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CUPRINS PE LARG

Cuvant Inainte la editia in limba romana

Rudolf Steiner

Consideratii aforistice referitoare la arta actorului —
Dornach, 10 aprilie 1921

Raspunsuri la intrebarile puse de participantii la
cursul de arta dramatica

Marie Steiner

Curs de arta vorbirii, pentru participantii la Cursul de
Arta Dramatica — Dornach, 2 - 4 Sept. 1924

PARTEA 1. Despre arta propriu-zisa a modelarii
vorbirii

CONFERINTA INTAI — Dornach, 5 septembrie 1924

Modelarea vorbirii ca arta. Stilul in arta modelarii
vorbirii. Sunetul articulat ca revelare a spiritului. Genurile
liric, epic, dramatic. Vocalizare si consonantizare. Cele cinci
exercitii de gimnastica ale vechilor greci.

CONFERINTA A DOUA — Dornach, 6 septembrie 1924

Cele sase revelari ale vorbirii. Introducerea gestului
in vorbire, cu scopul de a-i da acesteia calitati plastice si
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calitati muzicale. Gestul in raportul sau fata de cosmos.
Miscdrile mimice de pe scena ca reflexe ale celor cinci
exercitii de gimnastica in stil grecesc. Studierea modelarii
cuvantului cu ajutorul gestului. Simtul pentru disparitia
gestului in sunet.

CONFERINTA A TREIA — Dornach, 7 septembrie 1924

Vorbirea ca gest modelat. Proza actuala - o creatie a
culturii bazate pe fortele capului. Hexametrul. Troheul si
iambul. Drama stilizata si drama de conversatie.

CONFERINTA A PATRA — Dornach, 8 septembrie
1924

Cai ce duc spre stil, in modelarea vorbirii si in
modelarea dramaticd, avandu-si punctul de plecare in
organismul vorbirii. Versul alexandrin: un compromis intre
proza si modelarea poetica. Cai ce duc In mod firesc de la
naratiune la creatiile dramatice: trohei cu tenta dramatica.
Dramaturgia spirituald cu tenta epica - forma de trecere
spre dramaturgia materiala. Scene din fragmentul ,Faust”
de Lessing.

CONFERINTA A CINCEA — Dornach, 9 septembrie
1924

,Prin urmare, adevaratul mister artistic al maestrului
consta in faptul ca el distruge materialul prin forma.”
(Schiller) Biruirea materialului, sentimentului si senzatiei
prin modelare, prin imagine si ritm. ,Iphigenia” lui Goethe.
Trecerea de la sentiment la modelare. Fortele modelatoare
ale organizarii umane. Organismul vorbirii si modelarea
organelor.

CONFERINTA A SASEA — Dornach, 10 septembrie
1924

Simtul pentru sunet si cuvant, in opozitie cu simtul
pentru sens si idee. Cuvantul in modelarea sa, mimica,
gestul. Intelegerea in ascultare. Ascultarea in intelegere.
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Vocalism si consonantism. Sunetul vocalic reda o traire
interioara a sufletului, consoana reda incercarea sufletului
de a imita in forma sunetului un proces exterior sau un
obiect exterior.

CONFERINTA A SAPTEA — Dornach, 11 septembrie
1924

Cateva exemple ilustrand felul cum se realizeaza in
mod practic modelarea vorbirii. Scene din drama ,Danton
si Robespierre” de Hamerling. Atmosfera e luata din modul
de tratare a sunetelor.

PARTEA A II-A Arta regizorala si scenica.

CONFERINTA A OPTA — Dornach, 12 septembrie
1924

Adaptarea interioara la vorbirea In imagini si
modelata plastic. Naturalismul nu este adevar artistic.
Stilizarea necesara a unui personaj cum este ,Riccaut de la
Marliniére” al lui Lessing. In arta scenici trebuie si tindem
iarasi spre o modelare a cuvantului insusi, In loc de a lasa
sa ,transpard” prin el idei. Spre deosebire de valoarea
artistica proprie a cuvantului, in arta teatrala interpretarea
personajelor trebuie sa provina de la mimica, de la gesturi.
Instruirea actorului incepe cel mai bine prin gimnastica
practicatd in stilul vechilor greci. In invitarea constientd
trebuie sa amestecam un element instinctiv. Sa nu dam
indicatii, ci impulsuri, sugestii.

CONFERINTA A NOUA — Dornach, 13 septembrie
1924

Stilul in gest. Puncte culminante in ceea ce priveste
modelarea artistica a vorbirii: ,Ifigenia” si ,Tasso” de
Goethe. Incercarea lui Goethe, in piesele ,Fiica naturala” si
,Pandora”, de a trece la imaginea scenica. In teatru,
imitarea vietii e diletantism. Trebuie sa reapara simtul
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pentru stil. O imbinare constienta dintre gest si modelarea
cuvantului duce la aparitia stilului artistic.

CONFERINTA A ZECEA — Dornach, 14 septembrie
1924

Caracterul misterial al artei dramatice. Cuvantul
modelat artistic ca revelare fiintiala a intregului om. Arta
misteriald urmdrea intreaga interpretare pana la nivelul
acelor impulsuri care patrund in om din lumea spiritualg,
dar si impulsurile spirituale pana la nivelul detaliilor
materiale.  Individualizarea formei  muzical-plastic-
picturale a cuvantului, in corurile grecesti, pana acolo unde
ea putea sa insemne Intregi fiinte divine. Trairea divinului
de catre om. Cand n-a mai putut percepe contururile zeilor,
omul s-a asezat el Insusi in locul lor. El s-a asezat Insa, mai
intai, ca zeu, ca Dionissos. Si in Evul Mediu arta teatrului se
naste din cult. In loc de a se infitisa pe sceni fiinte divine,
acum sunt Infatisate probleme sufletesti. Trdirea umana
cea mai launtrica a fost introdusa In modelarea vorbirii, in
interpretarea bazata pe gesturi.

CONFERINTA A UNSPREZECEA — Dornach, 15
septembrie 1924

Gest si mimica izvorate din modelarea vorbirii.
Tehnica artei actoricesti. Mimica si gestica nu trebuie sa fie
exersate altfel decat Insotite de atmosfera unui sunet,
intreaga exersare corporald fizicd a mimicii si gesturilor
pornind de la vorbirea modelata plastic. Aplicarea
euritmiei. Intelegerea vorbirii ca fiind ceva religios si a
aspectelor de mimica - gestica legate de aceasta.
Sentimentul despre locul central al omului in univers.

CONFERINTA A DOUASPREZECEA — Dornach, 16
septembrie 1924

Dramaturgie artistica. Dispozitii sufletesti stilizate.
Stilul de atmosfera creat de Schiller in ,Maria Stuart”.
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Actorul trebuie sa-si dezvolte stilul pornind de la stilul
creatiei literare respective. Imaginea scenica trebuie
stilizata in mod corespunzator cu dispozitia sufleteasca.

CONFERINTA A TREISPREZECEA — Dornach, 17
septembrie 1924

Tratarea operei literare ca partitura. Caracteristica si
configuratia modelarii piesei. O lucrare dramatica scrisa e
ca o partitura. La fel ca interpretul muzical, actorul trebuie
s-o creeze din nou. Scala vocalelor da coloritul afectiv.
Groaza, compasiune, admiratie - in cazul tragediei;
curiozitate, ingrijorare, satisfactie - in cazul comediei.

CONFERINTA A PAISPREZECEA — Dornach, 18
septembrie 1924

Decorul de pe scena. Stilizarea prin culori si lumini.
Aristotel. In definitia dati de el tragediei, triieste un reflex
a ceea ce a avut loc In misterii pentru insufletirea
oamenilor. Catharsis prin vietuirea sunetelor vorbirii.
Teatrul trebuie sa redevina o trdire reala a sufletescului
uman Intrupat In vorbire si In gest. Aspectul scenei trebuie
sa fie In concordanta cu aceasta. Stilizarea decorului.
Decorul scenic e gata de-abia cand e strabatut de luminile
scenei si cand il privim impreuna cu ceea ce se petrece pe
scend. El nu cere o stilizare a formelor si liniilor, ci o
stilizare a culorilor si luminilor. In culoare triieste ceva
sufletesc. Personajele trebuie sa-si comunice culorile si
sunetele prin costumatie; luminile trebuie aranjate
conform cu dispozitiile personajelor, iar decorurile
conform cu cerintele situatiei generale.

PARTEA A TREIA Arta actorului si restul omenirii
CONFERINTA A CINCISPREZECEA — Dornach, 19
septembrie 1924


http://www.spiritualrs.net/Conferinte/GA282/GA282_CF13.html
http://www.spiritualrs.net/Conferinte/GA282/GA282_CF14.html
http://www.spiritualrs.net/Conferinte/GA282/GA282_CF15.html

Esoterismul interpretului scenic. El e baza elaborarii
artisticului, care trebuie luat din lumea spirituala. Fara
esoterism apare rutina, manierismul sau un naturalism
neartistic. Actorul trebuie sa fie un instrument si sa poata
canta pe organizarea propriului sau trup, dar si om care
simte si nutreste interes fata de tot ce exista. El trebuie sa
poata lua parte cu toata forta la ceea ce a devenit obiectiv
de-abia prin modelare. Prin interiorizare isi va cuceri
mobilitatea artistica. Un mijloc de atingere a acestui scop
este acela de a-si aminti plasmuirile viselor, de a aseza
mereu, in mod constient, in fata sufletului, trairile lui vii.
Gestul scenic trebuie luat din trairea sufleteascd, din
vietuirea bazata pe sentiment a dramei ca Intreg, din
contemplarea ca de vis a panoramei de ansamblu.
Imaginatiile, imaginile si fanteziile tin de esenta artei
actoricesti.

CONFERINTA A SAISPREZECEA — Dornach, 20
septembrie 1924

Manuirea launtricdi a operei dramatice si a
elementelor ce tin de interpretarea scenica. Destin,
caracter si actiune. Dezvoltarea istorica a artei dramatice.
Vechea drama a adus pe scena actiunea coplesitoare a
destinului. Destinului i se alatura cel de al doilea element,
caracterul. In locul vechilor masti iau nastere maistile
caracterelor. Treptat, din ceea ce e tipic se dezvolta
elementul purtator al caracterului individual. Dispare
actiunea suverana a destinului si pe scena e infatisata
actiunea determinata de caracter. Din destin si caracter,
luate Impreuns, ia nastere actiunea. In scoala de actorie ar
trebui sa existe un fel de instruire a studentilor in
domeniul istoriei, care sa atraga atentia si asupra acelor
vremuri in care, la Inceputul erei constientei, din drama
destinului se dezvolta drama de caracter, in multe cazuri
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cu un umor elementar, popular. Comedia propriu-zisa a
putut sa ia nastere de-abia din sfera caracterologica;
aceasta se pregateste in sanul civilizatiei romane. Grecii
aveau piesa satirica, dar nu umorul cel ce elibereaza viata.
Daca un asemenea studiu e asimilat sufleteste, se dezvolta
dispozitia interioara si sentimentul de care avem nevoie
spre a proceda In mod just in ceea ce priveste opera
tragica, maiestoasa, pe de o parte, si opera comicd, pe de
cealalta parte. Sprijin meditativ prin doua exercitii.

CONFERINTA A SAPTESPREZECEA — Dornach, 21
septembrie 1924

A simti materialul sunetelor articulate al vorbirii. In
timpul pregatirii sale profesionale, actorul ar trebui sa
simtd, in modelarea vorbirii, procesul interior real: felul
cum corpul astral al omului il ia In stapanire pe cel eteric si
cum in Intregul corp al vorbirii se elibereaza parca un al
doilea om, care se ridica deasupra trupului si traieste in
vorbire. Exercitiile pentru dezvoltarea facultatii de a simti
sunetele vorbirii ne pot ajuta sa patrundem in misterul
cuvantului. In aceasta consti un esoterism special al
modelarii vorbirii. Trebuie sa dezvoltam in noi un mod de
a privi si simti spiritual, pentru ca arta sa se poata cufunda
in elementul ei propriu-zis.

CONFERINTA A OPTSPREZECEA — Dornach, 22
septembrie 1924

Modelarea sunetelor ca revelare a formei umane.
Cum tratam respiratia. Sunt necesare doua lucruri: vointa
de a ne adanci in primele elemente reale, bazate pe viata
spirituala, ale modelarii vorbirii si ale modelarii gesturilor
si vointa de a sadi In inimile noastre, prin situarea teatrului
pe rolul vietii umane Intregi, un mod de a gandi si simti
impregnat de spiritualitate. In forma umani lumea se
reveleaza in modul cel mai important, cel mai puternic.
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Omul se reveleaza insa in modelarea cuvintelor si a
sunetelor. Sunetele sunt zeii care ne dau invatatura in
legatura cu modelarea vorbirii. Dar modelarea vorbirii se
bazeazd pe consumarea aerului existent in plimani. In
timp ce recitam sau declamam, nu avem voie sa inspiram,
inainte sa se fi consumat aerul din plamani. Metoda de
vindecare pentru balbaiti. Dar noi trebuie sa fim in stare sa
aducem o veneratie religioasa In intampinarea acestor
fiinte divine care sunt invatatorii nostri, sunetele vorbirii,
fiindca in ele zace, la origini, o intreaga lume. Daca
introducem religiozitate in arta actorului, vom fi in masura
sa trecem peste pericolele ce zac In activitatea artistica, ba
chiar peste elementul de corupere a moralei, care poate sa
insoteasca o asemenea activitate.

CONFERINTA A NOUASPREZECEA — Dornach, 23
septembrie 1924

Cuvantul ca modelator plastic.

Sistemul sunetelor vorbirii, In ansamblu, constituie
tot ceea ce, pornind din organele vorbirii, se afla in
legatura cu intreaga organizare umana. Ca organism luat in
ansamblu, vorbirea este un om care simte plenar. Vorbirea
devine pentru noi din ce in ce mai obiectiva, mai concreta.
Daca actorul se transpune cu totul in simtirea sunetelor, il
va desparti un abis de spectatorul care cunoaste doar
semnificatia sensului, dar nu si semnificatia sunetelor. Si
atunci arta lui devine Intr-adevar un fel de oficiere a unei
jertfe, prin care spiritualul e introdus in lumea fizica.
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CUVANT INAINTE LA EDITIA
IN LIMBA ROMANA

Cu greu am putut renunta la o prezentare mult mai
ampla a acestei carti si a motivatiilor mele pentru editarea
acestui ciclu de conferinte in limba romaéana, dat fiind
impactul la nivel de revelatie pe care a avut-o, asupra vietii
mele profesionale, aceasta carte, impreuna cu alte doua
volume care sper ca vor putea urma, si, sigur, corelate cu
intregul sistem de gandire promovat si elaborat de autor,
pe care, in continuare il consider, din cate cunosc de
referitoare la incercarea omenirii de a defini rolul artei si al
artistului 1n viitor, ca avand viziunea cea mai profunda si
modernd. Acest sistem atribuie, 1n concret, artistului
dramatic, cea mai fnalta si onoranta misiune, si anume
aceea de a reda omului clarvederea pierduta, de a ridica
spectatorul la pozitia de initiat care, cu ochiul perceptiei
lumilor suprasensibile, contempla aceste lumi insufletite in
interactiunea lor vie cu lumea terestra si cu omul aflat in
desfasurarea destinului sau, misiune pe care, de altfel, la
origine, arta teatrala a exercitat-o din plin, dar pe care, pe
drumul parcurs din vremurile de profunda spiritualitate
pana la perceptia pe deplin materialista a lumii, arta
noastra a Instrainat-o complet si, odata ajunsa la pura
copiere naturalista a vietii, este pe cale de a-si pierde orice
justificare si sa deving, cu o viteza uluitoare si cu o isterica
vigoare, malefica.

Am increderea deplina ca toti cei care nazuiesc cu
sete disperata de a gasi o poteca pentru a iesi din aceasta
degradare dureroasa, cei care cauta o Imbogatire profunda
a artei dramatice si o reorientare de esenta in atitudinea
noastra fata de vorbire si cuvant, cei care vor sa cunoasca
necesitatile obiective care au condus arta dramatica, arta
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recitdrii si arta declamarii, de la originea lor sacrala la
trivialitatea cu care deja ne-am obisnuit, cu care ne
intalnim chiar si in evenimentele cele mai emancipate ale
teatrului mondial actual, trivialitate care tinde sa devina
masurd, criteriu, obligativitate insuportabila, critica
vanduta, sau confuzd, comisie incompetenta si premiu
inacceptabil, cei care se vor apropia cu astfel de framantari
de aceasta carte, vor sti sa aprecieze si sa aplice in arta lor,
in mod adecvat, impulsurile date de autorul acestor
conferinte, acest Aristotel evoluat al timpurilor noastre.
Aceste impulsuri slujesc unui spirit nou si se pregatesc sa
pretinda de la omul modern, din ce in ce mai drastic,
decizia lui individuala si autonoma spre fapta spirituala
constienta si libera, spre gestul obiectiv si benefic in toate
domeniile, spre o atitudine sacra in actul artistic, spre
drumul cunoasterii nemijlocite a cosmosului spiritual, prin
intermediul Logosului.

In acest sens inteleg contributia mea modesta de a fi
initiat si sprijinit editarea acestei carti, categoric cu gandul,
in primul rand, la colegii mei actori, dar, desigur, la toti
artistii dramatici, la cei care iubesc arta scenica, dar le si
pasa de soarta ei, mai exact acei care, in arta lor, sunt
disperat nemultumiti de sine insusi, chiar daca multi i
venereaza ca pe zei care rup toate puntile, pornesc sihastri
si prefera mereu singuratatea unui nou inceput in ciuda
faptului ca toti 1i deplang ca pe morti. Acestia vor sti sa
infranga demonul venerarii de sine care talhadreste talentul
si corupe vocatia, acestia vor putea deveni preoti ai artei,
initiati si mesageri ai spiritului viu, facandu-l pe acesta
perceptibil In mod nemijlocit, si din arta lor va straluci
veneratia fata de misterul invierii. Pentru acesti artisti
autorul acestei carti poate fi calauza in desert. Tot astfel n-
il prezinta Mircea Eliade: ,,....Trebuie sa asteptam cartile d-
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rului Steiner, ca sa capatam o disciplina si o cdlauza in
cunoasterea ocultd a lumii.” [, Teosofie?”- Cuvantul, anul
I, nr. 903, sambata, 22 octombrie 1927.] , sau ,...Pentru o
constiinta tandra contemporana e preferabil sa accepte
sinteza antropozofica - decat incoerentele teozofisme....”.
[.Intre Luther si Ignatiu de Loyola”, - Cuvantul, anul III, nr.
903, sambata, 22 octombrie 1927].

Acum ar mai fi, cred, de evitat cateva neintelegeri
majore care se pot ivi la un prim contact cu aceasta carte si
cu acest autor.

In primul rand trebuie spus ci pentru cei care vor si
inteleagd la dimensiunea deplina lucrurile care sunt
prezentate aici, se recomanda studierea in prealabil a unor
scrieri fundamentale ale autorului, In care se precizeaza
notiunile cu care se lucreaza. Cel putin Filozofia Libertatii,
Stiinta Spirituala si Teozofie trebuiesc, probabil,
parcurse. Fara a face contact cu vocabularul folosit de
autor si cu sistemul de gandire sau cercetare spirituald, cu
care lucreaza, multe din problemele tratate raman partial
sau complet nepatrunse, unele notiuni vor apare
dogmatice iar altele formulari poate chiar aberante.

Apoi se va observa ca tocmai exercitiile nu sunt
transpuse in limba romana. Aceste exercitii sunt create de
autor, in mod sublim, dupa considerente ample si
complexe, cu efecte profunde si subtile asupra
organismului vorbirii si necesita o transpunere extrem de
prudenta in limba in care urmeaza sa fie aplicate, cu
perioade lungi de verificare in exersarea concreta. O forma
finala satisfacatoare si responsabilda, care ar putea fi
tiparita, vom putea avea abia peste aproximativ sapte ani,
or atita nu aveam dreptul sa mai asteptam cu tiparirea
acestor conferinte. Mai mult de atat. Chiar peste sapte ani,
nu ne vom grabi neaparat sa tiparim exercitiile, transpuse
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cat de bine, pentru ca odata aparute sub forma de tipar, ele
capata autoritatea unei finalitati absolute, pe care, de fapt,
nu ne vom fi castigat Inca mult mai multa vreme dreptul de
a o pretinde.

Acestea toate insa nu inseamna sa ne multumim doar
cu partea teoretica, analiticdA a acestor conferinte;
dimpotriva: atat transpunerea si verificarea cat si
exersarea propriu-zisa a exercitiilor si aplicarea lor
artistica si terapeutica se afla, datorita unui grup de artisti
entuziasti, In cadrul Teatrului Logos, de un an de zile, in
deplina desfasurare.

Legat de aceste exercitii si de rostul lor suprem si
anume spiritualizarea vorbirii, apare si un alt aspect
important, care necesita, poate, o scurta precizare. Vom
gasi in repetate randuri, cand se vorbeste de sunetele
articulate, expresia ,...dispozitia sunetului...” pe care am
preferat-o altor posibile traduceri a expresiei din original,
-,Lautstimmung”-, care a fost creata special pentru a
desemna faptul ca fiecare sunet poarta in el o incarcatura
spirituald, o esenta etica, o fiinta atmosferica, emotionald, o
posibilitate de a transporta o stare, de a mijloci o
dispozitie. Aceste aspecte sunt pe larg tratate in carte, asa
ca am ales o traducere care reda cat mai simplu si exact
expresia originald, considerand ca nu este posibil, intr-o
singura constructie de cuvant sda cuprindem toatd
amploarea acestui fenomen, si ca el trebuie inteles, oricum,
din expunerile date in aceasta directie.

Un alt aspect ar fi fragmentele de texte literare citate,
date drept exemple In forma lor originald, (germana,
franceza, lating, gotica, dialect elvetian si austriac) pentru
faptul ca numai asa sunt valabile ca modele de
demonstrare pentru nuantele, care tin de vorbire si stil,
luate In analiza. Sigur ca nu va putea urmari aceste
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demonstratii cel care nu cunoaste limba respectiva
suficient de bine. O dificultate intr-adevar foarte
stanjenitoare care, insd, poate fi ameliorata printr-o
sfatuire temeinicd cu cineva de specialitate, sau prin
participarea la cursurile de introducere si orientare in
acest domeniu si acest stil, organizate de Teatrul Logos.

Caracterul stiintific pe care 1l poarta lucrarea de fata
si insistenta cu care ne Indeamna autorul la analiza, la
constientizare, la reflectare asupra multor amanunte,
aparent de ordin mai degraba filozofic, poate trezi
antipatie In temperamentul furtunos si irascibil al cate
unui artist dramatic, si poate bloca sau descuraja
disponibilitatea rabdatoare a cititorului, de a intra intr-un
dialog mai special cu propria constiinta estetica, avand
impregnat poate, prea adanc, in reflexele atitudinii sale fata
de arta noastra, preconceptia: ,Teatru inseamna talent si
cam atat!”, fara sa chibzuiasca suficient asupra faptului, cat
de elementar dependent este talentul cel mai nastrusnic de
revelarea lui prin mijloacele de expresie ale actorului:
vorbirea, mimica, gestul, mijloace pe care nu le mai
cultivam de mult, ba chiar ne cam stanjenesc si de aceea
mai avem putin si le vom dispretui, si in dispretul nostru
fata de mijloacele noastre de expresie, care sunt, totodata,
si elementele componente genetice ale identitatii artei
noastre, ne pierdem si talentul si stilul si arta. In incercarea
de a preveni aceste tendinte, autorul adopta uneori metoda
analizei si face apel la intelegerea rationald a fenomenelor,
pentru ca din constienta sa se nasca o noua incercare de a
curma declinul total.

Nu numai cd nu are voie sa lipseasca talentul,
inspiratia, adevarul, firescul, umorul, temperamentul,
caldura, simtirea in toata amploarea si nuantarea ei
infinitd, si nu trebuie sa dispara vreodata rasul si plansul,
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subtilitatea, extazul si transfigurarea, harul de la
Dumnezeu - notiuni iubite de care ne-am legat toate
sperantele estetice dar si toate cliseele, manierismele si
comoditatiile artistice, dar dimpotriva, este chemarea
geniului timpului faptul ca ele toate trebuiesc obligatoriu
potentate, Innobilate si mantuite pentru o arta dramatica a
viitorului prin reflectarea asupra impulsurilor oferite de
stiinta spirituala moderna In general, si pentru arta
actorului in special, prin reflectarea si vietuirea intima a
Logosului 1Inviat, spre a putea face perceptibila
manifestarea acestuia in lume.

Prin editarea acestei carti imi exprim totodata si
convingerea ca arta dramatica va trebui si va putea sa
preia o responsabilitate mult mai ampla si mai profunda in
aceste timpuri de rascruce, in care va trebui sa ne
reuseasca sinteza armonizatoare si revelatoare de adevar
integral, dintre toate conceptele despre divin si terestru,
spre o atitudine integrala fata de lume, in care polaritatea
dintre materie si spirit va fi gasit prin forta constientei
integral insufletite, o majord, suverana si definitiva
impacare in toatd gandirea, simtirea si in toata infaptuirea
omului liber, integrat autonom intr-o omenire trezita spre
venerarea binelui, adevarului si frumosului, deci al gestului
sacral-artistic in toate domeniile de striduintd umana. In
caz contrar, ma tem ca noi, curand, nu vom mai avea nici
un motiv sa credem ca ne va ocoli, la Inceputul mileniului
al treilea dupa Christos, confruntarea finalda, care ar
descinde omenirea in douad regnuri diametral opuse in
atitudinea lor fata de lume si o va plasa pe doua pozitii
evolutive total distincte si izolate, pentru timpuri infinite,
si nu vom mai avea nici un spor sa mai speram, naivi, ca
dragonul negatiei, al incremenirii si al minciunii, pe care cu
totii, ca nicicand, il banuim, nu va lansa, respirand sulful
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intunecarii spirituale ca niciodata, atacul final, disperat, ba
chiar apocaliptic daca ar fi, nu l-ar deranja, asupra
credintei si cunoasterii spirituale, asupra iubirii si
constientei, asupra a tot ce este frumos si adevarat pe
scena lumii si sfant in lumea scenei.

Ne vom opune prin Cuvant!

Bucuresti, 25.04.1999
Oswald Gayer

CONSIDERATII AFORISTICE REFERITORARE
LA ARTA ACTORULUI

Raspunsuri la intrebari [Nota 1]

Dornach, 10 aprilie 1921

Aceasta seara va fi dedicata discutarii unor Intrebari
care mi-au fost puse de un cerc de artisti, de actori, si la
care voi da raspuns in aceasta seara, din cauza ca, In cadrul
cursului nostru, nu s-a gasit alta parte din zi disponibila;
tot timpul fusese deja programat. Acesta e unul din motive.
Celalalt consta din faptul ca, dupa cate Imi e ingaduit sa
cred, macar o parte din cele ce voi avea de spus In legatura
cu aceste intrebari, ar putea sa prezinte interes pentru toti
participantii.

Prima intrebare care a fost pusa suna in felul
urmator:

Cum i se prezintd cercetdtorului spiritual dezvoltarea
constientei pe taramul artei teatrale si ce sarcini rezultd de
aici, in sensul necesitdtilor de dezvoltare viitoare, pentru
arta actorului si pentru cei ce activeazd in cadrul ei?

