti ale analizei rolului.

Am constatat prea des rezultatul dauna-
tor al compunerei, Tn acest sens, ca sa nu
atrag atentia actorului tanar asupra unei
stari primejdioase. Si tocmai fiind ca am
staruit mult in favoarea studiului, n'as
vrea sa contribuiesc la defectul manieris-
mului si al preciozitatei.

Sinceritatea, avantul, vor fi acel verni
al rolului de care se va servi actorul
pentruca sa-sidesavarseasca creatia ;ultima
lustruire pe care pictorul si sculptorul o
dau si ei operei lor fnainte s'o infatiseze
publicului.



Safacut corectural

ERATA

Pag. 21, randul 16, a se eeti cari in loc de care.
. 41, " 5—6 de jos a se eeti n'etre si fran-
cezul in loc de n’etre si francazul..
Pag. 69, randul 10, a se ceti sprijina Tn loc de sprijine.

76, " 5. rolului " rolulu.
. 93, 4 de jos, a se ceti Tn scena Tn loc de
pe scena.

Pag. 104, randul 7 de jos, a se eetl aptitudinilor n
loc de aptitudenilor.

Pag. 108, randul 9-lea de jos a se ceti deveni n loc
de devini.

Pag. 119, randul 15,a se ceti producem in loc de
preducem.

Pag. 130, randul 10,a se eeti schimbam Tn loc de
shliiinbam.

Pag. 136, randul 3, a se eeti copie Tn loc de opie.
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