Unele dintre lucrurile la care v-ati putea astepta deja
acum, cand raspund la aceasta intrebare, se vor contura
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mai bine in contextul altor Intrebari, puse mai tarziu. V-as
ruga, de aceea, sa luati mai mult ca pe un intreg tot ceea ce
voi avea de spus dincolo de raspunsul la aceasta intrebare.
Aici as dori sa spun, pentru inceput, cd, in primul rand, arta
actorului va trebui sa contribuie In mod cu totul deosebit la
acea evolutie Inspre o constienta mai puternica si mai
treaza, spre care noi, cei din epoca actuala, trebuie sa ne
indreptam. Nu-i asa, din cele mai diferite directii se
subliniaza mereu ca prin aceasta dezvoltare a constientei
vrem sa-i rapim omului ce desfasoara o activitate artistica
ceva din naivitatea sa, din ceea ce el poseda ca instinct, ca il
vom face nesigur si altele asemenea. Dar, daca ne apropiem
ceva mai mult de aceste lucruri, tocmai de pe pozitia pe
care o reprezentdm noi aici pe taramul stiintei spirituale,
ne vom da seama ca aceste temeri sunt cu totul
neindreptatite.

Este adevarat ca prin ceea ce numim azi viata
constientd, lucida si prin tot ceea ce se desfasoara in cadrul
simplei activitati intelectuale, se pierde mult din facultatea
perceptiei intuitive, precum si din acea facultate intuitiva
care se refera la ceea ce facem noi insine, prin care, deci, ne
percepem pe noi Insine; prin activitatea intelectuala se
pierde, pur si simplu, si ceea ce putem numi, In general,
artd. Caci arta nu poate fi reglementata, intr-un fel sau
altul, cu ajutorul intelectului.

Dar, pe cat de adevarata este aceasta afirmatie, tot pe
atat de adevarat este, pe de alta parte, ca printr-o
cunoastere ca aceea spre care nazuim noi aici - daca
aceasta cunoastere devine apoi o fortda a constientei -
facultatea de perceptie intuitiva, situarea plenara in sanul
realitatii, nu se pierde nicidecum. Nu trebuie, deci, sa ne
temem ca am pierde harul artisticc ca am deveni
neinspirati, netalentati din cauza a ceea ce ne putem insusi
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drept constienta treaza, drept stapanire constienta a
mijloacelor de expresie artistica, etc. Prin faptul ca stiinta
spirituala antroposofica tinteste intotdeauna spre
cunoasterea omului, se extinde si ceea ce, de obicei, e
cuprins doar sub forma de legi, de forme abstracte,
devenind contemplare vie. Panda la urma ajungem la o
contemplare reala a fiintei trupesti, sufletesti si spirituale a
omului. Si, pe cat de putin un om poate fi impiedicat sa
realizeze o lucrare de arta pe baza unei contemplari naive,
tot pe atdt de putin poate fi impiedicat un altul sa creeze
ceva in dome-niul artei pornind de la contemplarea la care
ma refer aici. Eroarea care se manifesta in aceasta privinta
are la baza, de fapt, urmatorul lucru.

Pe solul Societatii Antroposofice, care, din motivele
pe care le gasiti expuse, de exemplu, in mica scriere:
»Prigonirea Goetheanum-ului” [Nota 2], s-a dezvoltat din
randurile unor membrii care, in multe cazuri, au facut
parte mai intai din Societatea Teosofica - pe solul acestei
societati s-au facut tot felul de lucruri. Si anume, in
sufletele celor care venisera din sanul vechii teosofii, era
inradacinata o tendinta pe care as numi-o ,simbolism
desfranat si desert”, o interpretare desarta bazata pe
simboluri. imi mai aduc aminte si acum cu groazi de anul
1909, in care am pus in scena drama lui Schuré ,Copiii lui
Lucifer” [Nota 3] - In numadrul urmator al revistei ,Die
Drei” [Nota 4] va fi retiparita conferinta pe care am tinut-o
dupa aceasta reprezentatie -, cand un membru al Societatii
Teosofice - care a si ramas pe urma in sanul ei - a intrebat:
Da, Kleonis reprezintd, dupa cate cred, sufletul senzatiei? -
Alte personaje erau sufletul constientei, Manas s.a.m.d. Asa
clasifica el totul, in modul cel mai dragut. Diferitele
denumiri folosite in teosofie erau repartizate diferitelor
personaje. Am citit apoi o interpretare a lui ,Hamlet”, in
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care personajele din ,Hamlet” erau etichetate, la randul lor,
cu acei termeni care desemneaza diferitele parti
componente ale naturii umane. Ei bine, in legatura cu
propriile mele drame-misterii [Nota 5] am facut eu insumi,
cu adevarat, foarte multe experiente - am amintit-o deja -,
in ceea ce priveste acest mod de interpretare simbolic si nu
pot spune ce bucuros am fost cand prietenul nostru,
domnul Uehli [Nota 6], a oferit ieri aici o prezentare cu
adevadrat artistica a primei drame, poate prea magulitoare,
daca luam lucrurile in sens personal, dar o prezentare cu
adevarat artistica, adica a spus ceea ce trebuie spus atunci
cand vrei sa vorbesti despre o creatie care se vrea artistica.
Aici nu e voie sa simbolizam, aici trebuie sa pornim de la
ceea ce este impresie nemijlocita. Acesta este esentialul. lar
acest joc desert de-a simbolismele este, fireste, ceva care ar
trebui sa ne repugne foarte tare, daca vorbim de
constientizare. Fiindca o asemenea cautare de simboluri nu
inseamnd, cum s-ar putea crede, o constientizare, ci o
flecareala absolut inconstienta in problema respectiva. Ea
reprezintd o indepartare de continut si lipirea unor
etichete exterioare pe continut. Asadar, trebuie sa ne
cufundam 1In ceea ce, din punct de vedere spiritual-
stiintific, poate fi cu adevarat plin de viata, si atunci vom
constata ca aceasta constientizare e absolut necesara
pentru fiecare dintre arte, daca aceasta vrea sa mearga in
pas cu evolutia. Ar ramane, pur si simplu, in urma evolutiei
omenirii, daca n-ar vrea sa se Incadreze si ea in procesul de
constientizare. Aceasta este o necesitate.

Pe de alta parte, nu trebuie sa ne ferim deloc de
constientizare, asa cum o intelegem noi aici, ca de rugina
de plante, suntem insa indreptatiti s-o facem in orice caz,
atunci cand e vorba de tendintele estetizante si
simbolizante, intelectualiste obisnuite. Putem observa insa
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ca arta actorului a jucat, ea Insasi, de fapt, un rol in ceea ce
priveste o anumita constientizare. Poate ca-mi permiteti s-
o iau acum ceva mai pe departe. Interpretii si biografii lui
Goethe au facut extraordinar de multe prostii cu privire la
ceea ce s-a spus despre natura artistica a lui Goethe. Natura
artistica a lui Goethe este ceva care, as zice, anticipa lucruri
care aveau sa vina de-abia mai tarziu. Si, de fapt, putem
spune Intotdeauna doar atat: Acei oameni, istorici ai artei,
esteticieni s.a.m.d. care vorbesc mereu de naivitatea, de
inconstienta lui Goethe [Nota 7], dovedesc, in fond, doar ca
ei Insisi sunt cum nu se poate mai inconstienti cu privire la
ceea ce se petrecea in sufletul lui Goethe. Ei 1i atribuie lui
Goethe propria lor inconstienta.

In ce fel au luat nastere, de fapt, minunatele creatii
lirice ale lui Goethe? Ele au luat nastere direct din sanul
vietii. E ceva primejdios in incercarea de a vorbi despre
iubirile lui Goethe, fiindca usor poti fi rastalmacit, numai ca
psihologul nu are voie sa se dea Tnapoi speriat din fata
unor asemenea rastalmaciri. Legatura lui Goethe cu acele
figuri feminine pe care le-a iubit in tinerete, dar si la varste
mai fnaintate, a fost de asa natura incat din ele au rezultat,
de fapt, cele mai frumoase creatii lirice. Cum a fost posibil
asa ceva? Asa ceva a fost posibil datorita faptului ca Goethe
a trait mereu intr-un fel de scindare a propriei sale fiinte.
Cand traia in planul exterior, chiar cand avea trairile cele
mai intime, care-1 atingeau in strafundul inimii, Goethe s-a
aflat intotdeauna in cadrul unei asemenea scindari a
personalitatii. El era acel Goethe, care cu adevarat ca nu
iubea mai putin intens decat oricare altul, dar era, totodat3,
acel Goethe care, in acele momente, se putea situa
deasupra propriei sale trairi, care privea ca un al treilea,
felul cum acel Goethe care se obiectiva langa el dezvolta
legitura de iubire fati de o figura feminina sau alta. intr-un
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anumit sens, Goethe putea sa se retraga mereu din sine
insusi - acest lucru are intru totul o acoperire psihologica
reald, putea sa se raporteze oarecum intr-un mod
contemplativ la propria sa traire. Aceasta facea ca in
sufletul lui Goethe sa se dezvolte un lucru absolut anume.
Trebuie sa poti privi in mod intim in adancul sufletului sau,
daca vrei sa dobandesti o perspectiva de ansamblu asupra
acestui lucru. In sufletul siu s-a dezvoltat, in primul rand,
calitatea de a nu fi atat de mult la discretia realitatii, cum
sunt oamenii care traiesc In pornirile si instinctele lor in
mod pur instinctiv si care, de fapt, nu se pot retrage din
acestea cu sufletul lor, ci traiesc orbeste, lasandu-se
acaparati de ele. In viata exterioari s-a intamplat adeseori,
fireste, ca n-a fost nevoie ca legatura de iubire sa duca la
incheierile obisnuite, asa cum se Intampla in general in
dragoste. Dupa modul in care se pune aici problema - nu
vreau sa fac nici o afirmatie rautacioasa, dar printre
multele intrebari care se pun pe aceasta temd, intalnim
uneori: ,Borowsky, Heck!” [Nota 8]. Prin aceasta nu vreau
sa spun deloc ceva care sa fie expus rastalmacirilor; ceea ce
spun este, In intentia mea, doar o interpretare a naturii lui
Goethe. Pe de alta parte, acest lucru a facut ca ceea ce
ramanea astfel in sufletul lui Goethe - si care, uneori, putea
sa apara In acelasi timp cu povestea de dragoste din planul
exterior -, sa nu fie o simpla amintire, ci o imagine, o
imagine reald, o imagine care avea o forma artistica. Si asa
s-au nadscut in sufletul lui Goethe minunatele imagini ale lui
Gretchen de la Frankfurt, ale Friederikei de la Sesenheim,
pornind de la care, Froitzheim [Nota 9] a scris lucrarea sa
despre Friederike, acceptata, din pacate, de istoria
literaturii germane. A luat nastere apoi acea incantatoare
imagine a lui Lili de la Frankfurt, minunata figura feminina
pe care o intalnim in ,Werther”. Printre aceste figuri se
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numadra si Kdtchen din Leipzig, si, chiar, la o varsta foarte
inaintata a lui Goethe, niste figuri feminine cum sunt
Marianne Willemer, si chiar Ulrike Levetzow s.a.m.d.
Putem spune ca singura care nu apare in acest fel, ca
imagine incheiata, este figura doamnei von Stein. Cauza se
afla in intreaga complexitate a acestei relatii de viata. Dar
tocmai faptul ca aceste legaturi de dragoste au dus la
aparitia unor asemenea personaje, faptul ca in sufletul lui
Goethe a ramas mai mult decat o amintire, cd a existat un
plus In raport cu simpla amintire, tocmai acest lucru a dus
apoi la minunata plasmuire lirica a imaginilor ce traiau
astfel In launtrul lui Goethe. Si de aceea se poate chiar
intampla, ca urmare, ca o asemenea poezie lirica sa ia apoi
un caracter dramatic. Si, intr-adevar, intr-un caz cu totul
deosebit, aceasta plasmuire liricd a imaginii a luat un
caracter dramatic, de o factura absolut extraordinara.
Vreau sa atrag atentia asupra primei parti din drama
JFaust”. Veti gasi ca in prima parte a lui ,Faust” sunt
folosite alternativ numele Gretchen si Margarete. Aceasta
constatare ne poate duce pe urmele unui lucru care are o
adanca legatura cu Intreaga geneza sufleteasca a dramei
,Faust”. Veti gasi numele ,Gretchen” pretutindeni acolo
unde este desemnata acea figura feminina care, in drama
»Faust”, a fost inspirata de Gretchen de la Frankfurt. Veti
gasi peste tot numele de Gretchen acolo unde intalniti o
imagine rotunjita: Gretchen la fantana; Gretchen la roata
de tors s.a.m.d. - acolo unde elementul liric a luat treptat o
forma dramatica. Veti intilni insa numele de ,Margarete”
pretutindeni acolo unde personajul s-a conturat, pur si
simplu, prin derularea obisnuita a dramei, din sanul
actiunii dramatice. Tot ceea ce poarta numele de Gretchen
este o imagine incheiata, rotunjita in sine, care, la nasterea
ei, era lirica si care, pe urma, a luat o forma dramatica.
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Acest lucru arata c3, chiar si In mod intim, elementul liric
se poate obiectiva cu totul, astfel Incat sa poata fi folosit in
combinatie cu opera dramatica. Ei bine, In acest mod ia
nastere, in general, o lucrare dramatica: autorul dramatic
are fintotdeauna posibilitatea de a sta deasupra
personajelor sale. De indata ce incepem sa ne angajam in
mod personal pentru un anumit personaj, nu-i vom mai
putea da o forma dramatica. Atunci cand a creat prima
parte a dramei sale ,Faust”, Goethe s-a angajat total pentru
personalitatea lui Faust. Din aceasta cauza, personalitatea
lui Faust este confuza, neincheiatd, nerotunjitd. Ea nu a
devenit In launtrul lui Goethe o realitate absolut separatj,
obiectiva. Celelalte personaje au o asemenea realitate
obiectiva.

Aceasta obiectivare are insa consecinta cd, pe urm3,
noi ne putem transpune cu totul in personajele respective,
ca le putem vedea in mod real, ca, intr-un anumit mod, ne
putem identifica cu ele. Un asemenea dar a avut, fara
indoiala, acela care a creat dramele lui Shakespeare; darul
de a prezenta un personaj ca pe ceva vietuit in mod
obiectiv, sub forma de imagine, spre a putea intra apoi,
tocmai datorita acestui lucru, in pielea personajului.
Aceasta arta, aceasta capacitate a autorului dramatic, de a
se ridica deasupra situatiei In care se afla personajul, spre
a-1 crea apoi, tocmai prin asta, In asa fel incat sa poata intra
tocmai de aceea in pielea lui, aceasta arta trebuie, intr-un
anumit fel, s devind un bun al actorului, iar in formele ei
mai evoluate ea va constitui esenta jocului actoricesc
constient. Forma deosebita pe care a avut-o constienta lui
Goethe a facut ca el sa poata face un asemenea lucru: sa
dea personajelor transformate in imagini o intruchipare
lirica si dramatica, lucru care i-a reusit cel mai frumos
tocmai cu Gretchen de la Frankfurt.
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Actorul trebuie sa dezvolte ceva similar, si exista
exemple si In acest sens. Voi da un asemenea exemplu. Nu
stiu cati dintre dvs. au mai avut ocazia sa-l cunoasca pe
actorul Lewinski [Nota 10] de la Burgtheater din Viena. De
fapt, in ceea ce priveste Infatisarea exterioara si glasul sau,
actorul Lewinski era cat se poate de putin inzestrat pentru
a fi actor, iar cand fisi descria el insusi raportul fata de
propria sa arta actoriceasca, el o facea cam in felul
urmator. Spunea: Ei bine, eu n-as fi in stare, fireste, de nici
o creatie actoriceasca - si el a fost, multi ani de zile, unul
dintre actorii de frunte de la Burg-theater, poate unul
dintre cei mai importanti asa-numiti ,,actori de compozitie”
- eu n-as fi In stare de absolut nimic in acest domeniu,
spunea el, daca m-as bizui pe ceea ce aduc cu mine pe
scend: un cocosat mic de staturd, cu glasul zgariat, cu un
chip de o uratenie neinchipuita. Acela, fireste, n-ar putea
reprezenta absolut nimic. Dar - spunea el - m-am ajutat
singur. Pe scena eu sunt Intotdeauna, de fapt, trei oameni:
unul e omul mic si cocosat, cu glas croncanit si
nemaipomenit de urat; al doilea este cel care a iesit cu totul
din pielea omului cocosat si cu glas croncanit, este un om
pur ideal, o entitate pur spirituald, si pe acesta trebuie sa-1
am intotdeauna in fata mea; si pe urma, ei bine pe urma
abia, mai sunt eu, un al treilea: ies din amandoi si sunt al
treilea, si cu cel de-al doilea joc pe instrumentul oferit de
primul, pe cocosatul cu glas croncanit.

Asa ceva trebuie, fireste, sa fie facut in mod constient,
trebuie sa fie ceva, care, as zice, a devenit pentru actorul
respectiv. o manuire constienta a artei sale! Aceasta
scindare in trei oameni este, propriu-zis, ceva extraordinar
de important pentru manuirea artei actoricesti. E necesar -
putem spune si altfel - ca actorul sa-si cunoasca bine
propriul corp, fiindca aceasta corporalitate proprie este, de
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fapt, pentru omul real care trebuie sa joace, instrumentul
pe care el canta. El trebuie sa-si cunoasca trupul la fel de
bine cum violonistul isi cunoaste vioara [Nota 11]; aceasta
vioara el trebuie s-o cunoasca. Trebuie sa fie in stare, as
zice, sa-si asculte propriul glas, ca si cum l-ar invalui cu
valurile lui. Dar acest lucru trebuie exersat, prin faptul ca
incearca sa rosteasca versuri de factura dramatica - pot fi
si versuri lirice, dar trebuie sa fie niste versuri ce trdiesc
puternic In forma, in ritm si tact -, si cautadnd sa se
adapteze cat mai mult posibil formei versurilor. Si atunci el
va avea sentimentul ca ceea ce rosteste se desprinde cu
totul de laringe, ca e ca si cum ar zbura incoace si incolo,
zbarnaind, prin aer, si va ajunge astfel la o contemplare
sensibil-suprasensibila a propriei sale vorbiri.

Intr-un mod aseminitor se poate ajunge apoi la o
contemplare sensibil-suprasensibila a propriei
personalitati. Doar ca cel care exerseaza nu trebuie sa se
infrumuseteze In proprii sai ochi. Vedeti, Lewinski nu s-a
infrumusetat absolut deloc. Ci a spus cd e un om mic,
cocosat, nemaipomenit de urat. Asadar, nu e voie ca omul
sa se lase prada iluziilor. Cel care vrea mereu sa fie frumos
- vor fi existand si dintre acestia, care atunci chiar sunt
frumosi -, dar cel care vrea mereu doar sa fie frumos, care
nu vrea sa-si marturiseasca siesi absolut nimic in legatura
cu aceasta corporalitate a sa -, acela nu va ajunge prea usor
la autocunoasterea corporala. Dar pentru actor aceasta
autocunoastere e ceva absolut necesar. Actorul trebuie sa
stie cum paseste cu talpa, cu picioarele, cu calcaiele si altele
de acest fel. Actorul trebuie sa stie daca, in viata obisnuita,
paseste bland sau aspru, actorul trebuie sa stie cum Isi
indoaie genunchii, cum Isi misca mainile s.a.m.d. El trebuie
sa faca, intr-adevar, incercarea - in timp ce-si studiaza
rolul - de a se privi pe sine insusi. E ceea ce as numi
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situarea in esenta chestiunii. Aici isi va putea aduce o
contributie importanta ocolul prin limbaj, fiindca Incercarii
de a ne asculta propriul glas, spusele noastre, se alatura
apoi, In mod absolut instinctiv, si contemplarea a ceea ce
constituie restul formei noastre umane.

Acuma mi-a fost pusa urmatoarea Intrebare:

In ce fel ne-am putea aldtura si noi, in mod rodnic, pe
tdramul nostru de activitate, muncii de cdutare si sintetizare
- pe baza documentelor exterioare existente, de exemplu
dramaturgii, istoria teatrului, biografii ale diferitilor actori
- a unor dovezi istorice care sd confirme rezultatele
cercetdril spirituale, asa cum, prin seminarii, s-a fnceput
deja, sub o formd concretd, in ceea ce priveste diferitele
stiinte.

In aceastd privintd, o societate a actorilor ar putea
realiza, In orice caz, extraordinar de mult, numai ca trebuie
s-o facd in mod just. Cu istoria teoriei artei dramatice, cu
biografiile de actori etc., cred ca n-ar ajunge, deoarece
impotriva unor asemenea Incercari pot fi ridicate obiectii
serioase. Actorul - cel putin cand e in plina activitate - ar
trebui, de fapt, sa nu aiba nici un pic de timp pentru a se
ocupa de istoria teatrului, de dramaturgii sau chiar de
bibliografiile unor actori! Se poate realiza 1insa
extraordinar de mult in ceea ce priveste perceperea directa
a fiintei umane, caracteristicile nemijlocite ale omului. Si
aici va recomand un lucru care ar putea sa aduca niste
roade extraordinare tocmai pentru meseria de actor.

Exista o lucrare a lui Aristotel [Nota 12], intitulata
,Fizionomie” - o veti gasi fara greutate -in care sunt
indicate, In prima instanta sub o forma schitatd, toate
caracteristicile prin care spiritual-sufletescul se exprima in
om - de la nasul rosu sau ascutit, pana la dosul mainilor
mai mult sau mai putin paros, pana la o depunere mai
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mare sau mai mica de grasime etc. -, ca si felul cum trebuie
sa le privim. Un lucru extraordinar de folositor, numai ca el
azi nu mai corespunde epocii noastre. Nu mai putem
observa in zilele noastre asa cum 1i observa Aristotel pe
grecii sdi; am ajunge la niste concluzii cu totul gresite. Dar
tocmai actorul, prin faptul ca trebuie sa intruchipeze niste
oameni, are prilejul ca vada asemenea lucruri la om. Si,
daca respecta regula inteleapta de a nu mai pomeni
niciodata numele aceluia despre care vorbeste cu
asemenea ocazii, a-tunci acest lucru nu va aduce nici un fel
de prejudicii carierei sau legaturilor sale personale, nici
relatiilor sociale, chiar, daca devine, in aceasta directie, un
bun observator al oamenilor. Numai c3, atunci cand isi face
interesantele, importantele comunicari referitoare la
observatiile sale, nu trebuie sa joace nici un rol domnul sau
doamna sau domnisoara cutare si cutare, ci doar X, Y sau Z
s.a.m.d.; tot ceea ce are legatura cu realitatea exterioara
trebuie sa fie estompat, fireste, cat mai bine. Dar apoi, daca
am ajuns sa cunoastem cu adevarat viata sub acest aspect,
daca stim cu adevarat in ce mod ciudat isi dilata oamenii
ndrile atunci cand fac o gluma sau alta, si cat e de
important sa luam seama la asemenea nari dilatate In mod
ciudat - bineinteles ca aici am vrut doar sa sugerez ceva -,
atunci putem spune, desigur, ca pe aceasta cale se poate
realiza extraordinar de mult. Nu prin faptul ca stim aceste
lucruri - ceea ce nu e deloc important -, ci prin faptul ca
gandim si privim in acest fel, aici e esentialul. Fiindc3, daca
gandim si privim in acest fel, ne dezobisnuim sa mai
observam lucrurile asa cum se intampla azi in general. Azi
noi privim lumea in asa fel incat un om care - ce stiu eu? -
l-a vazut pe un altul de vreo treizeci de ori, nu stie nici
micar ce fel de nasturi avea in fatd la vesti. In zilele
noastre asa ceva este cu totul posibil! Am cunoscut destui
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oameni care au stat de vorba o dupa-amiaza intreaga cu o
doamna si nu stiau ce culoare avea rochia ei. Un lucru
absolut de neinteles, dar el se iIntampla. Asemenea oameni,
care nu stiu nici macar ce culoare avea rochia doamnei cu
care au stat de vorba, nu sunt prea Inzestrati, fireste,
pentru a-si aduce facultatea de perceptie in directia pe care
aceasta facultate trebuie s-o aiba, daca e ca ea sa treaca la
fapte. Am avut chiar o trdire draguta cand niste oameni m-
au asigurat ca nu stiu nimic despre vesmintele doamnei,
daca fusesera rosii sau albastre, desi petrecusera o
intreagd dupi-amiazi cu ea. Ingiaduiti-mi si inserez aici o
trdire personald: mi s-a Intdmplat chiar ca unii oameni sa
creada despre mine enormitatea ca intr-un caz de acest fel
eu nu stiu ce culoare a avut rochia doamnei cu care am stat
de vorba timp mai lung! Se vede de aici in ce fel sunt
apreciate anumite predispozitii sufletesti. Daca in fata
noastra se afla o fiinta sau un lucru, noi trebuie sa-1 vedem
in Intreaga sa forma corporald, nu doar ca pe un nebulos
invelis exterior al numelui, atunci un asemenea mod de a
privi se transforma cu siguranta in facultatea plasmuirii, a
modelarii plastice.

Inainte de toate, actorul trebuie si fie, deci, un
observator fin si, in aceasta pri-vinta, el trebuie sa se
distinga printr-un anumit umor. El trebuie sa priveasca
aceste lucruri cu umor. Fiindca altfel i s-ar putea intampla
ca acelui profesor universitar, care multa vreme isi pierdea
sirul gandurilor din cauza ca drept in banca din fata lui
statea un student caruia 1i cazuse un nasture de la vesta. Si
acuma acest profesor era nevoit sa-si adune gandurile
privind spre locul unde lipsea nasturele. Aici nu era vointa
de a observa, ci vointa de a se concentra. Dar intr-o buna zi
studentul si-a cusut iar nasturele la vesta si iata, profesorul
isi pierdea In fiecare clipa sirul gandurilor! Aceasta
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inseamna sa primesti in tine imaginea lumii, fiind lipsit de
umor; actorul nu are voie sa faca asa; el trebuie sa
priveasca lucrul respectiv cu mult umor, trebuie sa se
situeze intotdeauna deasupra acestuia, si atunci ii va putea
da o expresie plastica.

Acesta e, deci, un lucru de care trebuie sa tinem
seama neapdrat si, dacd ne-am obisnuit sa invatam a
formula asemenea lucruri, daca ne-am obisnuit cu adevarat
sa vedem anumite corelatii launtrice in ceea ce este
perceptie corporald, si dacd, datorita unui anumit umor, ne
situam deasupra, In asa fel Incat sa-i putem da expresie cu
adevarat, nu in mod sentimental - caci nu avem voie sa
dam expresie lucrurilor In mod sentimental -, atunci, cand
facem asa ceva, vom avea acea usurinta pe care trebuie s-o
avem Iintotdeauna cand vrem sa caracterizam ceva in
lumea aparentei. Dar in lumea aparentei trebuie sa
caracterizam, altfel ramanem, In aceasta privintd, niste
carpaci care nu fac decat sa imite. Asadar, daca cei care
exercitd meseria de actor discuta intre ei, In acest mod, as
zice, despre fizionomia sociala, ei vor acumula nespus de
multe lucruri valoroase, mai valoroase decat dramaturgia,
decat biografiile de actori si istoria diferitelor teatre.
Aceasta e o treaba care, oricum, poate fi lasata in seama
altora. Iar fata de ceea ce tocmai actorul, prin arta sa, poate
observa si aduna, ar trebui sa nutreasca interes, de fapt,
toti oamenii, fiindca acesta ar fi, totodata, un capitol foarte
interesant din arta observarii oamenilor; din sinul unei
asemenea arte s-ar putea dezvolta tocmai ceea ce - as vrea
sa apelez aici la o exprimare paradoxald - este manuirea
naiv-constienta a artei actoricesti, ceea ce este arta
actoriceasca intr-un mod cu totul deosebit.
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A treia intrebare: Ce valoare are pentru epoca noastrd
punerea in scend a dramelor ce apartin unor vremuri
trecute, de exemplu a dramelor grecesti, a dramelor lui
Shakespeare, precum si a dramelor mai recente, de la Ibsen,
Strindberg si pdnd la autorii moderni?

Ei bine, nu-i asa, in ceea ce priveste arta actoriceasca,
omul actual va trebui sa se slujeasca, fireste, de alte forme
decat cele de care s-a slujit arta actorului In antichitatea
greacd, de pilda. Dar aceasta nu ne impiedica sa punem in
scend dramele grecesti, ba chiar ar fi un pacat sa n-o facem.
Numai c3, daca le traducem in limbaj modern, ar trebui sa
avem niste traduceri mai bune decat sunt acelea facute de
filistinul Wilamowitz [Nota 13], care tocmai din cauza ca
traduce in mod fidel din punct de vedere lexical, cuvant de
cuvant, nu reda deloc spiritul ce traieste in aceste drame.
Trebuie sa ne fie insa limpede si faptul ca noi trebuie sa
aducem in fata omului modern o arta care sa fie pe masura
ochilor sai, a facultatii sale de a percepe. Pentru a putea sa
facem acest lucru in ceea ce priveste dramele grecesti, e
necesar sa ne transpunem ceva mai adanc in ele. Si nu cred
- luati-o ca pe o conceptie paradoxala - ca noi ne vom
putea transpune in drama greceasca a lui Eschil sau Sofocle
- poate ca la Euripide ar merge mai usor - fara a ne apropia
de ea pe calea spiritual-stiintifica. De fapt, aceste personaje
din dramele lui Eschil si Sofocle trebuie sa devina vii sub
raport spiritual-stiintific, fiindca de-abia 1n stiinta
spirituala se afla elementele care pot sa redea simtirea
noastra, impulsurile noastre de vointda, in asa fel incat sa
putem face ceva din personajele acestor drame. De indata
ce ne transpunem in aceste drame cu ajutorul a ceea ce ne
poate oferi stiinta spirituala - gasiti cele mai diferite
sugestii in ciclurile noastre de conferinte s.a.m.d. - de
indata ce ne transpunem in ele cu ajutorul a ceea ce ne
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poate da stiinta spirituald, prin faptul ca ea dezvaluie, Intr-
un mod deosebit, originea acelor drame in lumina
misteriilor — asupra acestui lucru dl. Uehli a atras atentia
ieri - va fi pe urma posibil sa facem sa devina vie forma pe
care o dam acestor drame. Bineinteles ca ar fi un
anacronism, daca am vrea sa le reprezentam pe scend asa
cum le-au reprezentat grecii. S-ar putea face o data si acest
lucruy, fireste, drept experiment istoric, dar ar trebui sa fim
constienti atunci de faptul ca nu e altceva decat un
experiment istoric. Totusi, dramele grecesti sunt prea bune
pentru asa ceva. Ele pot fi facute sa invie foarte bine in
omul actual si ar fi chiar un merit foarte mare daca am
incerca sa le Inviem In mod spiritual-stiintific si sa le
reprezentam apoi pe scena.

Omului modern i este posibil sa se transpuna insa
fara nici o greutate deosebita In forma specifica a dramelor
lui Shakespeare. Pentru aceasta sunt necesare doar
simtirea umana actuala si un spirit deschis, lipsit de
prejudecati. Personajele lui Shakespeare ar trebui sa fie
privite cu adevdrat asa cum le-a privit, de exemplu,
Hermann Grimm [Nota 14], care a formulat acest paradox,
foarte adevarat, mai adevarat decat multe afirmatii ale
istoricilor: , De fapt, facem mult mai bine daca-1 studiem pe
[ulius Caesar in opera lui Shakespeare, decat in lucrarile de
istorie.” - Intr-adevir, in fantezia lui Shakespeare exista
posibilitatea de a se vari atat de bine in pielea perso-
najului, incat acesta devine viu in el, mai adevarat fiind
decat orice descriere istorica. De aceea, fireste, ar fi pacat
sa nu vrem sa reprezentam nimic din dramele lui
Shakespeare si important este aici sa fim cu adevarat atat
de aproape de esenta acestor lucruri, incat sa putem aplica,
pur si simplu, maiestria pe care ne-o insusim in general,
tehnica etc.,, asupra acestor personaje.
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Intre Shakespeare si autorii dramatici francezi, pe
urmele carora au cautat sa mearga inca Schiller si Goethe,
pe de o parte, si autorii dramatici foarte noi, moderni, se
cascd, in orice caz, o prapastie. La Ibsen [Nota 15] avem a
face, de fapt, cu niste drame de idei si Ibsen ar trebui
prezentat in asa fel Incat sa devenim constienti de faptul ca
personajele sale, propriu-zis nu sunt niste personaje. Daca
am vrea sa inviem personajele sale drept personaje ale
fanteziei, ele ar topai neintrerupt incoace si incolo, s-ar
calca singure pe picioare, fiindca ele nu sunt oameni. Dar
dramele sale sunt niste drame de idei, mari drame de idei,
iar problemele sunt de asa natur3, ca ar trebui, oricum, sa
fie traite de omul modern. Si aici e extraordinar de
interesant daca actorul cauts, tocmai 1n zilele noastre, sa se
formeze 1n contact cu dramele lui Ibsen, fiindca la dramele
lui Ibsen, cand va incerca sa-si studieze rolul, va trebui sa
spuna: Dar acesta nu e un om, ci de-abia eu trebuie sa fac
din el un om. - Si el va trebui sa procedeze in mod
individual, va trebui sa devina constient de faptul c3a, daca
infatiseaza pe scena un personaj oarecare al lui Ibsen, acest
lucru va putea deveni cu totul altfel decat daca l-ar
interpreta un alt actor. Aici actorul poate sa introduca
foarte mult din propria sa individualitate, fiindca aceste
personaje suporta sa introducem noi insine elementul
individual, sa le interpretam in moduri foarte diferite, in
timp ce la Shakespeare si la drama greaca ar trebui, de fapt,
sa avem mereu sentimentul cd nu exista decat un singur
mod posibil de a interpreta si ca spre acesta trebuie sa
nazuim. Sigur ca nu-l vom gasi intotdeauna imediat, dar
trebuie sa avem sentimentul ca nu exista decat o singura
posibilitate. La Ibsen si, mai ales, la Strindberg [Nota 16],
lucrurile nu stau absolut deloc asa. Pe acesti autori trebuie
sa-i tratam in asa fel incat sa introducem noi Insine
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elementul individual. E greu sa exprimi asemenea lucruri,
dar as vrea sa ma exprim cu ajutorul unei imagini. Vedeti
dvs., la Shakespeare ai mereu sentimentul ca el e un artist
care vede in toate directiile, care poate vedea si in spate, el
vede cu adevdrat ca un om intreg si il poate vedea pe
celdlalt ca om intreg. Ibsen nu putea sa faca acest lucru, el
nu putea sa vada decat o suprafatd plana. Si la fel sunt
intamplarile din lume, oamenii pe care-i vede, totul e vazut
in suprafata plana. Noi Insine trebuie sa le dam volum; iar
acest lucru este posibil pe cale individuala. E cazul lui
Strindberg, intr-o masura cu totul deosebitd. Eu nu am
nimic impotriva artei sale dramatice, o pretuiesc, numai ca
trebuie sa privim fiecare lucru in modul care-i este propriu.
Drama pe care a scris-o pornind de la evenimentul
Damascului e ceva cu totul extraordinar, dar trebuie sa ne
spunem: De fapt, acestia nu sunt deloc niste oameni. E
prezenta mereu numai pielea, si ea e umpluta pana la refuz
cu probleme. - Da, aici putem face foarte mult, fiindca aici
putem transpune cu adevdrat in personaj Intreaga noastra
fiinta umana, aici trebuie sa depunem tocmai noi insine, ca
actori, munca de plasmuire individuala a personajului.

A patra intrebare: Cum aratd, vdzutd din lumea
spirituald, o operd artisticd adevdratd, si anume creatia
artisticd actoriceascd, in ceea ce priveste efectul ei, in
comparatie cu alte activitati ale omului?

Trebuie spus, Tnainte de toate, ca celelalte activitati
ale omului sunt de asa natura ca, de fapt, nu le avem
niciodata in fata noastra sub forma unui tot incheiat. Mai
ales In epoca noastra prezentda, oamenii sunt asa cum i-a
modelat, intr-una numit mod, ambianta lor, mediul in care
traiesc. Hermann Bahr [Nota 17] a caracterizat odata acest
lucru intr-un mod foarte nimerit, intr-o conferinta
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prezentata la Berlin. El a spus: Prin anii ‘90 ai secolului 19
cu oamenii s-a Intamplat ceva foarte ciudat. Daca ajungeai
intr-un oras, intr-un oras strain, si-i Intdlneai pe oamenii
care veneau seara de la fabrica - ei bine, intotdeauna unul
arata exact la fel ca celalalt, si te napadea de-a binelea o
stare de frica, fiindca pana la urma nu mai puteai crede ca
ai de-a face cu multi oameni, si ca toti seamana intre ei, ci
aveai sentimentul ca e unul si acelasi om, care e multiplicat
de atatea si atatea ori. - El a spus apoi: Acuma am trecut
din anii '90 1n secolul 20 - el lua o alura putin cocheta cand
spuse ca, ori de cate ori venea Intr-un oras, era foarte des
invitat la masa - deci, cAnd era invitat undeva, avea
intotdeauna in stianga si in dreapta sa cite o doamna; a
doua zi, din nou cate o doamng, in stanga si in dreapta lui,
iar a trei azi iar, cu totul alte doamne una in stanga si alta
in dreapta. Dar nu puteai distinge daca e alta doamna, asa
ca nu stiai daca cea de langa tine e tot doamna de ieri sau e
doamna de azi! - Asa ca oamenii sunt un fel de cliseu al
mediului in care trdiesc. Mai ales in epoca prezenta asa
stau lucrurile.

Ei bine, nu e nevoie sa traim acest aspect in mod atat
de grotesc, dar e ceva adevarat In afirmatia c3, si in general,
il vedem pe om, in celelalte manifestari ale sale, in asa fel
incat suntem nevoiti sa-1 intelegem pe baza intregului sau
mediu ambiant. Cind avem de-a face cu arta actorului,
atunci esentialul este sa privim cu adevarat ceea ce privim
ca pe ceva incheiat, rotunjit in sine. Pentru a putea sa
facem acest lucru, va trebui sa depdasim multe dintre
prejudecatile care joaca un rol atat de important, mai ales
in epoca noastra neartistica, si eu voi fi nevoit sa spun
acum cateva lucruri, pentru ca vreau sa dau un raspuns
cinstit la aceasta intrebare, chiar daca oamenilor cu
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preocupari estetizante si criticiste etc. din epoca noastra le
va trezi de-a dreptul un fel de oroare.

Cand se pune problema de a infatisa In mod artistic
niste oameni, ajungem treptat, datorita studiului, sa
remarcam: Daca tu rostesti o fraza care merge in directia
pasionalitatii, sau merge in directia intristarii sau in
directia voiosiei, o fraza prin care tu cauti sa-l convingi pe
un alt om, prin care vrei sa-1 dojenesti pe un alt om, in toate
aceste cazuri poti sa simti ca de aceasta se leaga o anumita
miscare, absolut precisd, a membrelor, in raport cu masura
de timp. Suntem inca departe de a ajunge la euritmie,
totusi, daca studiem acest lucru, iese la iveala o miscare
absolut anume a membrelor, un anumit fel de Incetineala
sau repeziciune a vorbirii. Ajungem sa avem sentimentul ca
vorbirea sau miscarea devine ceva independent, cd am
putea avea la fel de bine aceeasi cadentd, acelasi tempo in
cuvinte, chiar daca ele Insele nu ar avea nici un sens, ca e
un lucru in sine, ca merge in sine. Trebuie sa ajungem la
sentimentul ca vorbirea ar putea sa se desfasoare chiar
daca am aduna la un loc niste cuvinte absolut lipsite de
sens, dar avand o anumita cadentd, un anumit ritm. Si mai
trebuie sa ajungem la sentimentul ca putem face in acelasi
timp anumite miscari, absolut precise, care se potrivesc cu
aceste cuvinte. Trebuie, as zice, sa ne putem transpune in
ele cu propria noastra fiinta, trebuie sa simtim o anumita
placere in a executa cu bratele si cu picioarele anumite
miscari, care, in prima instantd, nu sunt facute cu un scop,
ci doar pentru a sublinia o directie, o tinta, de exemplu a
apuca cu mana dreapta pe cea stanga sau cu bratul drept
pe cel sting s.a.m.d. Trebuie sa simtim o anumita bucurie
estetica, o placere fata de asemenea lucruri. Si, pe urma,
daca repetam, trebuie sa avem sentimentul: Acuma tu spui
acest lucru - ah, da, el se potriveste, se inclicheaza cu acest
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sunet, cu o cadenta pe care o cunosti deja; aceasta miscare
pe acea cadenta - trebuie sa fie doua lucruri diferite! - Nu
trebuie sa credem ca artisticul propriu-zis consta in faptul
ca scoatem cu truda din continutul poetic felul In care
trebuie si-1 redam sau sa-l rostim, ci trebuie sa avem
sentimentul: Cadenta, tempoul pe care le ataci tu acuma, le
ai, de fapt, de mult timp, si miscarea bratelor si a
picioarelor, de asemenea, nu-ti ramane nimic altceva de
facut decat sa te potrivesti, sa te inclichezi, sa te asezi cu
propria ta fiinta in ceea ce tu ai deja In mod just! - Poate ca
nu suntem in posesia acestui ceva just, totusi, trebuie sa
avem In mod obiectiv sentimentul cum trebuie sa ne varam
noi Insine intr-un lucruy, sa ne lipim de el, sa ne imbucam
noi insine, sa ne potrivim cu un lucru sau altul. Vedeti, cand
eu spun: Poate ca nu suntem In posesia a ceea ce e just,
aceasta afirmatie are la baza faptul ca, in orice caz, il putem
gasi, ca pentru ceea ce exersam acum inca nu avem acel
ceva care tocmai acum ne este necesar. - Dar trebuie sa
avem sentimentul ca acest ceva trebuie realizat prin ceea
ce posedam deja. Sau, pe o alta cale, trebuie sa ne putem
transpune intr-o realitate obiectiva. Acesta e esentialul.

A cincea intrebare: Ce misiune are muzica in cadrul
artei dramatice?

Ei bine, eu cred ca am dat deja un raspuns practic
prin felul cum folosim muzica [Nota 18] in euritmie. Cred,
in orice caz, ca nu trebuie respinsa incercarea de a crea si
in drama purd, cu ajutorul muzicii, o anumita atmosfera,
inainte de inceperea dramei sau dupa ce ea s-a terminat si
mai cred c3, daca exista posibilitatea - care trebuie sa fie
data deja, fireste, de catre autorul dramei - de a se folosi
elementul muzical, e bine sa-I folosim. Bineinteles ca daca
aceasta Intrebare e pusa asa, in mod general, nu e usor sa-i

39


http://www.spiritualrs.net/Conferinte/GA282/GA282_SNote.html#18

dai raspuns, or, si aici esentialul este sa facem lucrul
potrivit la momentul potrivit.

A sasea intrebare: Oare talentul e necesar pentru un
actor, ca premisd, ori, in orice om care are dragoste si sim¢t
pentru arta actoriceascd, fdrd a poseda insd talentul specific,
mostenit, el poate fi trezit si dezvoltat prin metoda spiritual-
stiintificd si adus pe aceeasi treaptd ca cel inndscut? Pot fi
date niste exercitii special pentru a se dezvolta simtul
miscdrii proprii?

Ei da, aceasta problema a talentului! Am avut candva
un prieten la teatrul din Weimar. Acolo veneau tot felul de
oameni care cereau sa fie pusi la incercare. Uneori acesti
aspiranti nu erau priviti cu prea multa placere. Daca
vorbeai cu acest prieten al meu, care era el Insusi actor, si-1
intrebai: Credeti ca din omul acesta ar putea iesi ceva bun?
- el raspundea adeseori: Ei da, daca ar primi de undeva
talent! - E o parere care contine un dram de adevar.
Trebuie sa admitem intru totul - ba chiar e un adanc
adevar in afirmatia ca omul poate sa invete, intr-adevar,
orice, daca aplica asupra sa ceea ce se revarsa din stiinta
spirituala pana in impulsurile umane. Si ceea ce poate fi
invatat, e ceva care uneori apare sub forma talentului.
Acest lucru nu poate fi negat, asa este. Numai ca aici e o
mica problema; si ea consta in faptul ca, in primul rand,
trebuie sa traim suficient de mult timp, ca sa putem trece
printr-o asemenea dezvoltare, si ca, daca prin tot felul de
mijloace un om a facut ca in el sa se nasca, intr-adevar, ceva
cum ar fi forta unui talent, se poate intampla, de exemplu,
urmatorul lucru. L-am ajutat pe un om sa-si dezvolte
talentul pentru a-1 juca pe ,tanarul erou”, sa zicem, dar a
fost nevoie de atata timp, incat el are deja o chelie mare si
parul carunt. Acestea sunt lucrurile in cazul carora, chiar
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daca, in principiu, sunt absolut posibile, viata le face
extraordinar de greu de realizat. Din acest motiv e necesar
ca alegerea celor care imbratiseaza cariera de actor, sa se
faca cu mult simt de raspundere. Putem spune cam asa:
Exista intotdeauna doi: unul e acela care vrea sa devina
actor; al doilea e cel care, intr-un anumit fel, trebuie sa
decida asupra acestui lucru. E necesar ca acesta din urma
sa aiba un simt de raspundere nespus de puternic. El
trebuie, de exemplu, sa fie constient de faptul ca o judecata
superficiala n aceasta pri-vinta poate avea urmari deosebit
de grave. Fiindca adeseori usor putem crede ca un om sau
altul nu are talent pentru un anumit lucru; dar adeseori nu
e vorba decat de faptul ca acest talent zace in straturi
foarte adanci ale fiintei. Si, daca avem posibilitatea de a
recunoaste, intr-un fel sau altul, existenta talentului, atunci
se poate ca ceea ce era deja prezent, fara ca noi s-o stim, sa
poata fi scos la suprafata intr-un timp relativ scurt. Totusi,
dat fiind faptul c3, fireste, viata practica trebuie sa ramana
practica, esentialul va fi sa ne Tnsusim o anumita facultate
de a descoperi existenta talentului intr-un om si, in prima
instanta, va fi necesar sa ne limitam la ceea ce poate veni
din directia stiintei spirituale - si de la ea poate veni foarte
mult - pentru a face ca talentul sa devina mai viu si a-1 face
sa iasa mai repede la suprafata. Toate acestea sunt posibile.
Dar in cazul acelor oameni care se considera mari genii
actoricesti, vom fi nevoiti adeseori sa spunem ca
Dumnezeu, in mania lui, i-a lasat sa se faca actori. Si, pe
urma, trebuie sa avem cu adevarat constiinciozitatea -
vorbind cu bunatate, fireste nu jignindu-l pe omul
respectiv - de a nu-l trimite chiar cu sila spre meseria de
actor, care nu e totusi chiar pentru oricine, ci cere, Inainte
de toate, ca omul respectiv sa posede aptitudinea de a
trimite cu usurinta, mobilitatea sufletesc-spirituala in
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corporalitate, in trupesc. Acesta e lucrul care trebuie luat
aici in considerare In mod deosebit.

Cat despre exercitiile pentru dezvoltarea simtului
miscarii proprii [Nota 19] - ei bine, ele nu pot fi date chiar
atat de repede. Dar ma voi ocupa de aceasta problema si
voi Incerca sa fac in asa fel Incat, treptat, sa raspund
solicitdrii venite din partea celor care vor sa stie ceva in
aceasta privintd. Daca e ca aceste lucruri sa fie bune de
ceva, ele trebuie sa fie elaborate cu Incetul si in mod
obiectiv, din adancurile stiintei spirituale. Asa ca eu Imi voi
nota acest aspect continut in intrebarea dvs., pentru a-i da
raspuns mai tarziu.

A saptea intrebare: Credeti cd pot fi date, pentru
perceperea rolurilor noi si pentru modul de a ne transpune
in ele, niste linii orientative de principiu, care sd ne conduca
mai addnc in esenta lucrurilor, decdt cele pe care ni le-am
putut elabora pe baza experientei practice si pe baza
cartilor deja apdrute? Va putem ruga, deasemenea, sd ne
recomandati o bibliografie in care sd gdsim rdspuns la
aceastd intrebare si la altele similare?

Ei bine, in ceea ce priveste bibliografia, si,
deasemenea, in ceea ce priveste bibliografia existentd, n-as
dori sa recurg prea tare si as vrea sa va recomand mai
degraba sa reflectati la ceea ce v-am spus deja adineaori in
legatura cu observarea oamenilor - stiti, povestea cu
nasturii de la vesta si cu rochia doamnei. Aceasta
observare corporala prezinta o buna pregatire. Apoi,
trebuie sa spunem - ei bine, cred ca pentru cel care a pus
intrebarea nu este necesar sa o spunem, dar pentru jocul
actoricesc poate ca e, totusi, destul de necesar -: in general
oamenii care apar azi pe scena vor sa intre doar in rolurile
lor, fiindca, de obicei, fiecare isi ia rolul lui si il Invata, pur
si simplu, inainte de a fi aflat macar continutul intregii
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drame; isi invata fiecare rolul sau. - De fapt, acesta este un
lucru absolut ingrozitor. Pe vremea cand faceam parte din
conducerea societatii teatrale si trebuia sa punem in scena
drame cum ar fi ,Intrusul” lui Maeterlinck [Nota 20],
pentru ca altfel nimeni n-ar fi stiut la repetitii ce stie
celdlalt, ci doar ce stie el insusi, am fost nevoiti sa-i
convingem, pur si simplu, pe oameni sa asiste mai Intai la
lectura dramei si, deasemenea, la o interpretare a ei, in
cadrul unei asemenea lecturi la masa. Si apoi, in cazul altor
diferite piese, de exemplu ,Alegerea de primar” de Max
Burckhard [Nota 21] si al unei drame de Julian Déry [Nota
22] - se numea dupa cate cred ,Cele sapte vaci slabe sau
grase” -, eu m-am straduit sa introduc In Societatea
Teatrala din Berlin [Nota 23] ceea ce am numit o
interpretare a dramei, dar o interpretare artistica, in cadrul
careia personajele deveneau vii. Mai intdi ne adunam
pentru o sedinta de regie, incercand sa facem prin toate
mijloacele posibile sa devina vii, In fantezie. Si atunci
actorii asculta, cu siguranta, daca reusim sa razbatem prin
om spre rol; asa lucrurile merg cu mult mai usor decat daca
fiecare 1si studiaza rolul sau, si atunci de la bun inceput se
formeaza ceea ce trebuie sa existe intr-o trupa de teatru:
ansamblul. Acesta este un lucru care, dupa cate cred eu,
trebuie recomandat in mod deosebit cand este vorba de
studierea unei lucrari de arta dramatica: faptul ca nu este
bine ca in fata Interpretilor doar sa se citeasca piesa, ci ca
ea trebuie interpretata Intr-un mod artistic-dramatic. Este
absolut necesar ca in asemenea situatii sa manifestam un
anumit umor si o anumita usurinta. De fapt, arta trebuie sa
aiba intotdeauna umor, arta nu are voie sa devina
sentimentala. Mai ales sentimentalismul, daca urmeaza sa
fie infatisat pe scena - bineinteles ca se Intampla adeseori
sa fim nevoiti a infatisa pe scena niste oameni sentimentali
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-, trebuie abordat de actor cu mult umor; acesta trebuie sa
stea Intotdeauna, in mod constient, deasupra situatiei, fara
a-si permite sa ia el insusi atitudine sentimentala. Daca
facem primele sedinte de regie in acest mod, Interpretand
de fapt piesa, 1i vom putea dezbara foarte curand pe
oameni de impresia ca un asemena procedeu este ceva
didactic. Daca o facem cu un anumit umor, ei nu vor gasi ca
asa ceva este prea didactic, ci se va constata ca timpul
alocat acestui lucru este bine folosit, cd oamenii vor
dezvolta apoi, in cadrul lecturilor la mas3, un talent
remarcabil de a mima personajele plasmuite in propria
fantezie. Acestea sunt lucrurile pe care le am de spus intr-o
asemenea problema.

Bineinteles ca, daca vorbim despre lucruri de acest
fel, ele pot lua, as zice, un aspect greoi, numai c3, in ceea ce
priveste arta interpretarii actoricesti, cel mai rau este cand
se tinde spre naturalism. lar daca actorii din vremurile
vechi ar fi vrut sa joace in mod naturist, cum ar fi putut sa
intruchipeze In mod just un maresal de la curte, pe care n-
au avut ocazia sa-l vada in Intreaga lui demnitate de
maresal? Pentru ca le lipsea rangul social necesar. Dar nici
acea masura de precautie, care era stabilita intotdeauna la
teatrele de curte, la acele trupe de teatru care erau
suficient de ajustate, nici aceasta regula nu a avut efectul
scontat. Nu-i asa, diferitii printi, arhiduci, regi, puneau un
general drept conducator suprem al trupei - daca era o
trupa de curte- pentru ca ei gandeau asa: Ei da, plebeii
astia de actori, sigur ca ei nu stiu cum merg treburile pe la
curte, si atunci intendent trebuie sa fie un general
oarecare, fireste! — care bineinteles, habar nu avea de arta!
Cateodata, aceasta sarcind era acordata unui simplu
capitan. Asadar, din prudentd, acesti oameni au fost pusi in
conducerea trupei de teatru de la curte si rolul lor era sa-i
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invete pe actori un fel de redare naturalista a lucrurilor, de
exemplu in cazul balurilor si seratelor de la curte, pentru
ca actorii sa stie cum sa se poarte. Dar cu un asemenea
procedeu nu se realiza nimic, fiindca esentialul este
inclicarea, imbucarea, potrivirea, sa simti miscarea
corporald, cadenta vorbirii. Poti gasi esentialul in textul
insusi. Si acesta este lucrul care trebuie exersat, aceasta
observare a ceea ce decurge din perceperea launtrica a
formei artistice, fara imitarea aspectelor exterioare. Acesta
este lucrul de care trebuie sa tinem seama aici.

La randul meu, sper ca aceste sugestii, date azi, nu
vor fi rastalmacite In nici un fel. Daca ajungi sa vorbesti
despre acest domeniu, e necesar sa-l tratezi in asa fel Incat
sa se vada ca aici avem de-a face cu ceva care trebuie sa
scape sferei de influenta a greutatii pamantesti. Trebuie sa
spun ca-mi vine in minte cateodata impresia puternica pe
care am avut-o cand am audiat prima prelegere a
veneratului, batranului meu profesor si prieten, Karl Julius
Schréer [Nota 24], care, in cursul acestei prime prelegeri, a
vorbit despre ,constiinta estetica”. Aceasta constiinta
estetica e ceva remarcabil. Ea ne conduce spre
recunoasterea principiului ca arta nu este un simplu lux, ci
un ingredient necesar oricdrei experiente demne de
numele de om. Dar apoi, dupa ce avem acest lucru ca ton
fundamental, apoi ne este ingaduit, deasemenea, cladind pe
acest ton fundamental, sa dezvoltam umor, usurintd, atunci
ne este ingaduit sa cugetam la modul plin de umor in care
trebuie sa tratam sentimentalismul, la felul cum tratam
tristetea, situandu-ne cu totul deasupra ei, etc. Asa trebuie
sa se intample, altfel arta actorului nu se va putea
armoniza in mod rodnic cu cerintele pe care epoca actuala
este nevoita sa le ridice in fata oamenilor.

45


http://www.spiritualrs.net/Conferinte/GA282/GA282_SNote.html#24

Si acum, va rog sa nu spuneti ca eu am tinut o predica
despre faptul ca arta trebuie sa fie usuratica. Departe de
mine acest gand. Sunt departe de a fi vrut sa tin azi o
predica prin care sa convertesc la o atitudine usuratica - si
nici la o atitudine usura-tica in artd; as vrea totusi sa
subliniez iara si iara: o tratare usoar3, plina de umor a ceea
ce avem in fata noastrd, acesta e un lucru care in arta, si
mai ales In modul de a folosi tehnica artisticd, trebuie sa
joace un rol important.

MARIE STEINER
CURS DE ARTA VORBIRII [Nota 25]

Pentru participantii la cursul de arta dramatica
L.

Dornach, 2 septembrie 1924, dupa-amiaza

Diferitelor popoare le este mai mult sau mai putin
usor, depinde de locul unde se afla plasata vorbirea lor, sa
vorbeasca ,in fata”: vorbitorii limbilor romanice, in special
francezii, apoi germanii sau rusii. In special in cazul limbii
germane trebuie sa facem distinctie Intre germanii
orientati mai mult spre Apus si cei orientati mai mult spre
Rasarit.

Acest curs, care isi propune sa dea notiuni generale
despre arta vorbirii, va consta din cinci ore. Vom aminti
diferitele metode actuale de a vorbi si canta, rezonantele
capului, cele nazale si cele pectorale. ,Da, si noutatea
metodei noastre consta in faptul ca noi consideram ca
aerul este suportul rezonantei.” Aceasta aminteste de
crearea omului, cand acestuia i-a fost insuflata suflarea vie.
Suflarea vie adie In afara noastra.
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La exercitiile pe care le vom face acum, esentialul este
sa ne cream o legatura cu sunetul, cu natura fiecarui sunet
din care e formata vorbirea. Sa ne stabilim o legatura cu
vocalele, care isi au originea, patria, in planete, si o legatura
cu consoanele, care isi au originea in semnele cercului
zodiacal. Vom vorbi apoi in treacat despre specificul limbii
finlandeze.

Exercitii simple de articulare:

Daf? er dir log uns darf es nicht loben

Incercam sa luam In stapanire, cu aerul din noi, aerul
din afara noastra. Aerul ca atare este solul de rezonanta,
nimic altceva. In consoane zace ,,oul lui Columb”.

Nimm nicht Nonnen in nimmermiide Miihlen

Rate mir mehrere Ratsel nur richtig

Redlich |ratsam
Ristet |rumlich
Riesig |rachend
Ruhig |frollend
Reuige |Rosse
Protzig |[preist
Bader |briinstig
Polternd|putzig
Bieder |bastelnd
Puder |[patzend
Bergig |briistend

Exercitii care pot reglementa curentul respirator
Erfiillung geht

Durch Hoffnung

Geht durh Sehnen

Durch Wollen

Wollen weht

Im Webenden
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Weht im Bebenden
Webt bebend
Webend bindend
Im Finden
Findend windend
Kiindend
Erfiillung geht
f=sa stiti ca eu stiu ceva, de exemplu: A sti ceva din ff;
I = un asemenea Il repetat = spiritul care ia in
stdpanire materia si-i da forma.
Durch Hoffnung
nuanta afectiva: e necesara intelegerea sunetelor.
Geht durch Sehnen
pozitionati sunetul In fatd, in partea anterioard, doar
in fata asezati sunetul; h = cel mai frumos sunet care poate
fi folosit cand vrem sa modelam plastic; s = trezeste in noi
putina frica.
Durch Wollen
w = aducem partea cea mai launtrica a fiintei noastre
spre lumea exteriora; acest lucru e remodulat prin o si Il =
wollen; de exemplu, la cuvantul ,warum” totul iese din
launtru in afara.
Wollen weht
Im Webenden
Weht im Bebenden
Webt bebend
Webend bindend
Im Finden
Findend windend
Kiindend
Fiecare rand se rosteste cu intregul curent al
respiratiei; respirati dupa fiecare rand; lasati dintr-o data
sa iasa afara liber Intregul curent respirator. Prin
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exersarea lui e putem Invata cum sa luam in stapanire
curentul nervos; @i = apucam in fata: kiindend.

Un exercitiu bun de inversare a sunetelor:

Wollen nellow

Sehnen  nenhes

Cu aerul ce se revarsa din noi spre exterior luam in
stapanire aerul de afara.

Exercitiu de respiratie care ne da posibilitatea de a
face ca respiratia sa se reverse prin curgere ritmica, sa se
repartizeze.

In den unermefilich weiten Riumen
In den endenlosen Zeiten

In der Menschenseele Tiefen,

In der Weltenoffenbarung:

Suche des grosen Ratsels Losung.

Primele patru randuri le simtim ca pe niste valuri
care se revarsa din cosmos, ultimul rand, ca pe un gand ce
vine din cap.

IL.

Dornach, 3 septembrie 1924, la amiaza

Mai intdi, un exercitiu: Dialog intre un om in care
predominad procesele sanguine si un om in care predomina
preocesele nervoase. Omul care traieste cu preponderenta
in elementul sangelui isi va exprima parerea intr-un mod
mai linistit si vorbirea lui se va misca in sunete cum sunt a,
0, u si au. Omul in care predomina procesele nervoase va fi
mai surescitat si mai agitat, va prefera deci sunetele e si i.

Omul linistit: Sahst du das Blafs an Wang und Mund?
Omul nervos: Nichts im Gesicht bemerkte ich.
Omul linistit: Du kannst nur schauen, was kraf3.
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Omul nervos: Nimm mir nicht mich selbst.
Omul linistit: Allzustark wachst du kaum.
Omul nervos: Eben deswegen will ich dies nicht.

Explicatii referitoare la sunetele cu Umlaut (vocalele
d,6,u).

Luminarea sunetului d¢ = Kraft - Krafte, Macht -
Machte.

Prin vietuirea sunetelor vorbirii sa ne adancim in
diferite cuvinte si sensuri de cuvinte:

) - sd Incercam sa simtim euritmic sunetul
Weinen - ,
Wein sch
= Sch-wein

Nacht - Mahri H= Mar-sch

Exercitiu cu vocala e. Consolidare a omului in sine
insusi. Apoi vocala i = doua exercitii corespondente, un
moment principal la sfarsit (a), celalalt moment principal
la mijloc (b).

HLebendige Wessen treten wesendes Leben ‘

Wirklich findig wird Ich im iridischen
Lebenswesen

(a)

(b) Hlm iridischen Lebenswesen wird Ich wirklich findig‘

Interactiune dintre i si e:

Die Liebestriebe werte nicht gering

Un exercitiu spre a invdata sa vorbim larg,
cuprinzator:

Breite weise Wiesen iiber das Land

Lebendige Wesen treten wesendes Leben

Incercim si simtim ca e are ceva ce consolideaza;
face ca forta nervoasa sa intre in sine; sa simtim cum ne
linistim facand acest exercitiu. De noi se apropie ceva, ne
simtim pe un teren sigur; curentul nervos se fortifica in
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noi; de aceea e potrivit cel mai bine pentru monolog; cand
omul cloceste in launtrul propriului suflet.

Wirklich findig wird Ich im irdischen Lebenswesen

i = din launtru spre afara. A-l convinge pe celalalt,
urmand forta nervoasa spre exterior; dimpotriva, trecand
spre e, aici simtim forta nervoasa a lui e Indreptandu-se
spre interior.

Im iridischen Lebenswesen wird Ich wirklich findig

e = la mijloc; drum strabatut mai intai spre interior,
apoi spre afara.

Die Liebestriebe werte nicht gering

ie (i lung) = densificarea fortei nervoase, sa lasam
cuvintele ,nicht gering” sa navaleasca liberi afara.

Breite weise Wiesen iiber das Land

ei (rom. -ai) = trimiterea fortei nervoase spre
regiunile din jurul nervilor, realizdand de aceea o
consolidare, a cauta sprijin in alte organe. Ne inalta la
armonizarea curentului vorbirii. Toate acestea se fac
pentru consolidarea vocii.

Exercitii finale cu vocale

a = deschis, lasam cu curaj respiratia sa iasa afara

e = se Ingusteaza

i = foarte ascutit

o = Incepe munca buzelor

u = buzele modeland cu Incordare

Lalle im Oststurm

Lasand consoana / sa faca in mod real valuri!

ga - no - bl
Sunetele cu Umlaut: adeseori nu ies destul de curat.
- uff!

Un ajutor: consoanele construite in mod natural, spre
a putea iesi cu totul din noi insine.
Trecerea spre consoane
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Mdause messen mein Essen

Claritate: fiecare sunet rostit sa fie modelat in
intregime si plin: m, s = sa fie rostite bine si corect.

Lammer leisten leises Lauten

Fluenta lichida: curentul respirator curge cand
vorbim, astfel incat nu putem pune sacadat un cuvant langa
celalalt. [ = daca ne transpunem In sunetul /, vom ajunge
treptat sa vorbim mai fluent.

Bei biedern Bauern bleib brav

Inviluind: inchegare, rostiti sunetul rotund si plin, nu
ascutit, gol. Inviluiti vocalele cu o piele, pentru ca si nu
stea goale. b = rostiti-l bine, avand sentimentul ca prin
aceasta inchideti sunetele intr-un invelis.

Komm kurzer kraftiger Kerl

Buna impartire: Respectarea paragrafelor unei fraze,
care sunt date prin constructia si continutul ei. Nu e voie sa
vorbim fara oprire, ca o cascada. Ascultatorul trebuie sa fie
intotdeauna, cu intelegerea spuselor noastre, in situatia de
a fi inteles ceea ce tocmai s-a rostit, iar acest lucru il
realizam prin pauze.

Consoana k = trebuie rostita clar: cere pauze!

La sfarsitul acestei ore: daca ne adancim in procesul
de formare a unei consoane, in felul cum ia ea nastere,
putem simti la consoana d forma sfericd, iar la k forma
cubica. Din aceasta putem face continutul unei meditatii.

111

Dornach, 3 septembrie, dupa-amiaza
Sunetele labiale: p, m, w *, b

Sunetele dentale: f, v, s, sch, st, ¢, z
Sunetele linguale: n, d, t, |

Sunete palatale: g, k, ch, ng, j,
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* Conlucrarea dintre buza inferioara si sirul de dinti
inferiori, compara noua aranjare in conferinta 18.

Incercati si simtiti si si sesizati in mod absolut
deosebirea dintre aceste sunete. Legatura dintre ceea ce
este mecanic-dinamic si ceva plin de viata nu e voie sa fie
invatatd decat de la vorbire. In viata obisnuiti vocea sare
incoace si incolo; pentru a ajunge la vorbirea exacta
trebuie sa facem mai Intai exercitii in cazul carora vocea nu
mai e nevoita sa sara In acest fel.

Exercitiile urmatoare trebuie mai intai constientizate,
dar apoi lasati curentul vorbirii sa curga, pentru ca sa nu
intervind mintea, nascocind 1n mod artificial, falsificand
lucrurile.

Bei meiner Waffe,

Sie Vieh schieden,

Nur erlag Inger ich

In cursul propozitiei glasul merge spre partea
posterioarad, fara a sari peste nici un loc: totul se rosteste cu
o0 usurinta placuta.

Ich ringe Groll,

Rind war beim Baum

Ich ringe grofd Schaf,

Voll Rind nieder beim Weih

Aici glasul sare deja. Aceste exercitii si cel ce urmeaza
trebuie rostite In mod deosebit de plin, clar, rotund.

Diferite propozitii, mai mult sau mai putin primitive,
adunate la un loc:

Bei seiner Gartentiire saf3 er

Er hat dir geraten

Befolge nur aufs beste

Recht vom Herzen gut

So wie du nur gerade vermagst

Rechten Rat
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Vocea merge de mai multe ori incolo si Incoace, dar
intotdeauna fara a sari.

Rostiti aceste propozitii intr-un mod cu adevarat
frumos:

Und es wallet und siedet und brauset und zischt,

Wie wenn Wasser mit Feuer sich mengt.

Se poate folosi foarte eficient cand vrem sa obtinem
niste curbe complicate, precis conturate: intoarceti-va
mereu la limba; acest lucru nu mai e ceva primitiv, ci deja
dramatic. Predomind elementul consonantic, de aceea:
vorbiti nu din suflet, ci din elemente.

Dintr-un alt punct de vedere:

Sunete siflante

Sunete explozive

Un sunet vibrant

Un sunet ondulatoriu

Adica: ceea ce se petrece 1n aerul din afara noastr3,
atunci cand lucram cu aceste sunete - trebuie sa simtim ce
anume face consoana in aer, nu ce face ea in gatlejul
nostru!

Tritt dort die Tiir durch

Cand recitam, in felul cum modelam sunetele trebuie
sa fie simtite, totodata, toate afectele existente in cuvant. in
acest scop e bine daca limba evolueaza transformandu-se
intr-un organ tactil: daca ea simte, pipdind, sunetul. Aici sa
simtim diferenta dintre t dur si d bland.

Horch!

h = a iesi afard, a aluneca afara odata cu curentul
respirator, ch = cufundarea, intrarea in ceva = a te asimila
in ceva.

ich

exprima esenta germanului: prietenos, urat; sau cu g
la sfarsit
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Halt! Hebe hurtig hohe Humpen!

Hole Heinrich hierher hohe Halme

Prin h cuvantul devine mai puternic, dobandeste
vigoare. Unii oameni vorbesc prea aproape de buze si din
aceasta cauza vorbirea lor pierde din forta si penetranta.
La ,Halt!” (Stai!) Respiratia afara! Semnul exclamarii! Acela
pe care il chemam, trebuie sa se si opreasca, Intr-adevar.

Pfeife pfiffige Pfeiferpfiffe

In pf zace o respingere durd: compara ,pfui!”, aici,
iesind din repaus, spre activitate.

Empfange empfindend Pfunde Pfeffer

Atenuat: pf moale si dur; devenim mai politicosi,
aproape sentimentali.

Schwinge schwere Schwalbe

Schnell im Schwunge

Schmerzlos

= comunicdm ceva In mod intim, confidential. Daca
facem abstractie de sens, sunetul se reveleaza! Spre acest
lucru trebuie sa nazuim.

Ach forsche rasch;

Er schof so scharf auf Schussweise

Suntem luati pe sus de sunete, suntem apucati de ele!
Siflantele.

Driick die Dinge, die beiden Narrenkappen Tag um
Tag stofen!

Sturm-Wort rumort um Tor und Turm

de nuantat in consoane; primele: mai mult Tnotam in
curentul vorbirii, ultimele: izbim.

Molch-Wurm bohrt duch Tor und Turm

sa rostim cuvintele cat mai intunecat si tunator, spre
a Inlatura o eventuala nuanta prea luminoasa a vorbirii.

Dumm tobt Wurm-Molch durch Tor und Turm
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luati seama la cele trei dispozitii sufletesti diferite,
care iau nastere in cele trei randuri numai cu ajutorul
sunetelor vorbirii.

Abracadabra

Rabadacabra = agresiv!

Bradacaraba = mai putin nobil!

Cadarabraba

Acest cuvant ar putea fi resimtit ca un fel de
mantram. Comparati cu poetul francez Mallarmé [Nota 26],
,mot magique”. Dovedeste ca nu e un cuvant ndscocit cu
ajutorul mintii.

A = omul intreg

b = invelis, casa omului

Ab = om in casa lui

Abr = alearga

Abra = jiese afara

Abrac = se pastreaza acolo cu putere
Abraca = se simte om

Abracad = arata spre semenul lui
Abracadabral|= simte apoi in el tot un om

IV.

Dornach, 4 septembrie 1924, la amiaza

In vorbirea artistica trebuie si fie angajat intregul
organism - organismul nervilor, organismul circulatiei
sanguine si organismul metabolic. Respiratia si pulsul se
afla intr-un raport de 1:4; 18 respiratii si 72 de batai ale
pulsului pe minut. Omul grec, care inca mai simtea cu
adevarat suprasensibilul si, de asemenea, stia sa-1 exprime,
fiindca nu era situat inca in Eu, ca omul actual, dadea
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expresie acestor legi in hexametrii. Trei dactili, cezura pe o
inspiratie; apoi iarasi trei dactili, pauza, sfarsitul randului.
AV Ve VIV RS VIVES AV VAU )

Poezia epica greaca trebuie sa fie mai mult recitatd; in
eposul nordic existd deja o puternica tendintd de a
declama, data de tonurile inalte si tonurile grave.

Recitare = mai mult pentru poezia epica

Declamare = mai mult pentru poezia lirica.

Singe 0 Muse vom Zorn mir des Peleiden Achilleus
Cantd, o, muza mania ce-aprinse pe-Ahil peleianul [Nota
27]

-y U= u=-=/ - - U

cezura pentru respirat pauza

In ritm sunt doua sisteme: Respiratie normala 18 -
sange, puls 72 = 1:4. Daca nu folosim cezura, se simte ca
lipseste ceva. Aici trebuie sa avem grija nu numai sa
mentinem ritmul fluent, lichid, ci si sa dam coloritul just
vocalelor, conform sensului. Sa facem ca sunetul sa fie
transparent: modulatie launtrica la cuvantul ,muza”: u; -
spre deosebire de acesta, Empuse [Nota 28]: aici avem un u
dur. A apuca ceva, a exprima: Manie! In plus se manifests,
desigur, si vointa.

La Homer: prin epopee rasuna ceea ce e nemuritor —
la Klopostock: apare sub forma de suflet. Azi: a disparut cu
totul.

Uns ist in alten maeren wunders vil geseit

Von heleden lobebaeren von grozer arebeit

In germana veche: ton inalt si ton grav. Acest epos
avea drept continut intamplari din lumile suprasensibile,
care se asterneau pe suflete ca niste cosmaruri: mar =
Nacht-mar! Dar: Inca unit cu Intreaga organizare a fiintei
umane, comparati aceasta cu copilul care creste. Poporul
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cand este Inca tanar - din fortele de crestere ia nastere

poezia. Eposul este forma poetica originara. Daca vrem sa

avem din nou stil, trebuie sa respectam aceste lucruri.
Deosebire: Recitare - Declamatie

Epic:

Ceea ce se plasmuieste in
propozitii armonioase: ceea
ce - in mod plastic -
imaginativ - modeleaza
inspiratia, lucreaza cu
pauzele, pregatind in mod
deosebit, necesar,
plasmuirea momentului nou.
Epica greaca: recitata. Epica
nordica: prin ton fnalt si ton
jos apare deja impulsul
vointei - Germanii aveau o
dispozitie sufleteasca liric3,
lor li se potrivea mai bine

Epos:

A lua sunetele Tnapoi intr-o
regiune mai Intunecats,
sunetele palatale. Corpul
eteric: forte de crestere.

declamatia.
Lirica:
Liric: Comunicam lumii ceva din
Muzical-declamator. trairile launtrice cele mai
Lucreaza expiratia: pe profunde. Suportabila doar
valurile ei este exprimat daca se vorbeste in labiale.
elementul muzical. Partea cea mai launtrica e
unita tocmai cu vointa. Eul.
Dramatic: Drama:
Se slujeste de ambele Traieste in elementul
mijloace, amandoua se simpatie-antipatie. Corpul
intrepatrund; elementul astral; organ de expresie

muzical-declamator - nota |pentru aceasta = limba, adica
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lirica: atunci cand simtul gustului amar, acru,
interpretul exprima o traire ||dulce. Poetul va ingramadi
proprie; recitare: epicul: consoane linguale.

cand povesteste sau emite o
judecatd, narare agitata: se
accentueaza puternic
elementul consonantic;
replici: mai Intai vocalic, cat
timp se vorbeste lent.

Es stand in alten Zeiten

Ein Schlof3, so hoch und hehr,
Weit glanzt’es liber die Lande
Bis an das blaue Meer.

Recitare

Prezentati toate acestea in asa fel Incat oamenii sa le
vada! De exemplu: a din ,es stand” trebuie, fara indoiala, sa
ne captiveze. Sa-1 folositi pe a, care ne proiecteaza afara
intamplarile, transpunandu-le in vremurile vechi: Jn
vremuri vechi” (In alten Zeiten): a se indeparta. o din
cuvantul ,Schlof8”: plin, rotund. ,hoch und hehr”: spre a
crea impresia de pompos, il facem in mod plastic. ,iiber die
Lande”: impartim grupul de cuvinte in sine, dar nu in mod
neclar. ,blaue Meer”: a se indeparta.

Consideratii generale. Elementul muzical urzeste in
sine Insusi. Vorbirea are nevoie de gestul miscarii, care nu
e voie sa fie oprit niciodata. Aici zace pericolul cel mai
mare pentru unii, care simt elementul cantului vocal mult
mai mult decat pe cel plastic. - Nu e bine sa fie prea
puternic elementul vointei constiente, care trebuie sa se
manifeste mult mai tarziu in poezie, cand cel dramatic
intervine In poezie. - Cand forta dramatica ajunge sa
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predomine, elementul epic e reprimat; aceasta forta devine
prea puternica.

Uber allen Gipfeln

Ist Ruh.

In allen Wipfeln

Spiirest du

Kaum einen Hauch;

Die Vogelein schweigen im Walde.
Warte nur, balde

Ruhest du auch.

Declamatie:

Prima parte: Trebuie sa introducem putin vointa in
respiratia ce navdleste cu totul afard; din constienta
capului, nu rezonanta capului; folositi consoanele labiale,
altfel e iInfiorator; o descriere obiectiva, aproape epica.
Mergem mai mult in pas cu simtirea, daca vorbim pe
respiratia ce se revarsa liber in afara.

In partea a doua, incercim si ne desprindem cat mai
mult de noi insine. Descrierea obiectiva a trecut, s-a sfarsit.
Poetul intra in launtrul sdu. La cuvintele ,warte nur’
(asteapta numai) intra in actiune sistemul pieptului. Acest
lucru trebuie sa iasa In evidenta printr-o pauza, pe fundalul
a ceea ce a fost Tnainte. Dupa ,balde” (curand) e timpul sa
respiram, sa scoatem iarasi afara din noi respiratia. Sa
zabovim putin asupra cuvantului ,ruhest” (vei odihni) - in
poezie nu traieste o durere intensa, ci o stare cu totul
transfigurata a celui care e pregatit, ba chiar doreste sa
intre In linistea vesnica. - Totusi, alaturi de sistemul
capului, prin fortele caruia a fost rostita prima parte, apare
sistemul ritmic, care este viata de simtire.
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V.

Dornach, 4 septembrie, dupa-amiaza

Dupa ce ieri au fost aratate deosebirile fundamentale
dintre declamatie si recitare, putem atrage acum atentia
asupra termenilor de specialitate prin care erau desemnati

actorii, si care in trecut aveau o anumita indreptatire.

Naivi: mai mult recita, vorbesc pe un ton mai inalt
Sentimentali: mai mult declama, vorbesc pe un ton mai
Actor de jos

compozitie: recitd, dar pe ton jos

Interpret de eroi: declama, dar pe un ton Tnalt

buna

In vremurile mai vechi, asemenea tipuri nu erau ceva
arbitrar, ci, in teatrul epocilor trecute, ele aveau la baza
traditie veche, care era pe deplin indreptatita. Numai
ca azi s-au pierdut cheile care sa ne permita sa intelegem

aceste aspecte.

Dat fiind faptul ca maine isi va incepe cursul dl. Dr.
Steiner, vom folosi tot timpul de azi pentru exercitii practice.
Hoch klingt das Lied vom braven Mann, [Nota 29]

Wie Orgelton und Glockenklang.

Wer hohen Muts sich rihmen kann,

Den lohnt nicht Gold, den lohnt Gesang.
Gottlob, daf$ ich singen und preisen kann,
Zu singen und preisen den braven Mann.
Pur liric; consoane labiale.

Der Tauwind kam vom Mittagsmeer

Und schnob durch Welschland triib und feucht;
Die Wolken flogen vor ihm her,

Wie wenn der Wolf die Herde scheucht.
Er fegte die Felder, zerbrach den Forst;
Auf Seen und Stromen das Grundeis borst.
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Descriind; sunete palatale. Trebuie ca auditorul sa
auda rostite mai indelung cuvintele care sunt menite sa
intre in fiinta lui; de exemplu, ,,Wolken”, ,Grundeis” s.a.m.d.
Dimpotriva, mai mult ca in treacat, ceva mai repede, va fi
rostita propozitia secundara: ,Wie wenn der Wolf die
Herde scheucht.” ,,Wolf’ (lup): rau, gest al cuvantului.

In incheiere, patru exercitii meditative asupra limbajului:

Weifde Helligkeit scheinet in die schwarze Finsternis

Die schwarze Finsternis ergreift die fithlende Seele

Die fiihlende Seele ersehnet die weifde Helligkeit

Die weifde Helligkeit ist der wollende Seelentrieb

Der wollende Seelentrieb findet die weifde Helligkeit

In der weiflen Helligkeit webet die sehnende Seele -

Sa exprimam realitati pur spirituale: lasam sa
transpara deosebirea dintre lumina si intuneric. Mai mult
in simtirea purd, mai putin in impulsul de vointa: ,Die
fiihlende Seele ersehnet die weifse Helligkeit.” (Sufletul ce
simte duce dorul luminozitatii albe.) Tot asa, gasirea
luminozitatii. Cuvantul ,Webet” mai mult in curentul
simtirii pure, celelalte mai mult in impulsul vointei.

Linie directoare pentru ceea ce trebuie sa exprimam
noi In arta noastra. Exercitiul urmator constituie, in
alcatuirea sa, o inversare a ceea ce a fost cladit in
exercitiul: ,In den unermefilich weiten Raumen.”

Du findest dich selbst:

Suchend in Weltenfernen,

Strebend nach Weltenhohen,

Kampfend in Weltentiefen.

Mai intai ceea ce tine de reprezentare, apoi cele trei
nuantdri: cautand, nazuind, luptand.

Sende aufwarts sehnend Verlangen -

Sende vorwarts bedachtes Streben -

Sende riickwarts gewissenhaft Bedenken.
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Cu toate ca e o intoarcere finapoi, crestem
intensitatea.

Asemenea strofe mantrice sunt folositoare in multe
privinte. Ele ne vor invata, de asemenea, sa facem din
vocea noastra o luntre, care duce pe altcineva. Este foarte
important, cand trebuie sa recitam pentru euritmie, ca
vocea sa devina o luntre ce duce pe cineval!

Wage dein Wollen Kklar,

Richte dein Fiihlen wahr,

Stahle dein Denken starr:

Starres Denken tragt,

Rechtes Fiihlen wahrt,

Klarem Wollen folgt

Die Tat.

Mai intai: Asteptare. Ca o porunca venita din lumi
spirituale, de la niste entitati spirituale, nu doar de la un
dascal batran, plin de bunavointa.

A doua parte sintetizeaza ceea ce e deja pregatit,
implinirea. La ,wahrt” trecem spre t, care are ceva
coborator. Daca e necesara o pauza, o facem dupa , folgt”.

Trebuie sa dispara tot ceea ce e abstractism didactic,
insa trebuie sa intre ceea ce e traire spirituala vie. Sa
evitam o atitudine didactic-religioasa. Posibilitatea de a
umple ceea ce tine de natura cu elementul imaginativ-
plastic sau cu cel muzical. Aici amandoua se intrepatrund.
Trebuie sa se dizolve, sa se spiritualizeze ceea ce in cadrul
perceptiei senzoriale e imagine.

Daca ne gandim la scena din taramul spiritului,
Poarta initierii, Devahan, Tabloul 7, putem vedea despre
ce e vorba aici. In partea a doua e necesar un puternic
impuls de vointa.
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PARTEA I
Despre arta propriu-zisa a modeldrii vorbirii

CONFERINTA 1
Modelarea vorbirii ca arta

Dornach, 5 septembrie 1924

Acest curs are o mica poveste si poate ca e necesar sa
intretes aceasta mica poveste in introducerea pe care am
de gand s-o dau aici, deja si din cauza ca azi nu intentionez
sa ofer decat o introducere generald. Mdine vom putea
incepe apoi cu structurarea propriu-zisa a cursului.
Aceasta structurare va fi facuta in sensul ca expunerile
referitoare la modelarea vorbirii si la arta dramatica vor fi
prezentate de mine, iar de partea care are drept continut
modelarea propriu-zisa a vorbirii, se va ocupa d-na Dr.
Steiner, astfel ca vom tine cursul amandoi impreuna.

Prima parte a cursului va cuprinde arta propriu-zisa
a modelarii vorbirii, a doua va trata despre arta scenica,
asadar despre ceea ce tine de reprezentatiile dramatice de
pe scena, de arta regizorului, de arta scenei in general. in
partea a treia cursul va ajunge sa trateze tema: Arta
actorului si tot ceea ce sta in fata artei dramatice - fie doar
in calitate de spectator, care se bucura de creatiile scenice,
fie in calitate de critic si altele asemenea, as zice: arta
actorului si restul omenirii. Aceasta va fi partea a treia.

Se va putea discuta despre faptul ca epoca noastra
contine anumite cerinte in ceea ce priveste arta
actoriceasca, precum si despre felul in care arta
actoriceasca trebuie si-tuata in epocd, in raport cu felul
cum trdieste azi omenirea in general.

Am spus ca acest curs are o mica poveste. El isi are
punctul de plecare in faptul ca la d-na Dr. Steiner si la mine
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au venit cateva persoane [Nota 30] care simteau nevoia sa
se apropie de antroposofie venind din directia muncii lor
pe taramul artei dramatice, in convingerea ca, daca azi
antroposofia urmeaza sa fie aceea care da impulsuri
innoitoare pe toate taramurile, pe cel al vietii religioase, al
artei, al stiintei etc. - ar trebui sau ar putea sa fie date
asemenea impulsuri si In ceea ce priveste arta dramatica.

Aceasta convingere este cu totul indreptatita, dat
fiind faptul ca au fost create niste premise, prin diferitele
cursuri de arta vorbirii [Nota 31] pe care d-na Dr. Steiner
le-a tinut deja. A fost prezentat si acum un curs de arta
vorbirii, condus de d-na Dr. Steiner, care a avut loc aici si la
care mi-a fost ingaduit sa mai adaug deja pe atunci unele
lucruri care se refera la arta scenica insasi. Au fost create
niste premise prin faptul ca de la acest curs au pornit
diferite impulsuri si ca, pe de alta parte, niste personalitati
care activau In domeniul artei scenice au adus deja in fata
publicului larg unele dintre aspectele pe care noi le-am dat
pana acum, ca indemnuri in aceasta directie. Cateva grupe
de oameni [Nota 32] au pasit pe scend, in mod public,
recunoscand, in prima instanta, ca pentru ei insisi pot veni
de aici anumite impulsuri.

La aceasta se adauga faptul ca acea arta care exista
printre noi cu Incepere din anul 1912, arta euritmiei [Nota
33], se invecineaza indeaproape, cat se poate de strans, cu
arta scenica a epocii noastre. lar faptul ca in viitor aceasta
arta a euritmiei trebuie sa devina una cu arta scenica,
reiese deja din modul exterior in care ea trebuie sa fie
prezentata, astfel incat in viitor arta dramatica va trebui sa
vada in euritmie ceva care face parte din ea. Aceasta
euritmie, atunci cand am creat-o, era conceputa pentru un
cadru cat se poate de restrans, sau poate ca nu m-am
gandit la nici un fel de cadru, as putea spune, fiindca in anul
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1912 lucrurile stateau cum stau Intotdeauna atunci cand in
miscarea antroposofica se lucreaza asa cum trebuie: iei
ceea ce e cerut de karma si dai cat de mult o permit
imprejurdrile. In miscarea antroposofica nu se poate altfel.
In miscarea antroposoficd nu existi tendinta de a avea idei
reformatoare, nu exista tendinta de a aseza in lume o idee,
ci avem In fata noastra karma. Si pe atunci situatia a fost
asa ca in sanul unui cerc de oameni extrem de mic a luat
nastere nevoia de a crea un fel de meserie, as zice. Totul s-a
intamplat in modul cel mai natural, mai conform karmei. Si
atunci, In prima instantd, eu am facut atata cat era necesar
spre a veni in intampinarea acestei karme.

Pe urma a fost ceva tot atat de karmic atunci cand,
dupa doi ani, d-na Dr. Steiner, al carei domeniu de
activitate era In intima atingere cu arta euritmica, si-a
asumat sarcina de a se ocupa de aceasta. Si tot ceea ce a
luat nastere de aici, i se datoreaza, propriu-zis, ei. E, deci,
absolut natural ca si acest curs, care isi are izvorul In mod
direct in aceste impulsuri din anii 1913, 1914, se situeaza
pe taramul Sectiei pentru Artele Cuvantului, care e condusa
de d-na Dr. Steiner.

Asadar, pe baza tuturor conditiilor preliminare
amintite, s-a format aceasta idee, de a face aici ceva pentru
arta modelarii vorbirii si pentru arta dramatica. Pot spune
doar ca, pentru inceput, trebuie sa facem ceva. Ideea la
care ma refer si-ar fi primit sensul deplin, fireste, numai
daca aici s-ar fi adunat doar actori profesionisti sau unii
care, pe baza unor premise suficiente, vor sa imbratiseze
aceasta meserie, intr-un cerc, probabil, nu prea mare, si
daca am fi Inaintat atat de mult cu munca noastra in sensul
acestei tripartitii, pe care, de altfel, as vrea s-o pastrez in
ceea ce priveste acest curs, dar daca am fi inaintat atat de
mult cu munca incat participantii s-ar fi constituit intr-o
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trupa de actori, o trupa de actori ambulanti [Nota 34], care
ar fi aplicat in diferite localitati lucrurile pe care le-am fi
invatat impreuna aici. Fiindca lucruri de felul celor ce vor fi
prezentate aici isi au sensul lor adanc de-abia atunci cand
sunt puse in fata lumii. Deci, acesta ar fi fost, in fond, sensul
ce rezulta din chestiunea insasi.

Ei bine, ca dvs. nu vreti asa ceva si ca nu e posibil sa
facem cu acest auditoriu lucrul la care m-am referit
adineaori, este, de asemenea, cat se poate de clar. Nu cred
ca el s-ar putea realiza, cu toate ca nici macar n-ar fi atat de
groaznic de rau pe lume daca trupele de teatru existente ar
fi Inlocuite In acest mod; dar despre cativa dintre cei pe
care-i vad aici, despre ei stiu ca nu au aceasta intentie!

S-a intamplat Insa c3, din doua motive, lucrurile n-au
putut lua aceasta orientare practica: in primul rand, din
cauza ca nici cei care ar fi trebuit s-o faca, nici noi, care ar fi
trebuit sa dam impulsul in acest curs, nu aveam bani [Nota
35]; banii sunt ceea ce ne lipseste intotdeauna cel mai
mult. Tn sine, acest lucru ar fi fost realizabil, numai ci nu
existd bani pentru asa ceva, iar fara o baza solida, nu se
poate face asa ceva, fireste; asa ceva se poate face numai pe
propriul risc al celor care primesc impulsul.

Apoi, pe de alta parte, tocmai fata de acest curs s-a
trezit un interes atat de viu, Incat am fost nevoit sa incep a-
mi pune intrebarea: Cine se mai poate alatura acestui
impuls, In afara de actorii profesionisti sau de cei care
lucreaza in scopul de a-si insusi arta actorului? La Inceput,
am procedat cam riguros; dar cercul fusese deja strapuns,
si acuma nu se mai sfarseste. Aceasta este principala
experienta pe care am facut-o cu acest prilej. Asadar, cursul
va descrie, In esentd, continutul artei scenice, in masura in
care aceasta arta scenica isi roteste cu adevarat privirile in
toate directiile, ca sa gaseasca mijloacele ajutdtoare si
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orientarea necesard. Si asa se face, prea stimatii mei
auditori, ca azi as vrea sa vorbesc In mod introductiv
despre ceea ce va constitui continutul propriu-zis al
cursului.

In prima instants, trebuie si subliniez faptul c&, in
mod frecvent, oamenii nu stiu sa priveasca limbajul, sub
raport artistic, asa cum e necesar s-o faca acela care, intr-
un fel sau altul, trebuie sa puna vorbirea in slujba artei.
Cand e vorba de vorbire, de limbaj, poti face aproape
mereu aceeasi experienta, pe care o facem in ceea ce
priveste creatia poetica si alte cateva lucruri. Aproape nici
unui om nu-i va veni in minte sa se aseze la pian si sa cante,
daca nu s-a straduit sa-si creeze premisele necesare.
Totusi, exista tendinta generald de a crede ca oricine poate
sa scrie poezii si oricine poate vorbi asa cum trebuie. Dar
imperfectiunile ce domnesc pe acest taram nu vor fi
inlaturate, si la fel de putin va fi inlaturata nemultumirea
generala care domneste in mijlocul interpretilor, inainte ca
sa se Incetdteneasca drept convingere unanim Impartasita
ideea cad pentru a vorbi e necesara la fel de mult o pregatire
anterioara, ca si pentru interpretarea muzical-artistica.

M-am dus odatda la o Intrunire antroposofica,
organizata cu ocazia unui curs, la un fel de five o’clock tea;
fusese prevazut si un program artistic. Nu vreau sa vorbesc
despre toate punctele din acest program, ci numai despre
unul singur. Eu nu avusesem nici un amestec in alcatuirea
programului, sarcina revenise comitetului de organizare
din localitate. Si iatd, imi vine in Intampinare principalul
organizator, si eu Incerc sa aflu care e programul. Atunci
imi spuse ca va recita el insusi ceva. Iar eu am fost nevoit
sa adopt si de astadata acea tehnica pe care suntem nevoiti
s-0 aplicam in asemenea situatii - de a ma ingrozi pana in
maduva oaselor si de a n-o arata. Acest lucru trebuie si el
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invatat, dar cred ca in acel moment mi-a reusit, in prima
instantd. Am intrebat apoi ce are de gand sa recite. Mi-a
spus cd, mai Intdi, o poezie scrisa de cel care l-a educat pe
Friedrich Wilhelm IV, inchinatd lui Kepler. Intdmplitor,
cunosteam poezia, e o poezie minunatd, dar ingrozitor de
lungd, mai multe pagini tiparite. Am spus: Dar va dura cam
mult. - Atunci el spuse ca nu e singurul lucru pe care vrea
sa-1 recite, ca va mai recita imediat dupa aceea ,Basmul
despre Sarpele cel Verde si despre frumoasa Lilie” de
Goethe si apoi, dacd mai merge, si poemul ,Tainele”, de
Goethe. Si acuma, intr-adevar, cu toata tehnica de care
dispuneam, nu mi-am mai putut retine tot atat de usor
spaima!

A inceput cu poezia. Era, In orice caz, o incapere de
marime potrivitd, dar, oricum, induntru se afla un numar
destul de mare de oameni. - Primul iesi, iesi si al doilea, al
treilea deveni un grup intreg, si, pana la urma, o doamna cu
suflet foarte bun se afla in mijlocul incaperii, drept unic
spectator. Recitatorul spuse acum: Poate ca totusi dureaza
cam mult. - Cu asta, scena se incheie.

Asemenea conceptii existd nu numai in afara
Societatii Antroposofice, ci, uneori, si In cadrul Societatii
Antroposofice. Ei bine, aceste lucruri, pe care le putem
caracteriza aici, povestind asemenea episoade grotesti,
care Insa, In formele lor mai moderate, se intampla, totusi,
de multe ori, trebuie depasite temeinic, fireste, daca vrem
ca pe acest taram sa domneasca multumirea pentru cel ce
posedi intelegere artisticd si elan artistic. Inainte de toate,
trebuie inteles temeinic faptul ca arta modelarii vorbirii
trebuie sa fie, pentru vorbitor, cu adevarat o arta, pana la
nivelul celui mai neilnsemnat sunet al vorbirii, exact la fel
cum muzica trebuie sa fie o arta, pana la nivelul celui mai
neansemnat sunet.
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De-abia daca acest lucru va fi inteles cu adevarat, in
domeniul artelor cuvantului va aparea o oarecare
multumire si, mai ales, cate ceva din ceea ce ar putea face
ca artele cuvantului sa aiba iarasi stil, artele cuvantului,
care, de fapt, au alungat in mod temeinic stilul. Nici o arta
nu este posibila fara stil.

Ei bine, aici, cand se discuta asemenea probleme, e
bine sa atragem Intotdeauna atentia asupra felului in care
ele se raporteaza la ceea ce se afla, ca realitate ocultd, in
dosul lucrurilor. Si asa ia nastere intrebarea: Unde este, de
fapt, in om, punctul de plecare al vorbirii?

Cdaci vorbirea nu porneste direct din eu, ci vorbirea isi
are punctul de plecare, de fapt, in organizarea astrala. Si
animalul are acest organism astral, numai c3, de obicei, nu
ajunge sa vorbeasca. Si aceasta din cauza ca partile entitatii
umane, partile entitatii animale, nu exista doar pentru ele
insesi, separat, ci fiecare din ele e patrunsa de toate
celelalte si, prin acestea, e modificata in entitatea sa.

Nu e niciodata just, in sensul deplin al cuvantului, sa
spunem sa omul consta din corp fizic, corp eteric, corp
astral si eu, fiindca usor ne putem face ideea ca aceste parti
ale naturii umane exista una langa cealalta si ca e posibila o
conceptie care aseaza aceste parti una langa alta. Cand
omul e In stare de constienta treaza, ele se intrepatrund.
Asa ca trebuie sa spunem: omul nu are doar un corp fizic -
acesta ar arata cu totul altfel, daca ar fi supus doar
propriilor sale legi -, ci omul are un corp fizic, care e
modificat de corpul eteric, de corpul astral, de eu. - in
fiecare parte a naturii umane stau varate si celelalte trei.
Asa ca si in corpul astral exista varata fiecare din celelalte
parti ale naturii umane.

Ei bine, asa e si la animal: corpul fizic e varat in
corpul astral al animalitatii, corpul eteric sta varat in
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corpul astral al animalitatii, dar numai la om corpul astral e
modificat de eu. Si de la acest corp astral, care e modificat
de eu, porneste impulsul vorbirii.

Tocmai acesta e lucrul de care trebuie sa tinem
seama, daca vrem sa ajungem, in arta modelarii vorbirii, in
mod artistic, pana la sunetul izolat, caci in vorbirea
obisnuita, cotidiana, sunetul se formeaza cu totul in
subconstient. Dar trebuie sa facem in asa fel incat acest
subconstient sa urce in constientd, daca e ca vorbirea sa fie
scoasa din sfera neartisticului si Indltata in sfera
artisticului.

Sa reflectdm aici la un singur lucru. Vorbirea n-a
pornit nicidecum de la acel mod de a vorbi pe care-l
folosim azi In viata obisnuit3, la fel de putin pe cat scrierea
oamenilor a provenit din scrierea moarta actuala.
Comparati vechea scriere hieroglifica a Egiptului Antic,
bazata pe imagini, si veti avea o reprezentare despre ceea
ce a stat la originea scrisului. Tot astfel, vorbirea nu
izvoraste din vorbirea noastra actuald, care contine tot
soiul de lucruri conventionale sau legate de cunoastere
etc., ci vorbirea isi are izvorul in ceea ce traieste in om sub
forma artistica.

Daca vrem, deci, sa intelegem artisticul, trebuie sa
avem macar un sentiment al faptului ca vorbirea a izvorat
din ceea ce este artistic in om, nu din scopurile umane
utilitariste sau stiintifice.

Au existat vremuri in evolutia omenirii in care
oamenii, cand vorbeau - ceea ce se intampla mult mai rar
decat azi -, nu puteau deloc sa vorbeasca neritmic, simteau
nevoia de a vorbi mereu in ritmuri. Au fost vremuri in care,
de pilda, cand 1i parea ca un lucru are o anumita
importantd, omul nu putea sa-1 spuna altfel decat prin arta
modelarii vorbirii. Sa luam un exemplu foarte simplu: pe
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baza impulsurilor vorbirii originare, cineva voia sa spuna
ca un om merge poticnindu-se. Ar fi fost suficient sa spuna
ca acest om se poticneste de bate, fiindca in cultura
originara peste tot erau bate pe jos, sau ca se poticneste de
pietre, fiindca peste tot erau pietre. Dar el nu spunea asa, ci
spunea ca omul respectiv se poticneste de bate si pietre,
pentru ca In expresia ,bdte si pietre” (Germ. - Stock und
Stein - n.t.) - absolut indiferent ca prin aceasta era sau nu
desemnata cu exactitate realitatea exterioara - traieste un
element launtric de modelare a vorbirii. Daca cineva vrea
sa sublinieze ceva in mod deosebit, nu va spune ca o
corabie se scufunda cu oamenii de la bord, ci va spune ca se
scufunda, de asemenea, si cu ceea ce, poate, nu e prea mult
agreat pe bord, cu soarecii. Va spune, deci, ca o corabie se
scufunda ,cu oameni si soareci” (Germ. ,mit Mann und
Maus” - n.t.), daca plasmuieste fraza din impulsul originar
al vorbirii.

Acest impuls al vorbirii traieste azi, de fapt, cel mai
putin In omenire. Exista niste cauze care fac ca el sa nu
domneasca azi. Cauzele constau in faptul c3, din pacate, el
nu domneste nici In scoald, pentru ca scolile noastre - si
anume In Intreg sistemul vietii internationale - si-au
pierdut caracterul artistic. De aceea e nevoie ca noi, in
scoala Waldorf, sa dezvoltam iarasi elementul artistic,
pentru ca scoala noastra a pierdut acest element artistic si
e cladita pe stiinta. Stiinta Insa e ceva neartistic. Si asa,
stiinta s-a infiltrat In scoald. Treptat, in cursul ultimelor
patru-cinci secole, scoala noastra a devenit, pentru cel care
intra intr-o sala de clasa si are simt artistic, institutia cea
mai barbara dintre cate ne putem imagina.

Dar, daca in educatie elementul artistic e inexistent —
dar In clasa se vorbeste, caci vorbirea face parte din
predare -, daca in scoala nu exista elementul artistic, deci
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daca el nu se revarsa in munca educativa, e absolut de la
sine inteles ca, mai tarziu In viatd, oamenii nu-l au. Si, din
aceasta cauzd, omenirea poseda azi, in general, intr-o
masura extraordinar de mica, simtul artistic si tot de aceea
nu simte prea mult nevoia de a modela vorbirea in mod
artistic. Prea rareori se apune: acest lucru n-a fost rostit
frumos; dar foarte adeseori auzim: acest lucru n-a fost
exprimat in mod just.

Gramaticianul pedant {i corecteaza pe toti, dar omul
cu simtire artistica ne corecteaza foarte putin felul de a
vorbi. Asa sunt azi uzantele generale, ele spun ca acest
lucru nu e atat de necesar.

Corpul astral e situat, cu cea mai mare parte a sa, in
subconstientul omului. Dar cel ce vrea sa devina un artist al
cuvantului trebuie sa invete a stapani ceea ce, In vorbirea
obisnuita, se desfasoara in mod inconstient in corpul
astral. In epoca modern3, oamenii au inceput si simt3 acest
lucru. De aceea au aparut diferite metode nu numai pentru
cantul vocal, ci si pentru recitare, declamare s.a.m.d. Dar se
procedeaza Intr-un mod foarte ciudat.

Se procedeaza cam asa cum ar proceda cineva care ar
vrea sa-1 invete pe un alt om sa are, fara a tine seama de
felul cum arata un plug, de ogorul pe care trebuie sa-1 are,
de scopul urmarit prin faptul ca aram, ci ar intreba doar
atat: Da, acesta e bratul uman, acesta e antebratul uman; ce
unghi trebuie sa formeze, in conformitate cu legile naturii -
acest cuvant e folosit foarte frecvent - bratul si antebratul?
In ce mod trebuie si se miste partea de jos a coapsei,
atunci cand bratul si antebratul se misca intr-un anumit
unghi sau iau o pozitie Intr-un unghi oarecare? s.a.m.d. - ca
si cum nu s-ar lua seama absolut deloc la rostul pe care-I
are plugul iesit pe ogor si s-ar intreba doar: prin ce metoda
il facem pe om sa execute un anumit gen de miscari? - Asa
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sunt concepute aceste metode pentru invatarea vorbirii.
Ele sunt practicate excluzandu-se constitutia obiectiva a
vorbirii. Il putem invita pe un om si are, dac, inainte de
toate, stim sa manuim un plug, daca stim cum se ara in
mod just si daca avem grija apoi ca omul respectiv sa nu
faca acest lucru in mod gresit. Astfel, si in ceea ce priveste
arta modelarii vorbirii, trebuie sa stim ca toate aceste
metode care apar azi in fata noastra in modul cel mai
diletant, din cauza ca nu tin seama de cele ce am spus
adineaori, trebuie sa stim ca aceste metode referitoare la
tehnica respiratiei, tehnica diafragmei, rezonanta nazala
s.a.m.d., lucreaza ca si cum vorbirea n-ar exista deloc, ele
nu pornesc de la vorbire, ci, in fond, de la anatomie. Lucrul
care conteaza aici este sa ajungem a cunoaste, inainte de
toate, insusi organismul vorbirii. Organismul vorbirii a luat
nastere din om, in decursul evolutiei omenirii. De aceea,
daca e Inteles cum trebuie, el nu va contrazice, In esenta,
organizarea umang, iar punctele unde intra in co-liziune cu
ea, trebuie gasite In aspectele de detaliu, ele nu pot suferi o
corectura prin niste metode care, de fapt, au la fel de mult a
face cu vorbirea ca si gimnastica cu aratul, daca printre
aparatele de gimnastica nu s-ar lua cumva tocmai un plug,
ceea ce, totusi, n-am vazut niciodata pana acum intr-o sala
de gimnastica. N-as considera ca este o prostie sa se ia
printre aparatele de gimnastica si un plug, poate ca ar fi
chiar un lucru foarte intelept, numai ca pana acuma asa
ceva nu s-a intamplat.

Asadar, acesta este esentialul, ca, inainte de toate, noi
sa cunoastem organismul vorbirii ca atare. Acest organism
al vorbirii este, de fapt, asa ca, in cursul evolutiei omenirii,
s-a revarsat direct din forma modificata de eu a corpului
astral uman. De aici provine vorbirea. Numai ca aici trebuie
sa tinem seama de un lucru: corpul astral se izbeste in
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partea de jos a fiintei de corpul eteric, in partea de sus se
izbeste de eu - asa cum se prezinta omul cand e treaz. lar
cand e i1n stare de somn, atunci nu vorbeste, daca se afla
intr-o stare de constienta normala.

Corpul astral se izbeste mai intai de corpul eteric. Ce
face prin aceasta? Se adreseaza unui element de care, in
viata obisnuita, omul nu prea e constient; caci, cu ce are de-
a face corpul eteric? In prima instant3, corpul eteric are de-
a face cu faptul ca, deja dupa ce omul a luat in gura un
aliment, ia In primire acest aliment si-1 transforma treptat,
il face asa cum are nevoie de el organismul, mai bine zis,
asa cum organismul are nevoie de forta sa.

Organismul eteric este acela care asigura cresterea,
din copilarie si pana la maturitate. Dar corpul eteric
participa si la viata sufleteasca, el e acela care asigura
memoria s.a.m.d., dar acest corp eteric are si niste functiuni
despre care, de fapt, omul nu stie aproape nimic. De aceea,
omul nu stie aproape nimic - chiar daca are cunostinta de
rezultate, chiar daca stie ca e satul sau flamand - despre
felul cum corpul eteric face sa apara aceste stari. Pentru
om, activitatea corpului eteric ramane destul de
inconstienta.

In procesul vorbirii, intre corpul astral si corpul
eteric are loc tot ceea ce, In limb3, este legat de vocale.
Vocala ia nastere prin faptul ca impulsul de a vorbi al
omului trece din corpul astral, unde isi are originea, in
corpul eteric. De aceea vocala este ceva care se formeaza in
adancul naturii umane. Vocala e modelata intr-un mod mai
inconstient decat e modelatd, in general, vorbirea. De
aceea, tocmai In cazul rostirii vocalelor e vorba de niste
aspecte nespus de intime ale vorbirii, e vorba de ceea ce, in
strafundul cel mai adanc al omului, are legatura cu intreaga
entitate umana. Asa cd, la actiunea impetusului vorbirii
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asupra corpului eteric, avem de-a face cu producerea
vocalelor (v. schema).

Corp fizic

Formarea Vocaiciar Corp cterie ))\\ > Tabla
Cam astral 1

Formarea consosnelor

Eu J_,.. | Décwan. Cun. £ Sipd. 24

In cealalts directie, corpul astral se izbeste de eu. Eul
este ceea ce, sub forma pe care o avem in omul pamantesc,
e cunoscut de fiecare. Caci eul este acela prin care noi avem
perceptiile senzoriale. Eul este acela prin care, in esenta,
noi putem gandi. Ceea ce desfasuram drept activitate
constienta are loc 1n eu. Din cauza ca corpul astral participa
la aceasta, ceea ce are loc in procesul vorbirii nu poate avea
loc In mod chiar atat de constient ca o activitate oarecare a
vointei, totusi, in vorbirea obisnuita, In procesul de
formare a consoanelor, intra putina constientd, caci acest
proces de formare a consoanelor are loc intre corpul astral
si eu (v. schema).

Aici am atras atentia, pentru inceput, asupra naturii
umane, in ceea ce priveste procesul de formare a
consoanelor si vocalelor. Putem insa merge mai departe.
Ne putem intreba acum: Ce reprezinta vorbirea in cadrul
entitatii umane luate ca intreg? - La aceasta intrebare
putem da raspunsul just numai daca ne intrebam: Cum au
stat lucrurile, de fapt, In limba umana originara, in vorbire,
asa cum a aparut ea mai intai printre oameni?

Aceasta limba era, propriu-zis, ceva minunat.
Abstractie facand de faptul ca, de la bun inceput, omul s-a
simtit indemnat sa vorbeasca in ritm, in tact, ba chiar in
asonante si aliteratii, abstractie facand de acest lucru, in
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limba originara era asa, ca omul simtea, In vorbire, si
gandea, in vorbire. Viata de simtire a omenirii originare era
asa, ca nu existau ganduri abstracte de felul celor din zilele
noastre, ci, In momentul cand omul avea un sentiment,
chiar si sentimentul cel mai intim, se ajungea imediat la un
mod sau altul de a modela plastic vorbirea. In vremurile
vechi, omul nu putea sa aiba sentimente de tandrete, fata
de un copil, sa zicem, fara a da forma acestor sentimente de
tandrete, in vorbire, prin propriul impetus sufletesc. N-ar fi
avut nici un sens si spui, in legitura cu un copil: il iubesc in
mod tandru -, ci ar fi avut, poate, un sens, sa spui: Iubesc
copilul asa: ai ai ai. -(germ. - ei ei ei. n.t.) Pretutindeni
exista nevoia de a impregna Intregul sentiment cu o
modelare a vorbirii.

Si tot la fel de putin oamenii din vremurile vechi
aveau ganduri abstracte, de felul celor pe care le avem noi
azi. In vremurile vechi nu existau nici un fel de ganduri
abstracte fara limbaj, ci, caind omul gandea un lucru, acesta
devenea in el cuvant si propozitie. Omul vorbea launtric.
De aceea este firesc ca in prologul la Evanghelia lui loan nu
s-a spus: La inceput era gandul -, ci: La inceput era
Cuvantul - Verbum. - Cuvantul - fiindcd omul vorbea
launtric si nu gandea atat de abstract ca in zilele noastre.
Omul vorbea launtric. Si limba originara era asa, ca ea
continea ganduri si sentimente. Ea era, am putea spune,
vistieria entitatii umane, in care erau pastrate sentimentele
si gandurile.

Acuma gandul a urcat mai sus, in eu, vorbirea a ramas
in corpul astral, iar sentimentul a coborat in corpul eteric,
astfel incat putem spune (v. schema de mai jos): Omul -
launtric; spre exterior, unde activeaza mai mult eul; spre
interior, si mai mult interiorizat, unde activeaza corpul
eteric, adica acolo unde se merge cu totul spre interior.
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Poezia originara era o unitate, ea exprima in cadrul
limbii sentimentul si gandul pe care cineva le putea avea in
legatura cu lucrurile. Poezia originara era o unitate. Prin
faptul ca vorbirea a descarcat mai Inspre interiorul omului
sentimentul, care aluneca spre corpul eteric, ia nastere
dispozitia lirica a limbii. Genul care a ramas cel mai
aproape de limba originara, care, deci, isi are cel mai mult
sediul in vorbire, care nici nu poate fi cultivat fara sa
relnnoim ceva din sentimentul originar fatd de vorbire,
este creatia epica, care izvoraste direct din corpul astral.
lar cea care indeamna vorbirea sa iasa in afard, spre eu,
care, in prima instantd, la omul pamantesc, se afla in
legatura cu lumea exterioara - este creatia dramatica.

Artistul care lucreaza pe taramul artei dramatice sta
de obicei - daca nu monologheaza - fata In fata cu un alt
om. Si faptul ca sta fata in fata cu un alt om face parte din
vorbirea sa, la fel de mult ca ceea ce vietuieste in el insusi.

Poetul liric nu sta fata in fata cu nimeni. El sta fata in
fata doar cu sine insusi. Vorbirea sa trebuie plasmuita in
asa fel Incat ea sa devina expresia pura a fiintei interioare
umane. De aceea poezia liricd moderna nu poate fi rostita -
vom explica toate acestea mai amanuntit ceva mai tarziu -
decat daca facem in asa fel incat chiar si rostirea
consoanelor sa incline putin spre modul de rostire a
vocalelor. Rostirea poeziei lirice implica necesitatea de a
sti ca fiecare consoana poarta in sine si o anumita nuanta
vocalica, de exemplu, consoana I poarta in sine un i, lucru
pe care-1 puteti vedea prin faptul ca, in unele limbi, la un
moment dat, Intr-un cuvant, are loc o dezvoltare spre I, pe
cand in alte forme se mai afla inca un i. Fiecare consoana
poarta insa astfel in sine un element vocalic. Pentru poetul
liric, existd, inainte de toate, cerinta ca el sa invete a simti
elementul vocalic al fiecarei consoane.
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Poetul epic trebuie sa dezvolte inainte de toate un
sentiment pentru urmatorul lucru - ma refer acuma mereu
la cel ce declama sau la cel ce recitd, asadar la acela care
aduce In fata publicului creatiile epice: De indata ce ne
apropiem de vocala, ne apropiem de om; de Indata ce ne
apropiem de consoand, ne varam in interiorul lucrurilor
din lume. Tocmai acest lucru face posibila poezia epica. Ea
nu are de-a face doar cu fiinta launtricd umana, ci cu
aceasta fiinta launtrica umana si cu o realitate exterioara
imaginara. Fiindca lucrurile despre care povesteste poetul
epic nu sunt prezente, ele sunt doar imaginate. Ele apartin
trecutului sau, In general, se povesteste despre un lucru
numai atunci cand el nu e de fata, altfel nu exista nici un
motiv de a povesti despre acel lucru. Poetul epic are de-a
face, asadar, cu omul si cu lucrul imaginar.

Autorul dramatic are de-a face cu obiectul real. Cel
caruia i se adreseaza sta In fata lui. De aici rezulta si
deosebirile de care trebuie sa tinem seama in modul cel
mai riguros. Va trebui sa simfim ceea ce am spus deja,
atunci cand, din diverse puncte de vedere, am dat, ici si
colo, cate un impuls, cautdnd o anumita terminologie;
aceste lucruri vor trebui, Intr-adevar, sa fie simtite cu
exactitate, in toata profunzimea lor. Astfel, va trebui sa
simtim: a vorbi liric inseamna a vorbi din launtrul omului
in afara. Fiinta launtrica se reveleaza ea insdsi pe sine.
Cand fiinta launtrica vrea sa se desprinda de om, cand
fiinta launtrica e atat de puternic impulsionata de ceva,
incat simte nevoia sa iasa din sine - si asa stau lucrurile cu
poezia liricd -, atunci simpla simtire devine strigare,
clamare, si atunci ia nastere, daca e vorba de vorbire,
declamatia. Asa ca o parte a artei vorbirii este declamatia,
care are misiunea de a aborda mai ales poezia lirica.
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Fireste insa ca elementul liric e continut, si el, in orice
forma a creatiei literare; de aceea se cere ca, la anumite
pasaje, si in poezia epica, si in cea dramatica, sa se faca
trecerea spre dispozitia lirica. La poetul epic esentialul este
ca el are un obiect imaginar, pe care-l evoca prin vraja
propriei sale arte a cuvantului, si-l evoca mereu, mereu.
Poetul epic are predilectie spre recitare.

Poetul liric se exprima pe sine, se reveleazd, e un
declamator. Cel care-si evoca obiectul prin vraja artei
cuvantului, facandu-l sa fie prezent in fata publicului, este
un recitator. Si voi avea motive sa continui numai acolo
unde va trebui sa prezint dezvoltarea completa a acestei
probleme.

Daca cineva nu are in fata sa doar obiectul imaginar
pe care-l evoca, ci are in fata sa, in carne si oase, acest
obiect, fata de care vorbeste, atunci el converseaza. Aceasta
e cea de a treia forma: conversatia.

Din aceste trei specii ale artei modelarii vorbirii
constd, de fapt, arta de a vorbi pe scena. De obicei, cea din
urma este rau Inteleasa, din cauza ca tocmai conversatia a
fost scoasa cel mai mult din elementul artistic si pentru ca,
de fapt, asupra conversatiei emit azi judecati mai mult acei
oameni care nu prea au nici o legatura cu arta, ci cu
diplomatia sau cu ceaiurile de la ora cinci, sau cu alte
asemenea lucruri. Asa ca aproape nimeni nu mai simte azi
ca In realitate conversatia poate cuprinde in sine ceva de
inalt rang artistic. Dar atunci cand arta actorului ajunge,
bineinteles, sa monologheze, ea intervine iarasi dincolo, in
celelalte sfere, in cea a declamatiei sau in cea a recitarii.
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Creafia dramaticd

Conversafie

&
Omul: lduntric Poezia epicd

Recitare

Poezia liricd Declamatic

(Tabla 1)

Deja de aici, prin faptul ca eu pun in fata voastra acest
lucry, intr-o forma putin cam pedanta, va dati seama ca va
trebui sa se lucreze pentru a se crea cu adevarat pentru
arta actorului ceva asemandtor cu ceea ce avem in
predarea muzicii. Caci, de pilda, va fi absolut necesar sa
modeldam cu adevarat un dialog oarecare in sensul
conversatiei, daca el urmeaza sa apara pe scena.

Dar esentialul este acuma c3, In cadrul limbii insesi,
daca o privim in mod just, reapare necesitatea modelarii ei.
Cdci, ia ganditi-va, noi avem vreo treizeci si doua de sunete
ale vorbirii. Imaginati-va ca, daca ati lua in mana ,Faust” al
lui Goethe si daca cineva ar fi ajuns atat de departe, incat sa
cunoasca sunetele, dar sa nu le poata inca uni intre ele,
atunci intreaga drama , Faust” ar consta din treizeci si doua
de sunete. Caci 1n Intreaga drama ,Faust” nu exista altceva
decat aceste treizeci si doua de sunete, si totusi, prin
combinarea lor, ele formeaza ,Faust”- ul goethean.

De aici decurg multe lucruri. Noi avem aceste treizeci
si doua de sunete. Dar tot ceea ce face sa se nasca bogatia
imensa a vorbirii consta din modelarea pe care o realizam
asezand un sunet langa alt sunet. Dar acest lucru prinde
forma deja chiar in cadrul sistemului de sunete articulate.
Imaginati-va, de exemplu, ca noi rostim, pur si simplu,
sunetul a. Ce este acest sunet? La origine, sunetul a se
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desprinde din suflet atunci cand acest suflet se revarsa in
afard, plin de admiratie. Admiratie, uimire in fata unei
realitati, in legatura cu o realitate, fac ca din suflet sa se
desprinda, sd iasa sunetul a. Orice cuvant in care e continut
sunetul a, a luat nastere prin faptul ca omul a vrut sa
exprime uimirea si admiratia sa fata de lucrul respectiv. Si
nu veti gresi niciodata, nu veti proceda iIn mod deloc
diletant, daca veti lua un cuvant oarecare, de exemplu Band
(panglicd - n.t.), in care existid un a. Intr-un fel sau altul,
totul decurge din faptul ca omul s-a minunat, a fost uimit
de ceva care e reprezentat prin panglica si ca, de aceea, a
introdus aici sunetul a. Nu conteaza ca intr-o alta limba
acelasi lucru poarta alt nume; acolo omul s-a raportat in alt
fel la lucrul respectiv. lar cand omul e cu totul uimit de
ceva si mai stie sa se minuneze, asa cum era cazul pe
vremea cand s-a format limba, atunci el exprima acest
lucru in mod cu totul deosebit prin sunetul a. Numai ca
trebuie sa stim sa fim uimiti si sa nutrim admiratie la locul
potrivit. Putem fi uimiti de parul bogat pe care-1 are o fiinta
umana oarecare. Putem fi uimiti de capul plesuv, pe care
parul l-a parasit din nou. Putem fi uimiti de efectele unei
lotiuni pentru cresterea parului, care a facut sa reapara par
pe capul plesuv. Tot ceea ce are legatura cu parul poate
trezi uimirea cea mai profunda. De aceea nu scriem ,Har”,
ci chiar scriem de doua ori sunetul a: ,Haar”.

Nu veti fi prea departe de ceea ce era un asemenea
cuvant la inceputul evolutiei omenirii, de ceea ce era o
realitate mult mai puternica decat aceea de care vorbeste
adeseori cunoasterea noastra actuald, daca pretutindeni
acolo unde aveti un a veti cauta punctul de plecare al
formarii cuvantului in uimire, mirare, admiratie.

Dar ce inseamna aceasta? Aceasta Inseamna ca omul,
prin faptul ca se minuneaza, ca e uimit de un lucru, se
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contopeste cu acel lucru. In ce constd sunetul a? In
deschiderea absolutd a Intregului organism al vorbirii. A
inseamna, cu Incepere de la gura, deschiderea completa a
organismului vorbirii. Omul 1isi revarsa in afara corpul
astral. Spunand a, omul incepe sa doarma; numai c3, de
indata, iardsi impiedica sa se intample acest lucru. Dar cat
de deseori, cand vrea sa se exprime, oboseala e asociata cu
sunetul a ! A spune a inseamna intotdeauna a lasa sa iasa
afara corpul astral sau, cel putin, a incepe sa lasi corpul
astral sa iasa afara. Sunetul a este deschiderea spre
exterior.

Exact opusul lui a este u. Cand rostiti u, dvs. inchideti
tot ce poate fi inchis, Incepand cu gura, si lasati sunetul sa
treaca: u. Cel mai mult Inchidem in cazul lui u. Aceasta e
opozitia: a u. Intre a si u e situat sunetul o. in arta
modelarii vorbirii sunetul o contine, de fapt, procesele
sunetului a, procesele sunetului u, procesul deschiderii,
procesul inchiderii, Intr-o asociatie armonioasa.

Q U

Q (Tabla 1)

U inseamna c3, de fapt, noi ne trezim mereu, ne
trezim mai mult decat ne-am trezit. Acela care rosteste
vocala u, atrage atentia asupra faptului ca ar vrea sa se
trezeasca in privinta obiectului pe care-l percepe. Nu
putem exprima mai puternic faptul ca am vrea sa ne trezim
decat atunci cand se face simtita bufnita. Atunci spunem
»Uhu”. (bufnita - n.t.). Bufnita ne face sa dorim sa ne trezim
cu adevarat in privinta bufnitei.

[ar daca cineva arunca in noi cu nisipul din calimara -
dar azi nu mai exista asa ceva -, noi vom spune ,uff”, in
cazul In care ne lasam nestanjeniti in voia a ceea ce simtim,
daca ne trezeste ceva, sau daca vrem sa ne trezim. U se
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desprinde. Corpul astral se uneste mai intens cu corpul
eteric si cu corpul fizic. De aceea a este vocala cea mai
consonantica, iar u este vocala cea mai vocalica.

Consonantic Vocalic
a U

0 (Tabla 1)

La unii oameni, care vorbesc un dialect sau altul al
limbii germane, nu mai poti deosebi deloc daca rostesc un
a sau un r, fiindca la ei sunetul r devine vocalic, iar a devine
consonantic. In dialectul din Stiria, nu se poate distinge
daca trebuie sa spui Bur sau Bua, r sau a.

Dar toate celelalte vocale sunt situate intre a si u.
Vocala o se afla, as zice, pe la mijloc, nu chiar In mijloc de
tot, ci e situata la mijloc la fel cum, in cadrul octavei, quarta
reprezinta mijlocul gamei muzicale. Sunetul o se afla intre
cele doua extreme.

Dar sa luam acuma urmatorul lucru. Cineva vrea sa
exprime ceea ce exista in sunetul o. O este contopirea
dintre a si u, e contopirea dintre adormire si trezire. O este
fie momentul cand tocmai adormim, fie cel in care tocmai
ne trezim. Cand orientalul isi sfatuia discipolii nici sa nu
doarma, nici sa nu fie treji, ci sa se duca la acea granita
dintre trezie si somn la care putem vietui atit de multe
lucruri, pe care nu le putem vietui nici In somn, nici in
starea de veghe, el 1i indemna sa rosteasca silaba om. Prin
aceasta 1i trimitea la viata dintre starea de veghe si cea de
somn.
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Tabla 2

Cel care repeta adeseori silaba om, ajunge la trairea
pe care o avem la granita dintre veghe si somn. Acest
procedeu isi are originea intr-o epoca in care oamenii mai
intelegeau inca organismul vorbirii. Dar ganditi-va acuma
ca mergem mai departe cu reflectiile misteriale, atunci ne
spunem: Da, dar o ia nastere prin faptul ca, pe de o parte, u
tinde spre a, iar, pe de alta parte, a tinde spre u. Daca,
asadar, daca vreau sa-l fac pe un om sa progreseze, dupa ce
l-am fnvatat sa se situeze, in silaba om, intre starea de
veghe si cea de somn, nu-l voi indemna sa rosteasca
sunetul o direct, ci voi lasa ca acesta sa se formeze, prin
faptul ca rostesc a o u m; nu-1 pun sa spuna om, ci a o u m.
El produce aceasta. Atunci el se situeaza pe treapta
superioara. Silaba om divizata in a si u 1i da discipolului
avansat linistea, pentru ca ea zace In aceasta silaba, iar
discipolului aflat mai la Inceput {i atragem atentia in mod
direct asupra trezirii si adormirii. Discipolului avansat fi
vom spune: fa trecerea, plasmuieste tu insuti trecerea: a =
adormire; u = trezire. El se afl3, cu siguranta, intre acestea
doud. Daca se afla intre adormire si trezire, atunci el are
deja momentul dintre acestea doua.
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Daca simtim cum erau plasmuite asemenea lucruri in
vremurile vechi, putem sa ajungem, in general, la o notiune
despre ceea ce inseamna ca in vremurile vechi vorbirea era
simtita si perceputa din sanul elementului artistic, cum
totul, pana In epoca antichitatii grecesti, mai era simtit in
asa fel incat omul stia in ce fel se situeaza un lucru in lume.

[a ganditi-va: din ce consta gimnastica la vechii greci,
acea gimnastica minunata care era, de fapt, in sanul culturii
grecesti, o limba integrala? Ea consta din faptul ca, la
inceput, iti dadeai seama: vointa umana isi are sediul in
membre. Ea incepe prin aceea ca il face pe om sa intre in
relatie cu pamantul, prin aceea ca membrele si pamantul
dezvoltd un raport de forte reciproc: alergarea. Cand
alearga, omul se afla intr-un anumit raport fata de pamant.
Daca se retrage acuma putin in sine Insusi, daca adauga
dinamicii Tn care a ajuns si mecanicii care, In timp ce
alearga, creeaza un echilibru intre el si forta de atractie a
pamantului, o dinamica interioara, atunci se ajunge la
sariturd. In acest caz, omul trebuie si dezvolte el insusi, in
membrele sale inferioare, o anumita mecanica.

Daca mecanicii pe care o dezvoltam noi insine in
membrele noastre inferioare i se adauga o mecanica
provocata de faptul ca acuma nu lasam doar pamantul sa
actioneze avand nevoie de un echilibru cu acesta, ci ca
adaugam un element in cazul caruia avem nevoie de un
echilibru pe orizontala - pe cand, altfel, avem un echilibru
pe verticala - atunci ia nastere tranta:

Alergarea

Saritura

Tranta.

Aveti deci: Alergarea = omul si pamantul; saritura =
omul modificat si pamantul; lupta = omul si obiectul
celalalt.
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Daca aduceti obiectul si mai aproape de om decat in
cazul trantei, daca i-1 dati in mana, ia nastere aruncarea cu
discul. Vedeti, dinamica merge pe drumul ei absolut precis.

[ar daca-i adaugati discului, la care aveti doar
dinamica obiectului greu, si dinamica directiei, atunci veti
avea aruncarea cu sulita.

Alergarea

Saritura

Tranta

Aruncarea discului

Aruncarea cu sulita.

Imaginati-va acuma - acestea erau cele cinci parti ale
gimnasticii grecesti — ca ele sunt acordate cat se poate de
bine cu raporturile din cosmos. Acesta era sentimentul pe
care oamenii il dezvoltau fata de gimnastica, sentimentul
ca ea il reveleaza pe om in intregime.

Un asemenea sentiment aparea insa si atunci cand
era vorba de revelarea omului transpus in vorbire.
Omenirea s-a schimbat, de aceea modul de a trata limba a
trebuit sa devina altul.

Am fincercat, pentru Inceput, sa ofer, sub forma cea
mai purd, un asemenea mod de a trata, vorbirea, in tabloul
7 din prima mea drama-mister, In scena dintre Maria si
Philia, Astrid, Luna. Acolo esentialul este de a face ca
gandul, care In viata obisnuitd a devenit abstract, sa se
cufunde iarasi in elementul vorbirii.

Din acest motiv vom incepe madine partea practica
prin faptul ca d-na Dr. Steiner va reda sub forma artistica
un fragment din acest tablou. Si, pornind de la observatiile
introductive de azi, vom aborda apoi primul nostru capitol,
arta modelarii vorbirii.
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CONFERINTAAII-A
Cele sase revelari ale vorbirii

Dornach, 6 septembrie 1924

Veti fi vazut, In prima instantd, ca din cele spuse ieri
reiese faptul cd, In ceea ce priveste arta recitdrii, arta
modelarii vorbirii, genurile liric, epic si dramatic trebuie
diferentiate foarte bine. Caci am putut chiar observa cum
elementul vocalic e orientat spre genul liric, iar cel
consonantic spre naratiune si spre arta dramatica.

Dar acuma trebuie sa ne lamurim Intr-un mod
deosebit de clar in privinta afirmatiei ca in orice consoana
exista ceva de natura vocalica. O consoana singura nici nu
poate fi rostitd, ci, pentru ca o consoana sa poata fi
intonatad, trebuie sa sune, Impreuna cu ea, si ceva de natura
vocalica; diferitele consoane au diferite inclinatii spre o
vocala sau alta. Pe de alta parte, In orice vocala se aude si
ceva de natura consonantica. Asupra tuturor acestor
lucruri am atras deja atentia.

Un alt aspect, de care trebuie sa tinem seama si
asupra caruia va trebui sa ne oprim imediat, daca vrem ca
exemplul practic pe care il va oferi d-na Dr. Steiner sa dea
roade reale pentru ceea ce avem de spus in legatura cu arta
modelarii vorbirii, un alt aspect este urmatorul: in cadrul
omenirii civilizate noi traim in niste epoci de cultura foarte
avansate. Numai ca sunt niste epoci in care limba, vorbirea
si-a pierdut legdtura cu inceputurile ei, cu originile ei
propriu-zise. Limbile vorbite actualmente in Europa, poate
cu o exceptie neinsemnata - nu vreau sa spun ca exceptia e
neansemnata din punct de vedere cantitativ ci din punct de
vedere calitativ -, cu exceptia neansemnata a limbii ruse si
a altor limbi mai mici -, toate aceste limbi sunt foarte
departe de originile lor, si, de fapt, ele vorbesc in asa fel
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incat cuvintele, dar si modul de a intona sunetele
articulate, nu mai sunt decat niste semne exterioare pentru
ceea ce sta de fapt la baza lor; spun ,semne exterioare” din
cauza ca azi oamenii nu mai sunt deloc constienti de faptul
ca acestea sunt niste semne, fiindca oamenii nici nu mai
presupun macar ca vorbirea poate fi si altceva decat ceea
ce este In cadrul modului obisnuit de a vorbi al limbilor
europene actuale.

De aceea, daca vrem sa intelegem, sa sesizam si sa
punem din nou in activitate elementul artistic al limbii,
trebuie sa existe ceva care sa aiba o constienta a faptului ca
e necesar ca limba, vorbirea sa fie redata entitatii ei
propriu-zise.

Am 1Incercat sa fac acest lucru, cel putin in anumite
parti din dramele-mister, prin faptul ca am condus fnapoi,
spre sunetul articulat, vietuirile actuale ale omului, pe care
el le exprima cu ajutorul limbii, dar care, asa cum apar in
vorbirea obisnuita de azi, nu mai au absolut nimic comun
cu realitatile respective. Asa ca, in anumite parti ale
dramelor-mister, s-a facut incercarea de a conduce inapoi,
spre sunetul articulat, ritmul gandirii, singurul care mai
exista in zilele noastre, elementul muzical al gandirii,
elementul plastic al gandirii.

Se poate face acest lucru in modurile cele mai diferite,
in functie de sarcinile care se apropie de noi. lar eu as vrea
sa pun in fata voastra, pentru inceput, ceea ce am incercat
sa realizez Intr-una din scenele care au loc pe taramul
spiritului, in tabloul 7 din prima drama-mister. Acolo am
Incercat sa introduc, in sunetul articulat, atit de mult din
ceea ce trebuie rostit, incat sunetul insusi, fara sa trecem
dincolo de el, sa poata fi o trimitere spre spiritual, o
revelare a spiritualului, asa cum era cazul in limbile
originare. Si, in aceasta scena din tabloul 7 am avut in
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vedere, in primul rand, cd e vorba de ceva situat departe de
lumea fizica, deci de ceva care se indreapta spre sfera
spiritualului. Din acest motiv, in tabloul 7, tonul
fundamental este unul care trimite spre interioritate, spre
spiritual, care atrage atentia asupra faptului ca trebuie sa
vocalizam. Dar, pe de alta parte, in cazul acelei treceri care
iese clar In evidenta sub forma celor trei forte sufletesti:
Philia, Astrid si Luna, actiunea se desfasoara in asa fel Incat
Philia mai traieste inca exclusiv In elementul vocalic-
spiritual, unde consonantismul apare, as zice, doar prin
faptul ca avem de a face cu vorbirea, nu cu cantul vocal;
Astrid constituie apoi trecerea, iar Luna, care are deja de a
face cu fortele greutatii pamantesti, deci cu ceea ce se
indreapta spre planul fizic, In timp ce vocalizeaza cade deja
in consonantizare.

Asadar, tocmai studiind aceasta scena se poate vedea
cum trebuie tratat un asemenea lucru, prin sugerarea
elementului consonantic si printr-o viata ce se desfasoara
mai ales In elementul vocalic, ceea ce ne scoate din lumea
pamanteasca si ne conduce spre spiritual. Asemenea
lucruri au o importanta fundamentala pentru acela care
vrea sa ajunga la o adevarata arta a modelarii vorbirii.

Tabloul 7 din ,Poarta initierii” e recitat de d-na Dr.
Steiner.

Das Gebiet des Geistes

Ihr, meine Schwestern, die ihr

So oft mir Helferinnen wart,

Seid mir es auch in dieser Stunde,
Dafd ich den Weltenather

In sich erheben lasse.

Er soll harmonisch klingen

MARIA:
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Und klingend eine Seele
Durchdringen mit Erkenntnis.
Ich kann die Zeichen Schauen,
die uns zur Arbeit lenken.

Es soll sich euer Werk

Mit meinem Werke einen.
Johannes, der Strebende,

Er soll durch unser Schaffen
Zum wahren sein erhoben werden.
Die Briider in dem Tempel

Sie hielten Rat,

Wie sie ihn aus den Tiefen

In lichte Hohen fiihren sollen.
Von uns erwarten sie,

Dafd wir in seiner Seele heben
Die Kraft zum Hohenfluge.

Du, meine Philia, so sauge

Des Lichtes Klares Wesen

Aus Raumesweiten

Erfiille dich mit Klangesreiz
Aus schaffender Seelenmacht,
Dafd du mir reichen kannst

Die Gaben, die du sammelst
Aus Geistesgriinden.

Ich kann sie weben dann

In den erregenden Spharenreigen.
Und du auch, Astrid, meines Geistes
Geliebtes Spiegelbild,

Erzeuge Dunkelkraft

Im fliefdenden Licht,

Dafd es in Farben scheine.

Und gliedre Klangeswesenheit;
Dafd webender Weltenstoff
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Ertonend lebe.

So kann ich Geistesfiihlen
Vertrauen suchendem Menschensinn.
Und du, o starke Luna,

Die du gefestigt im Inneren bist,
Dem Lebensmarke gleich,

Das in des Baumes Mitte wachst,
Vereine mit der Schwestern Gaben
Das Abbild deiner Eigenheit,

Daf} Wissens Sicherheit

Dem Seelensucher werde.

Ich will erfiillen mich

Mit klarstem Lichtessein

Aus Weltenweiten,

Ich will eratmen mir
PHILIA: Belebenden Klangesstoff

Aus Atherfernen,

Daf? dir geliebte Schwester,

Das Werk gelingen kann.

Ich will erweben
Erstrahlend Licht
Mit dampfender Finsternis,
Ich will verdichten
ASTRID: Das Klangesleben.
Es soll erglitzernd klingen,
Es soll erklingend glitzern,
Daf? du, geliebte Schwester,
Die Seelenstrahlen lenken kannst.

Ich will erwarmen Seelenstoff
Und wil erharten Lebensather.
LUNA: Sie sollen sich verdichten,

Sie sollen sich erfiihlen,
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MARIA:

Und in sich selber seiend

Sich schaffend halten,

Daf? du, geliebte Schwester,

Der suchenden Menschenseele

Des Wissens Sicherheit erzeugen kannst.

Aus Philias Bereichen
Soll stromen Freudesinn;
Und Nixen-Wechselkrifte,
Sie mogen 6ffnen

Der Seele Reizbarkeit,
Dafd der Erweckte
Erleben kann

Der Welten Lust,

Der Welten Weh.-

Aus Astrids Weben

Soll werden Liebelust;
Der Sylphen wehend Leben,
Es soll erregen

Der Seele Opfertrieb,
dafd der Geweihte
Erquicken kann

Die Leidbeladenen,

Die Gliick Erflehenden.-
Aus Lunas Kraft

Soll stromen Festigkeit.
Der Feuerwesen Macht,
Sie kann erschaffen

Der Seele Sicherheit;

Auf dafd der Wissende
Sich finden kann

Im Seelenweben,

Im Weltenleben.
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PHILIA:

ASTRID:

LUNA:

Ich will erbitten von Weltengeistern,
Daf$ ihres Wesens Licht

Entziickte Seelensinn,

Und ihrer Worte Klang

Begliickte Geistgehor;

Auf daf3 sich hebe

Der zu Erweckende

Auf Seelenwegen

In Himmelshoéhen.

Ich will die Liebesstrome,
Die Welt erwarmenden,
Zu Herzen leiten

Dem Geweihten;

Auf dafd er bringen kann
Des Himmels Glite

Dem Erdenwirken,

Und Weihestimmung
Den Menschenkindern.

Ich will von Urgewalten
Erflehen Mut und Kraft,
Und sie dem Suchenden

In Herzenstiefen legen;

Auf dafd Vertrauen

Zum eignen Selbst

Ihn durch das Leben
Geleiten kann.

Er soll sich sicher

In sich selber fiihlen.

Er soll von Augenblicken
Die reifen Friichte pfliicken,
Und Saaten ihnen entlocken
Fir Ehwigkeiten.
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Mit euch, ihr Schwestern,

Vereint zu edlem Werk,

Wird mir gelingen,
MARIA: was ich ersehne.

Es dringt der Ruf

Der schwehr Gepriiften

In unsre Lichteswelt.

Daca vrem sa modelam vorbirea in asa fel incat, pe de
o parte, ea sa fie plastica, iar, pe de alta parte, sa fie
muzicald, esentialul este sa putem introduce in vorbire
gestul. In vorbirea insisi, gestul e sugerat, ce-i drept, prin
inflexiunile glasului, dar ca atare el a disparut. Azi noi
scoatem iarasi la suprafata gestul doar cand e vorba de
arta dramatica sau, in cel mai bun caz, sugerandu-l, cand
vorbim in mod obisnuit. In epoca actuald domneste insi o
nesiguranta absolut haotica in ceea ce priveste raportul
dintre cuvant si gest. Ne va frapa acest lucru atunci cand
vom trece de la modelarea vorbirii la arta scenica propriu-
zisa.

Ca sa va Inlesniti Intelegerea, v-as ruga sa va amintiti
ca, la sfarsitul orei de ieri, am aratat cat de mult erau
launtric intemeiate cele cinci activitati de gimnastica ale
grecilor, datorita faptului ca ele isi aveau, intr-adevar,
originea In legdatura omului cu cosmosul: Alergarea,
saritura, tranta, aruncarea discului, aruncarea sulitei.

Am putea spune ca, pe baza raportului dintre el si
Cosmos, omul isi creeaza mereu alte raporturi de gesturi,
in gest zacand totodata elementul dinamic, forta umana.
Vom vedea ca cele mai importante miscari folosite in arta
scenica sunt umbrele a ceea ce se revela 1n acest fel, In
gimnastica grecilor, sub forma celor cinci activitati
amintite. Studiind formele mai estompate, umbrele
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proiectate de aceste cinci activitati, noi vom dobandi ceva
care, in arta scenei, trebuie sa vina in ajutorul cuvantului
prin gestul just si concret. De fapt, pe scend nu exista nici
un gest justificat care sa nu fie o forma mai estompata a
acestor cinci activitati din stilul gimnasticii grecesti. Dar
acesta e celalalt pol.

Unul dintre poli este acela pe care-1 constituie insasi
arta modeldrii vorbirii: Cand se vorbeste de modelare,
suntem trimisi, desigur, la elementul plastic. Numai ca
forma plastica vizibila propriu-zisa a disparut din cuvant.
Probabil ca mai exista in el, sub o forma instinctiva. Asa ca
noi trebuie sa abordam mai intai problema la celalalt pol, la
polul cuvantului. Pentru inceput, trebuie sa ne punem
intrebarea: Oare de cate lucruri e in stare vorbirea si de ce
trebuie ea sa fie In stare daca o inaltam in sfera artisticului
- pe taramul artei modelarii vorbirii?

Ei bine, In esentd exista urmatoarele lucruri pe care
limba poate si trebuie sa le realizeze. Primul, daca pornim
de la aspectul cel mai exterior, este faptul ca limba e ceva
cu efect, eficient, activ. De reguld, noi nu vorbim, fireste,
doar ca sa deschidem gura si sa facem sa iasa din ea un
sunet articulat, ci vorbim pentru ca vorbirea sa exercite o
influentad, sa aiba un efect.

In prima instant, vorbirea poate si fie ceva eficient,
dar, chiar daca noi nu vorbim niciodata doar ca sa
deschidem gura si sa facem sa iasa din ea un sunet
articulat, totusi, lucrurile stau asa ca in sunetul articulat, in
cuvant si in propozitie se poate revela ceva care atrage
atentia asupra proceselor launtric-sufletesti ce vor sa se
reveleze cu ajutorul vorbirii. E ceea ce as numi aspectul
reflexiv, cugetator, al limbii. Pe langa faptul ca e ceva
eficient si activ, limba poate fi si cugetatoare, reflexiva.

1. Eficient si activ
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2. Reflexiv

A studia caracterul eficient-activ al vorbirii, azi acesta
e un lucru foarte usor. Nu e nevoie decat sa ne ducem la o
intrunire politicd sau de alt fel, In cadrul unei asociatii
reformiste oarecare; acolo se lucreaza in mod instinctiv cu
eficienta vorbirii. Dar caracterul reflexiv, cugetator, al
limbii e ceva care, in zilele noastre, cu greu poate fi studiat,
fiindca azi cei mai multi oameni vorbesc doar ca sa
vorbeasca, nu ca sa exprime ganduri; ei da, pentru c3,
bineinteles, asa cer convenientele; trebuie sa vorbim, nu-i
asa? Asa cd, in fata multor oameni care vorbesc, ai
sentimentul ca ei vorbesc doar de dragul de a vorbi. Ba
chiar se face educatie in acest sens. Totusi, un aspect
esential in arta modelarii vorbirii este acela ca ea poate fi
reflexiva, cugetdtoare, respectiv ca poate sa reveleze
elementul reflexiv- cugetator.

Un alt aspect al limbii este ceea ce as numi stabilirea
unei legaturi cu lumea exterioara, prin incercari si tatonari,
lucru care se exprima sub forma intrebarii, uneori si a
dorintei. Aceasta tendintd, care poate trai In vorbirea
umangd, de a conduce sufletul spre lumea exterioara, fara a
fi cu totul sigur in ce fel se poate ajunge in aceasta lume
exterioard, e ceea ce as numi inaintarea tatondnda a
vorbirii, Infruntand piedici. Putem simti, fara indoiala, ca
asa ceva exista:

3. Inaintarea tatonandi a vorbirii, infruntiand piedici.

Al patrulea lucru care intra in considerare cand e
vorba de limba, e faptul ca re-velarea aceasta devine
expresia antipatiei fata de ceea ce se apropie de noi.
Simtim, ca relatie sufleteasca, antipatie fata de ceva care se
apropie de noi si exprimam ceea ce izvoraste din aceasta
antipatie, cu sau fara intentie, ca sa criticam sau ca sa
facem ceva ingrozitor; dam glas acestui ceva care izvoraste
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din antipatie. Dar In vorbire, cand ne ocupam de modelarea
ei, aceasta e o nuanta cu totul speciala. Asadar, eu voi numi
acest aspect: antipatia ce expediaza.

4. Antipatia ce expediaza.

In al cincilea rand, limba poate si fortifice simpatia,
realizand, deci, opusul aspectului anterior.

5. Confirmand simpatia.

Si mai e posibil un al saselea aspect; faptul ca limba
reprezinta o retragere a omului in sine insusi, o iesire a sa
din lumea inconjuratoare.

6. Retragerea omului In sine Insusi.

In afara acestor sase reveliri ale vorbirii, - care au
fost numite deja In misteriile grecesti ca fiind cele sase
nuante ale modelarii vorbirii In sensul carora se studia
vorbirea, - In afara acestor sase nuante nu exista altele. Tot
ceea ce transpunem in vorbire, ca sa se reveleze prin ea,
poate fi cuprins in sfera uneia dintre aceste nuante. Iar
acela care vrea sa inalte vorbirea in constientd, trebuie sa
incerce sa studieze aceste nunate avand in vedere legatura
lor cu arta modelarii vorbirii.

Este insa util sa nu Incepem studiul ocupandu-ne de
cuvant, ci sa pregatim mai intai acest stadiu ocupandu-ne
de gest, si de-abia apoi sa alaturam gestului cuvantul.

Daca procedam in acest fel, ne vom dezvolta simtul
pentru arta modelarii vorbirii, in timp ce, in caz contrar,
iese Intotdeauna ceva arbitrar, daca pornim de la cuvant, in
care gestul a disparut deja, si vrem sa trecem de-abia pe
urma la gest.

Daca ne este insa limpede ca geniul limbii actioneaza
prin mijlocirea acestor sase activitati si daca studiem acest
geniu al limbii pe baza gestului, atunci ne vom putea
intoarce in mod neechivoc de la gest la cuvant.
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Daca vrem sa simtim nuanta cuvantului activ, ne
putem dezvolta cel mai bine acest sentiment studiind
gestul care indica. Gestul care indica, deci gestul care, prin
cele ce sugereaza, vrea sa exprime ceva.

1. Eficient: indicand.

Acest gest care indica poate fi studiat daca ne ocupam
de idiomurile vorbirii diferitelor popoare. in Anglia, nu va
fi nicdieri loc pentru un asemenea studiu, fiindca in aceasta
tara gestul, gestul care indica nu e iubit absolut deloc;
oamenii vorbesc tinandu-si mainile in buzunarele de la
pantaloni sau de la haina. Italia este insa cel mai bun loc
din Europa pentru acela care vrea sa studieze tocmai gestul
care indic3, In legatura lui cu cuvantul.

Elementul cugetator-reflexiv se va revela intotdeauna
in gestul prin care, intr-un mod sau altul, omul apuca o
parte a propriului corp; in cazul reflexiunii directe, de
exemplu: degetul pe frunte; sau, poate, daca e ca totul sa ia
forma glumei: degetul pe nas. Dar orice asemenea apucare
a uneia dintre partile propriului corp are legatura cu acea
manifestare a vorbirii care are nuanta reflexiv-cugetatoare.
Chiar si acest gest e reflexiv-cugetator: mainile proptite in
solduri; iar cand, in anumite tinuturi - eu am fost martor la
asemenea scene -, un om vrea sa se calmeze, fiindca 1i vine
sa-i traga altuia o palma, si in acest caz el isi apuca o parte
a corpului: el 1si propteste mainile In solduri. Putem spune,
deci: a apuca o parte a propriului corp si gestul
corespunzator.

2. Reflexiv-cugetator: apuca o parte a propriului corp.

Inaintarea tatonandi, infruntiand piedici, e un lucru
care poate fi simtit in mod nemijlocit in gest. Ne intrebam
doar atat: Cand e omul in dispozitia de a voi sa Inainteze
tatonand, infruntand piedici? Pot spune, deci: a fi intr-o
miscare de rulare, cu bratele si mainile intinse inainte.
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3. Inaintarea vorbirii, infruntand piedici: a fi intr-o
miscare rulanta, cu mainile si bratele intinse inainte.

Antipatia ce expediaza - puteti simti cu usurinta acest
gest: miscare de expediere, azvarlind cat colo ceva din
membrele umane. Daca respectivul e un om civilizat, va
face asa: o usoara miscare de respingere, facuta cu mana;
daca devine mai putin civilizat, va face asa: o miscare
puternica, facuta cu mana si cu piciorul.

4. Antipatia ce expediaza: azvarlind membrele in
periferie, departe de noi.

A exprima simpatie - a face acest gest care cel putin
sugereaza faptul ca vrem sa atingem sau sa mangaiem intr-
un fel sau altul obiectul simpatiei noastre; asadar, in gest
acest lucru trebuie sa fie macar sugerat. A confirma
simpatia inseamnd a ne intinde bratele pentru a atinge
obiectul.

5. Confirmand simpatia: a Intinde bratele pentru a
atinge obiectul.

Acuma: retragerea omului in sine Insusi, lucru care e
exprimat in gest prin faptul ca omul isi pune, intr-un mod
oarecare, cu duritate, membrele pe corp si apoi, prin gest,
indeparteaza membrele de propriul sau corp, nu in mod
absolut orizontal, ci putin oblic, inclinandu-le inainte.

6. Retragerea omului in sine insusi: indepartarea
membrelor de propriul sau corp.

Din cauza ca e ceva absolut firesc si de la sine inteles,
elementar, e bine sa incercam a simti in mod just ceea ce
am trecut aici in schema (v. tabelul de mai jos) pe prima
coloand, apeland la gesturile pe care le-am inscris in
coloana a doua. Acest lucru e mult mai important pentru
arta modelarii vorbirii decat intreaga studiere a pozitiilor
pentru respiratie, a pozitiilor diafragmei, a rezonantei
nazale s.a.m.d.; caci toate acestea vor veni de la sine, daca
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trdim in elementul vorbirii si daca studiem mai intai
vorbirea, In nuantele ei, cu ajutorul gestului. Daca am ajuns
sa avem un sentiment clar al faptului ca intr-unul dintre
aceste gesturi zace ceea ce se afla in prima coloang, atunci
suntem pregatiti asa cum trebuie pentru a gasi calea de
acces spre modelarea cuvantului, respectiv a propozitiei si
a frazei. Si acuma noi vom avea sarcina de a atrage atentia
asupra felului in care, dupa ce am studiat cu ajutorul
gestului nuanta sufletesc-launtrica a trdirii, putem
reconduce gestul spre cuvant.

Daca am aflat, deci, ca gestul care indica reprezinta
elementul activ din suflet, vom ajunge sa gasim legatura
dintre acest gest care indica si ceea ce as vrea sa numesc -
voi explica mai exact aceste expresii cu timpul - cuvantul
taios, vorbirea tiioasa. Taios in sensul ca vorbirea e data
afara in asa fel Incat stim ca ea e Impinsa cu toata puterea
in expiratie, ca, deci, forta launtricda umana, patrunzand
cuvantul, e suplimentata cu ceva metalic.

1. taios

Ceea ce zace insa in gestul de a apuca o parte a
propriului corp, care reveleaza aspectul cugetator-reflexiv,
va trebui exprimat in cuvantul rostit plin. Asa ca, intr-
adevar, acuma nu e vorba de a pune ceva metalic in
expulzarea cuvantului, ci acuma e vorba de a face ca in
vocald si In consoana sa intre, sa fie intonat ceea ce
consoana isi poate asimila din intonatie:

Und es wallet und woget und brauset und zischt.

2.plin

Astfel, in fiecare vocala si in fiecare consoana zace
ceea ce ea poate primi in sine. Daca vorbim in acest fel,
plin, aceasta ne furnizeaza intotdeauna nuante reflexiv-
cugetatoare, care pot fi studiate prin observarea gestului
de a apuca o parte a propriului corp.
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Inaintarea tatonind3, infruntand piedici, care consta
in faptul ca efectuam cu bratele si cu mainile o miscare
rulantd, in acest mod, cu mana sus, cu palma mainii
ridicatd, acest lucru ajunge sa se exprime atunci cand
glasul devine tremurator, cel care plasmuieste cuvantul
putand sa ne vina in ajutor, folosind cuvinte care contin cat
mai multi de r, daca glasul devine tremurator.

3. tremurator

Avem astfel o modelare a vorbirii taioasa, o modelare
plind, o modelare tremuratoare.

Tu imi spui ca trebuie sa ating acest tel.

Oare pot eu sa fac asta?

Pot = putin tremurat. Oare pot sa fac asta?

Veti simti ca legatura exista.

Acuma esentialul este, cand expediam prin antipatie,
sa azvarlim membrele departe de corp, astfel Incat
cuvantul sa trebuiasca sa devina aspru, dur. Trebuie
simtita duritatea cuvantului.

4. dur

Am treaba. Nu am nevoie de tine. Pleaca! Pleaca!

Aici aveti duritatea cuvantului: Pleaca! dar in
nemijlocita legatura si cu azvarlirea membrelor de corp.

De aceea e foarte bine pentru un om care se
pregdteste sa recite ceva sau sa rosteasca un text de arta
dramatica, daca exerseaza mai intai intreaga scenda mut,
fara cuvinte, cu gesturile tipice.

Acuma gestul: intindem membrele spre a atinge
obiectul. Si daca vrem sa descriem ceva foarte exact, Incat
am prefera sa-i ducem omului respectiv obiectul insusi,
facem acest gest - gestul respectiv - daca vorbim pe scena;
deci atunci cand trebuie sa-i descriem unui om ceva. Dar, In
acest caz, chiar daca nu e vorba de pro-bleme umane, iar
atunci In mod cu totul deosebit, glasul devine bland.
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5. bland

Imi aduceti copilul pe care-l vad intotdeauna cu
placere: Vino!

Vino, rostit cu blandete.

Studiati acest ,Vino”, facand miscarea, gestul
corespunzator.

Retragerea omului in sine Insusi; indepartarea
membrelor de propriul corp. Daca ne actualizam acest gest,
avem cuvantul respectiv, care e rostit scurt.

6. Rostit scurt

Tu imi faci propunerea si ma ocup acuma de
magazin; eu acuma as vrea sd md plimb!

O spunem in cuvinte rostite scurt: ,acuma eu as vrea
sa ma plimb.”

in vremea vechilor misterii, cAnd oamenii vedeau
esentialul, a existat aceasta impartire in sase. Mai tarziu,
caind oamenii vedeau la toate mai mult aspectele
exterioare, s-a mai intercalat aici, intr-un mod destul de
arbitrar - pentru ca aceasta nu e o nuanta absolut noua, ci
ea e continuta deja In cea de-a doua - ceva care nu e, pur si
simplu, elementul reflexiv- cugetator, ci exprima, intr-un
anumit mod, incapacitatea de a lua o hotadrare. Gestul
consta din mentinerea membrelor in stare de repaus. Iar
modelarea corespunzatoare a cuvantului consta din
cuvintele rostite taraganat. De exemplu:

Acum suntem Intr-o situatie foarte rea. Ce sd fac?

,Ce sa fac?” rostit taraganat. Aceasta ar fi o a saptea
nuanta.
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BE periferie :
a intinde membrele
5. ||Confirmand simpatia : ||pentru a atinge bland
obiectul :
.. ||departarea .
Retragerea omului in p rostit
6. |.. . . membrelor pe
sine insusi : . scurt
propriul corp :

Lucrul asupra caruia as vrea acum sa atrag atentia in
mod cu totul deosebit e urmatorul: ar trebui sa studiem
procesul de modelare a cuvantului si a propozitiei cu
ajutorul gestului, iar de la gest ar trebui sa ne intoarcem la
ceea ce poate fi gasit, In vorbire si propozitie, drept ceva
plin, ceva tremurator etc.
Vedeti, e necesar sa facem efortul de a cunoaste cu
adevarat ceea ce trdieste in limba ca realitate obiectiva,
activitatea desfasurata de geniul limbii, as zice. Si ajungem
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sa cunoastem propriu-zis limba numai urmarind, la randul
lui, gestul, pana la nivelul intondrii sunetelor articulate.
Odata ce ne-am deprins sa urmdrim gestul in acest fel,
pana la nivelul intonarii cuvintelor, ne va veni mai usor sa
urmdrim gestul pana acolo unde are loc procesul de
intonare a sunetelor articulate. Intonarea cuvintelor
trebuie sa fie ceva momentan; intonarea sunetelor
articulate trebuie sa devina insa la om o deprindere, un
lucru asupra caruia nu mai are nevoie sa zaboveascd,
printr-un studiu de detaliu, asupra caruia nu mai simte
nevoia sa zaboveasca, cel putin nu in ceea ce priveste
esentialul, un lucru pe care trebuie sa-1 invete insa
observandu-se si exersand el Insusi. Putem urmari in mod
real cum gestul intrd, ca sa zic asa, In sunetul articulat si
dispare Tnauntrul lui.

Luati, In prima instantd, intonarea sunetelor
muzicale, atunci cind folosim instrumentele de suflat.
Suflam in instrument. Daca suflati intr-o trompeta sau in
alt instrument, vazand miscarea aerului veti avea totusi un
sentiment clar: aici induntru se afla un gest. Nu ati avea
nevoie decat sa presupuneti ca aerul acesta miscat de
trompeta sau din tubul de la orgd, daca ar Ingheta, ar trece
in stare lichida, apoi in cea solida, si ati avea atunci schitat,
in aerul inghetat, un gest minunat de frumos. Ba chiar ceea
ce ar iesi afara ar fi cele mai minunate gesturi. Si astfel,
atunci cand rasuna instrumentele de suflat, noi auzim in
mod absolut clar, de fapt, niste gesturi. Vedem cum in
suflat se vara gestul.

Printre consoanele limbii, noi avem insa niste sunete
siflante In toata puterea cuvantului, niste sunete care, de
fapt, confirma parerea ca, intr-un anumit sens, organul
vocal al omului e o trompetd, chiar daca, bineinteles,
natura i-a mai estompat sunetul, ficandu-l sa devina
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cuviincios. Fiindca atunci cand organul uman suna in mod
grosolan si brutal, ca si cum ar fi o trompetd, acest lucru
devine nepldacut. Noi avem 1insa in limba consoanele
siflante, care arata ca organul vocal uman are natura
trompetei, natura instrumentelor de suflat, In general.
Consoanele siflante sunt: h, ch, j, sch, s, f, w. Acestea sunt
niste sunete care se aud in asa fel Incat, cand le auzim, mai
percepem inca in ele gestul.

Existd Insa sunete in cazul carora gestul dispare in
sunet, In asa fel Incat simtim intotdeauna nevoia de a si
vedea povestea, nu doar de a o auzi. De exemplu, d: in cazul
lui, am vrea intotdeauna sa vedem ca si degetul e aici.
Acestea sunt consoanele explozive. Consoanele explozive
sunt ceva la care am vrea sa parasim domeniul auditiv si sa
avem mereu fantezia de a vedea sunetul articulat.
Consoane explozive sunt: d, ¢, b, p, g, k, m, n.

Avem apoi un sunet in care gestul dispare intr-adevar
numai In asa fel Incat el este inca, in mod evident, aici. Este
consoana r, vibrantar.

Mai avem un sunet, in cazul caruia simtim ca ne-ar fi
bine daca am deveni noi insine acest sunet. E consoana I,
consoana ondulatorie. Ne scaldam in elementul vietii, daca
simtim sunetul / asa cum trebuie.

Putem simti foarte bine cum gestul dispare in aceste
sunete. Si astfel, simtim consoanele siflante drept sunare
muzicala propriu-zisa. Ne atintim auzul la aceste sunete.
Gestul a disparut puternic in ele, dar de fapt auzim gestul.
Dimpotriva, la consoanele explozive am dori sa avem acea
imagine a fanteziei care poate fi vazuta la toate consoanele
explozive. Am putea spune ca vedem consoanele explozive
in fantezie. Consoane explozive = vazul.

Vibranta r o putem simti - si cel inzestrat cu un simt
fin o simte - in brate si In maini. Daca, atunci cand cineva
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rosteste asa cum trebuie un r, suntem obligati sa ne tinem
linistite mainile si bratele, ar fi normal sa simtim o
mancdrime. Nu e cazul sa consideram de indata ca e vorba
de o boala. Trebuie sa privim aceastd mancarime drept
reactia absolut normala a unui om Inzestrat cu o simtire
fina la folosirea consoanei r, si anume la folosirea frecventa
a consoanei r. Asadar r = simtire in brate si In maini.

Spre deosebire de acestea, pe I, omul Inzestrat cu o
simtire normala il simte In picioare. Consoana / e ceva pe
care-l putem simti cu adevarat in picioare, atunci cand e
rostita de cineva. Asadar, si in cazul lui / avem tot o simtire,
dar cu picioarele si cu laba piciorului.

Consoane siflante: h, ch, j, sch, s, f, w: sunare muzicala

Consoane explozive: d, t, b, p, g, k, m, n: vaz

Consoana vibranta: r: simtire in brate si maini

Consoana ondulatorie: I: simtire 1n picioare si laba

piciorului.

De aici vedeti, fireste: la consoanele siflante, care se
obiectiveaza cel mai mult pentru om, gestul a disparut atat
de mult, Incat noi nu mai vrem decat sa auzim sunetele.
Examinati o data un poet Inzestrat cu simtire fing,
incercand sa aflati daca vrea sa exprime ceva care se
separda cu totul de om, si veti constata ca el a folosit
frecvent, pe cale pur instinctiva, consoanele siflante.
Examinati insa un alt poet, incercand sa vedeti daca el vrea
sa exprime faptul ca omul are relatii cu lucrurile, ca se
ciocneste, se fereste, se loveste, da din maini si veti gasi la
el, in mod foarte frecvent, consoanele explozive.

Iar daca vreti sa simtiti ce zace In poezia respectiva,
faptul ca sentimentul trebuie sugerat In mod clar pe calea
auzului, atunci veti gasi la locul potrivit sunetele r sau I La
tot ce nu e consoana siflanta suntem nevoiti, deci, sa facem
trimitere la om si la gesturile sale.
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La consoanele siflante nu e cazul sa faceti trimitere la
omul care face gestul, din cauza ca gestul a disparut deja cu
totul in consoanele siflante. De aici vedeti iarasi ca gestul
dispare In interiorul vorbirii. Prin aceasta ne este dat insa
un lucru pe care, as zice, ar trebui sa ni-l inscriem in
suflete, nu ca traditie, fiindca acest lucru n-a fost spus
niciodata in mod clar, ci ca pe un testament lasat noua din
vremea misteriilor, in ceea ce priveste limba si la care, daca
vrem sa practicam arta modelarii vorbirii, ar trebui sa
meditam foarte mult, ca si la ceea ce rezultd in acest sens
din aceastd meditatie. In gest triieste omul. Omul insusi e
prezent in gest. Gestul dispare, varandu-se in vorbire. Cand
cuvantul e intonat, omul apare din nou; omul care
plasmuieste gesturi apare din nou In cuvant. lar in ceea ce
omul vorbeste, noi gasim omul intreg. Numai ca trebuie sa
stim sa modelam vorbirea. Astfel, noi avem, dupa cum am
spus adineaori, ceva ca un fel de testament din acele
vremuri in care limba mai era un continut al misteriilor:

In vorbire este invierea omului dispdrut in gest.

Arta reprezentatiei scenice, care se slujeste de
gesturi, nu-1 lasa pe om sa dispara total in gest; nici nu-I
lasda pe om sa invie total in cuvant. Tocmai pe aceasta se
bazeaza atractivitatea reprezentatiei dramatice, fiindca
datorita faptului ca omul nu dispare cu totul in gest, ca pe
scena se mai afla interpretul, ca om facand gestul, si prin
faptul ca omul nu invie total in cuvant, devine posibila
participarea sufleteasca a spectatorului, acesta trebuind sa
adauge in fantezia lui, gustand drama, ceea ce Inca nu invie
total pe sceng, in cuvant.

Cu aceasta avem, as zice, un material de meditat in
ceea ce priveste esenta artei dramatice. Maine vom
continua la aceeasi ora.
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As vrea sa va rog un singur lucru, dragii mei prieteni.
Lucrurile spuse aici, prea adeseori sunt gresit intelese. Am
lasat ieri cu adevarat sa se inteleagd, si aceasta a adus
variatie, cd acest curs ar trebui sa fie extins. Dar n-as fi
crezut ca din spusele mele se va deduce ca nu au existat
absolut nici un fel de motive sa fie admise la curs acele
persoane care au stat ieri aici in sald. Totusi, acest lucru a
fost dedus din ceea ce am spus eu ieri. Totusi, s-a tras
concluzia: Deci, n-au existat nici un fel de motive, ci astia au
extins cursul in mod arbitrar.

Faptul ca spusele mele au fost interpretate ca si cum
eu le-as fi spus asa ceva cursantilor, reiese din ceea ce s-a
intamplat In consecinta, ca multi dintre cei care stau azi
aici au spus altor oameni: Acuma nu mai trebuie sa va
faceti aici nici un fel de probleme daca sa veniti sau nu la
curs, caci acela a spus ca pot veni toti. - Dar aceasta nu e
deloc o motivatie. Lucrurile nu pot fi tratate in acest fel. Cu
adevarat nu se poate sa concepem cu O asemenea
usuratate ceva care a fost spus In mod absolut serios si nici
ca cei care au fost aici sa le spuna altora: Acuma, navaliti cu
totii la acest curs, nu are nici o importantd, poate sa asiste
oricine vrea.

De aceea azi am fost nevoit sa fiu extrem de econom
in privinta celor care au cerut sa fie primiti. As vrea sa
remarc, in general, ca acest curs trebuie sa fie luat ca un
intreg; nu e bine sa apara de-abia pe la mijlocul lui niste
oameni care n-au fost aici de la inceput, deoarece cursurile
noastre nu se tin in gluma, ci in serios. Si e clar, pe de alta
parte, ca ceea ce se spune aici mai tarziu nu poate fi inteles
daca n-ai auzit expunerile dinainte. Asa c3, intr-adevar, de
la aceasta regula nu se pot face exceptii decat in cazuri
extrem de rare; numai daca exista motive cu totul
stringente. Nu numai In cazul respingerii, ci si in cazul
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admiterii e necesar acest lucru, ca sa se ia parte la curs de
la inceput pana la sfarsit. Iar cineva poate sd nu ia parte la
el pana la sfarsit, doar daca-i pare atat de nesuferit si
antipatic, incat ia primul tren spre casa.

CONFERINTA A III-A
Vorbirea ca gest modelat

Dornach, 7 septembrie 1924

Daca acceptam ideea ca vorbirea isi are originea in
elementul artistic primitiv - care, insa, de aceea, nu este
deloc inferior - si ca, de la bun inceput, in vorbirea umana
a trait ceva din elementul muzical, dar si din cel plastic, ca,
in fond, In limba, in vorbire, se afla viata de gandire si viata
de simtire, atunci, ca sa ajungem sa intelegem arta actuala
a modelarii vorbirii, trebuie sa ne intrebdm mai intai: Cum
vorbim noi in ziua de azi si cu ce etalon masoarg, in calitate
de spectator, acela care se afla in fata vorbirii modelate, a
vorbirii plasmuite sub forma artistica?

Din viata obisnuita el nu aduce cu sine, in prima
instantd, nici un etalon just, dupa cum, in general, in viata
lipsesc etaloanele pentru aprecierea artisticului. Cat de
numerosi sunt azi oamenii care nu stiu absolut deloc ce e o
poezie, dar simt cea mai mare placere ascultand poezii. Ei
iau poeziile drept proza, le privesc in functie de continutul
lor, nu au nici cea mai mica intelegere fatd de modelarea
lor artistica, astfel incat le scapa din vedere intregul aspect
artistic al poeziei.

Din acest motiv trebuie sa pornim, desigur, de la ceea
ce, de fapt, nespecialistul poate sti, simti si trai, In legatura
cu arta modelarii vorbirii -, caci nespecialistul este, in fond,
cel care, in prima instantd, primeste opera de arta. lar ceea
ce el sesizeaza astazi - tocmai intr-un stadiu atat de
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avansat de dezvoltare a civilizatiei - este, totusi, proza. Si
conform cu premisele prozei, care nici macar nu sunt
percepute din punct de vedere artistic, ci sunt preluate in
mod conventional sau, ca sa zicem asa, conform cu
premisele aduse de viata, ale prozei, e judecat azi, in fond,
si caracterul artistic al artei modelarii vorbirii.

[a ganditi-va numai, cat de multi oameni simt, pur si
simplu, repulsie, daca cineva, constrans de -cerintele
artistice, modeleaza o fraza conform cu versul, nu cu
sintaxa, daca el nu face, deci, ceea ce crede omul care si-a
pus credinta in proza, ca trebuie sa tragem de fraza unui
vers ca sa se continue in versul urmator, ci ascultd, pur si
simplu, de vers si nu de gramatica! In aceastd privinta, noi
avem azi, in literatura noastra, o mare anomalie. Poetii mai
tineri ar vrea In modul cel mai energic sa ajunga din nou la
stil si reusesc performanta de a introduce rima in mijlocul
frazei, care s-ar prelungi inca in mod organic in randul
urmator, astfel Incat rima se afla in mijlocul frazei
gramaticale, nu al celei versificate. Aici trebuie sa spunem:
sigur, exista motive de a nu face acest lucru. Dar, in cadrul
unei vieti spirituale ca cea din zilele noastre, cand s-a
pierdut orice simt al stilului, putem intelege si noi foarte
bine tendinta poetilor mai tineri de a aseza rima acolo
unde gramaticii i se da un pumn zdravan. Dar, in acest caz,
si recitatorul e obligat sa Incerce sa nu Inghita aceasta
rima, ci sa se transpuna in recitarea sa si sa dea si el un
pumn zdravan gramaticii. - Dintr-un anumit punct de
vedere, azi se da o adevarata lupta intre arta si gustul
oamenilor, si noi trebuie sa vrem sa ne situam in mod
absolut constient in aceasta lupta dintre arta si gustul
oamenilor, In special cand e vorba de arta modelarii
vorbirii.
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In vremurile in care mai exista simtul pentru stil, in
care oamenii mai aveau simt artistic, pentru proza mai
exista - am atras adeseori atentia asupra acestui lucru - si
ceva care semadna cu o artd, retorica. [ se spunea elocinta.
Ea s-a pastrat In universitati, ca multe alte peruci vechi, si
universitatile, cel putin cele mai vechi, angajau intotdeauna
profesori de elocinta. Si asa se face ca la Berlin a existat un
profesor de elocinta [Nota 36], un om foarte celebru.
Conform cu insarcinarea sa didactica, el era profesor de
elocintd, dar viata publica - si, de aceea, nici viata
universitara - nu gaseau nici o intrebuintare pentru un
profesor de elocintd, respectiv pentru prelegerile sale.
Nimeni nu gandea altfel, decat ca fiecare om trebuie sa
vorbeasca asa cum i-a crescut ciocul, adica: la ce ne mai
trebuie unul care sa ne Invete cum sa vorbim? - De aceea
publicul n-a observat deloc ca acolo se afla un om celebru,
ca profesor de elocintd; el trebuia sa predea numai
arheologia greaca, lucru care era foarte apreciat, dar nu era
angajat deloc pentru aceasta, ci era angajat ca profesor de
elocintd; numai ca de elocinta nimeni nu avea nevoie. Atat
de neadecvat este azi tot ceea ce se spune in legaturad cu
arta modelarii vorbirii.

Proza exist3, inainte de toate, pentru a reintroduce in
vorbire gandul, care s-a se-parat deja de vorbire.

Dar toate gandurile pe care oamenii le au in epoca
actuala sunt, fara exceptie, ganduri care au de-a face
exclusiv cu capul uman. Caci, vedeti dvs., azi gandurile se
refera numai la aspectele materialiste, la realitatile
materiale.

Acele religii care nu vor sa se refere la realitatile
materiale au cautat, de aceea, de mult timp, teoretizand, sa
excluda de tot gandurile si sa se retraga numai in
sentiment, si, mai ales In cadrul confesiunilor evanghelice,
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se fac mereu incercari de excludere totalda a gandurilor si
de refugiere doar in sentiment, de a nu se avea
cunoasterea, ci doar credinta, cee ce e totuna.

Ei bine, nu e momentul sa ne ocupam acum de
aceasta problema. Totusi, trebuie sa retinem un lucru:
Toate gandurile care exista azi - aceia care cred ca au
cunoasterea a ceva spiritual, daca nu se situeaza cu
adevarat in sanul vietii spirituale, nu au nici ei altceva
decat un asemenea continut -, toate gandurile existente azi
se refera la aspectele materiale si sunt exclusiv niste
produse ale capului uman.

Aici imi veti ingadui sa vorbesc in imagini, cu toate ca
eu folosesc imaginile In mod foarte serios si obiectiv si
chiar exact. Daca as tine o conferinta de stiintele naturii,
bineinteles ca nu mi-ar fi ingaduit sa aleg expresiile asa
cum le voi alege in cele ce urmeaza.

Vedeti dvs., capul uman e rotund, cel putin in esenta
(v. desenul). In sfericitatea lui, el copiazad universul, asa
cum il vede omul in prima instantd, din punct de vedere
material. [zvorul gandurilor spirituale nu poate fi niciodata
in cap, ci numai In omul intreg. Dar acesta nu e rotund; la
acesta sfericitatea e metamorfozata in cu totul alte forme.
Iar In clipa in care se pune problema de a iesi din domeniul
celor pur materiale - cand e vorba de formarea limbii, de
exemplu -, e necesar sa fie trasate linii la ceea ce, in fiinta
umanad, nu e rotund, si noi am facut acest lucru ieri, liniile
catre acele gesturi care pot fi executate cel mai putin
tocmai de catre cap, fiindca numai unii oameni - si
gesturile lor nu intra aici in discutie - 1si pot misca in mod
liber urechile. Capul exista tocmai pentru a fi lipsit de
gestica, el are doar ultimul gest in privire, In jocul mimicii,
deci doar niste sugerari ale gestului.
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Tabla 5

Da, toate lucrurile despre care am spus ieri ca trebuie
sa fie introduse in vorbire 1si au originea nu in cap, ci Isi au
originea in restul omului, luat ca intreg. In cap trebuie si se
reverse, pur si simplu, ceea ce vietuim in Intreg restul
fiintei. Acesta e, de altfel, sensul afirmatiei mele: ca gestul
trebuie sa se reverse In cap, sa intre in cap sau cd, in prima
instantd, ar trebui sa studiem un lucru oarecare, pe care 1-
am pregatit pentru declamare, pentru recitare, ficand mai
intai gesturile corespunzatoare si de-abia apoi sa naltam
gestul la nivelul cuvantului rostit. Dar, prin faptul ca se
limiteaza la regiunea capului, proza a pierdut si gestul,
aproape in intregime. Proza poate fi declamata excluzandu-
se gesturile. Atunci tocmai ca nu declamam; rostim un text
in proza in mod prozaic.

Ce intra in considerare aici? Aici intra in considerare
faptul ca proza, asa cum exista ea azi, este cu totul
orientata spre pierderea stilului ca atare, si spre inlocuirea
stilului cu sublinierea continutului, fiindca in cazul prozei
sarcina noastra este aceea de a reda un continut in modul
cel mai precis. Numai ca acel continut pe care omul il
primeste prin mijlocirea capului, adica prin sfericitatea lui,
imitdnd universul ce pare sferic, e lipsit de forma. In
masura In care se misca pe taramul prozei, gandurile
noastre zac unele langa altele, in mod haotic si inform.
Daca lucrurile ar sta altfel, n-ar trebui sa induram intreaga
mizerie cu toate stiintele separate unele de altele sau cu
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specializarea, care aseaza cunostintele noastre unele langa
altele, separat, cunostinte care au pierdut orice caracter
artistic si zac, pur si simplu, unele langa altele. Poti sa fii un
mare anatomist in acceptiunea actuala a cuvantului si sa nu
ai habar de sufletul uman; dar pe taramul adevaratei
realititi, acest lucru e imposibil. In realitate, nu poti si fii
un cunoscator al sufletului fara sa te pricepi la anatomie,
dar nici un anatomist, fara sa ai habar de psihologie. Dar
azi asa ceva e posibil. Azi asa ceva e posibil, din cauza ca
forma de exprimare in proza trebuie sa se Indrepte in acest
fel spre sublinierea precisda a continutului, printre
gandurile ce zac unele langa altele, pe cand stilul poate
inainta prin ducerea mai departe a gandului, prin
continuitate. La cel care scrie avand stil, daca incepe sa
scrie un articol, In prima fraza trebuie sa fie continuta deja
si ultima. Ba chiar el trebuie sa acorde mai multa atentie
ultimei fraze decat primei, iar cand scrie a doua fraz3,
trebuie s-o aiba In minte pe penultima. Doar la mijlocul
articolului 1i e permis sa aiba In minte o singura fraza.
Asadar, daca cineva are sim{ pentru stil, isi va scrie
articolul pornind de la o totalitate.

Va rog sa Intrebati azi un botanist dacd, In cazul in
care scrie un articol, stie la Inceput ce fraza va pune la
sfarsit! Tocmai de aceea omul a pierdut orice simt stilistic
in ceea ce priveste formularile. Proza noastra e orientata
spre sublinierea continutului, nu spre simtul stilului. Daca,
asadar, specialistul va lua, la randul lui, drept punct de
plecare pentru judecata sa, tot proza, aceasta inseamna din
capul locului ca obiectiile care se ridica impotriva stilistului
sunt facute fara simtul stilului, chiar facute in mod
constient fara simtul stilului. Cat de des ni se Intampla azi
sa auzim cum se exprima in acest fel sentimentele cele mai
incredibile. Am avut de mai multe ori prilejul sa aud
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spunandu-se despre o para frumoasd, la care iti facea
placere sa te uiti, de catre niste oameni care, eventual, erau
foarte cultivati: E asa de frumoasa, de parca ar fi modelata
din ceara!

Ei da, dragii mei prieteni, chiar si aceasta afirmatie
singura dovedeste deja absenta absoluta nu numai a
simtului pentru stil, ci si a oricarei posibilitati de a ne
apropia de simtul stilului, fiindca acela care poseda simtul
pentru stil stie, bineinteles, ca para modelata din ceara nu
poate fi frumoasa decat prin faptul ca este asemanatoare
cu cea naturala si nu invers. Tot astfel, fiecare compara
ceea ce e rostit in versuri cu ceea ce e exprimat in prozi. in
domeniul prozei noastre, noi trebuie sa devenim, adeseori,
in dureri, lipsiti de stil, caci altfel ar trebui sa ne cream
propria noastra proza.

Acestea sunt lucrurile de care trebuie sa tinem
seama azi cu strasnicie. Proza exista pentru ca sa
comunicam ceva cu ajutorul ei si esentialul este sa ne dam
seama cum poate ardta o comunicare, cand acel ceva care,
in cadrul prozei, tinde sa iasa din sfera stilului, e readus
spre stil in mod constient.

Ce trebuie sa se Intample atunci cand se face o
comunicare? Proza noastra e lipsita de stil din cauza ca nu
vrea sa fie altceva decat comunicare. Dar, de fapt, aceasta a
fost tendinta de la bun inceput, de cand a aparut proza. Ea
tindea mereu sa iasa din sfera artei; ea este o cultura a
capului, adica o cultura din care lipseste arta. Spre ce
trebuie sa tinda deci comunicarea, daca vrea sa fie
comunicare, si totusi, sa apara sub o forma artistica? Din
cauza ca ea vrea sa fie comunicare si ca tot ceea ce ne ajuta
sa facem comunicari tine de sfera capului, ea trebuie sa
lase sa-si spuna cuvantul organele de simt, intelectul, sub
forma specifica activitatii capului, dar sa aiba mereu
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tendinta de a lua In stapanire cu cele sesizate de catre cap,
as zice, bratele si, mai ales, picioarele. Astfel incat stilul
care nu face decat sa sublinieze continutul, care ia nastere
prin mijlocirea capului, e modificat prin faptul ca incercam,
in redarea si recitarea creatiilor epice - iar acestea sunt
facute ca sa comunice ceva - sa luam in stdpanire
picioarele, fara a face acest lucru in mod brutal.

Si acest lucru a fost realizat, in modul cel mai reusit,
prin hexametru. Caci, in ce consta esenta hexametrului?
Esenta hexametrului consta in faptul cd, din cauza ca vrea
sa fie versul comunicarii, al povestirii, din cauza ca el e
comunicare, ia in stapanire picioarele omului si introduce
in picioare ritmul. Nu degeaba noi folosim expresia ,picior
metric”. Dacd vrem sa simtim cu adevarat hexametrul,
trebuie sa simtim, de asemenea, ca hexametrul nu poate fi
doar rostit, ca putem sa si pasim in ritmul hexametrului. Si
se poate merge, intr-adevar, in ritmul hexametrului. Cand
facem o comunicare, deci cand dam glas elementului
reflexiv-cugetator pe care l-am Inscris ieri in schema, cand
il revelam, atunci esentialul este ca pornim, intr-adevar,
pentru inceput, de la elementul reflexiv-cugetator. Ne
lasam mai Intdi pe un picior si, in timp ce stam asa,
accentuam silaba plin, lent. Facem doi pasi - lateral - si
zburam peste vorbire, prin cei doi pasi. Si aici a venit iar
momentul - deoarece comunicarea trebuie sa fie ceva la
care s-a reflectat - In care trebuie sa stam pe loc; apoi iar
facem doi pasi.

==y
Aveti posibilitatea de a face acest lucru si ati mers pe

hexametru, el e prezent in forma sa. Asezam jos laba
piciorului, o, doi pasi, e e; asezam jos o, doi pasi e €; 0, e €;
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0, € e; 0, e e. Ati transpus mersul, sub o anumita forma, in
vorbire:

Cant3, eternule suflet, salvarea cazutului om.

Sau:

Cantd, o Muza, mania ce-aprinse pe-Ahil" peleianul

Si asa mai departe. Vedeti, omul Intreg intra in ceea
ce a fost produs doar de catre cap.

Cand Goethe, cu modul lui de a simti, a dat de
asemenea lucruri, in el a aparut nevoia de a se ocupa si el
de hexametru. A facut acest lucru in ,Hermann si
Dorotheea”, fiindca voia sa infatiseze o actiune epica. El a
simtit insa cd, de fapt, in literatura moderna, hexametrul
nu mai vrea sa se apropie de materialul ce i se ofer3;
tocmai elaborand eposul ,Hermann si Dorotheea” a simtit
acest lucru, din cauza ca materialul devenise deja prozaic.
Asa c3, in ,Hermann si Dorotheea”, Goethe n-a reusit sa
transpuna cu totul o epopee filistina - vreau sa spun
acuma, o epopee filistind in ceea ce priveste continutul - in
niste forme atdt de nobile incat sa fie ridicat cu totul
deasupra caracterului sau filistin, totusi, in ,Hermann si
Dorotheea” el a creat ceva remarcabil pentru gustul
filistinilor, care au acuma o adevarata epopee a lor, si, in
plus, a reusit sa si trateze materialul In asa fel incat orice
filistin poate sa se si linga pe degete; asa ceva nu e in stare
sa faca, bineinteles, decat un mare artist.

Dar Goethe a incercat, de asemenea, sa transpuna in
hexametri grecesti un material care, In modelarea launtrica
a substantei sale, contine ceva spiritual. A incercat sa faca
acest lucru in ,Achileis”. De aceea ,Achileis”, chiar daca a
ramas doar ca fragment, suna cu atata adevar launtric,
adevar launtric din punct de vedere artistic, din punct de
vedere stilistic. Si de aceea noi vrem sa oferim un exemplu
de recitare tocmai din , Achileis” de Goethe.
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D-na Dr. Steiner: ,Achilleis”, Cantul 1. Ahile sta in fata
cortului sdau si priveste cum rugul pe care ard vestigiile
pamantesti ale lui Hector e pe terminate, aproape ca se
prabuseste; si incepe o convorbire cu Antiloh, prietenul
sau, In cursul careia Isi prevesteste moartea apropiata:
Hoch zu Flammen entbrannte die machtige Lohe noch
einmal,

Strebend gegen den Himmel und Ilios Mauern erschienen
Rot durch die finstere Nacht; der aufgeschichteten
Waldung

Ungeheures Gerlist, zusammenstiirzend, erregte
machtige Glut zuletzt. Da senkten sich Hektors Gebeine
Nieder, und Asche lag der edelste Troer am Boden.

Nun erhob sich Achilleus vom Sitz vor seinem Gezelte,
Wo er die Stunden durchwachte, die nachtlichen, schaute
der Flammen

Fernes, schreckliches Spiel und des wachselnden Feuers
Bewegung,

Ohne die Augen zu Wenden von Pergamos rotlicher Feste.
Tief im Herzen empfand er den Haf noch gegen den Toten,
Der ihm den Freund erschlug und der nun bestattet
dahinsank.

Aber als nun die Wut nachlief? des fressenden Feuers
Allgemach, und zugleich mit Rosenfingern die Gottin
Schmiickete Land und Meer, dafd der Flammen
Schrecknisse bleichten,

Wandete sich, tief bewegt und sanft, der grofe Pelide
Gegen Antilochos hin und sprach die gewichtigen Worte:
”So wird kommen der Tag, da bald von Ilios Triimmern
Rauch und Qualm sich erhebt, von thrakischen Liiften
getrieben,

Idas langes Gebirg und Gargaros Hohe verdunkelt;

Aber ich werd’ ihn nicht sehen. Die Volkerweckerin Eos
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Fand mich, Patroklos Gebein zusammenlesend, sie findet
Hektors Briider anjetzt in geichem frommen Geschafte,
Und dich mag sie auch bald, mein trauter Antilochos,
finden,

Dafd du den leichten Rest des Freundes jammernd
bestattest.

Soll dies also nun sein, wie mir es die Gotter entbieten,

Sei es! Gedenken wir nur des Notigen, was noch zu tun ist.
Denn mich soll, vereint mit meinem Freunde Patroklos,
Ehren ein herrlicher Hiigel, am hohen Gestade des Meeres
Aufgerichtet, den Volkern und kiinftigen Zeiten ein
Denkmal.

Fleifdig haben mir schon die riistigen Myrmidonen

Rings umgraben den Raum, die Erde warfen sie einwarts,
Gleichsam schiitzenden Wall auffithrend gegen des Feindes
Andrang. Also umgrenzten den weiten Raum sie geschaftig.
Aber wachsen soll mir das Werk! Ich eile, die Scharen
Aufzurufen, die mir noch Erde mit erde zu haufen

Willig sind, und so vielleicht beférdr’ ich die Halfte.

Euer sei die Vollendung, wenn bald mich die Urne gefaf3t
hat.”

Also sprach er und ging und schritt durch die Reihe der
Zelte,

Winkend jenem und diesem und rufend andre zusammen.
Alle, sogleich nun erregt, ergriffen das starke Gerate,
Schaufel und Hacke, mit Lust, daf der Klang des Erzes
ertonte,

Auch den gewaltigen Pfahl, den steinbewegenden Hebel.
Und so zogen sie fort, gedrangt aus dem Lager ergossen,
Aufwarts den sanften Pfad, und schweigend eilte die
Menge.

Wie wenn, zum Uberfall gerustet, nachtlich die Auswahl
Stille ziehet des Heers, mit leisen Tritten die Reihe
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Wandelt und jeder die Schritte mif3t und jeder den Atem
Anhailt, in feindliche Stadt, die schlechtbewachte, zu
dringen:

Also zogen auch sie, und aller tatige Stille

Ehrte das ernste Geschaft und ihres Kéniges Schmerzen.
Als sie aber den Riicken des wellenbespiileten Hiigels
Bald erreichten und nun des Meeres Weite sich auftat,
Blickte freundlich Eos sie an aus der heiligen Friihe
Fernem Nebelgewo6lk, und jedem erquickte das Herz sie.
Alle stiirzten sogleich dem Graben zu, gierig der Arbeit,
Rissen in Schollen auf den lange betretenen Boden,
Warfen schaufelnd ihn fort; ihn trugen andre mit Kérben
Aufwarts; in Helm und Schild einfiillen sah man die einen,
Und der Zipfel des Kleids war anderen statt des Gefaf3es.
Jetzt eroffneten heftig des Himmels Pforte die Horen,

Und das wilde Gespann des Helios, Brausend erhob sich’s.
Rasch erleuchtet er gleich die frommen Athiopen,

Welche die duf3ersten wohnen von allen Volkern der Erde.
Schiittelnd bald die gliihenden Locken, enstieg er des Ida
Waldern, um klagenden Troern, um rist’'gen Achaiern zu
leuchten.

Aber die Horen indes, zum Ather strebend, erreichten
Zeus Kronions heiliges Haus, das sie ehwig begriifien.
Und sie traten hinein; da begegnete ihnen Hephaistos,
Eilig hinkend, und sprach aufforndernde Worte zu ihnen:
»lrugliche! Gliicklichen schnelle, den Harrenden langsame,
hort mich!

Diesen Saal erbaut’ich, dem Willen des Vaters gehorsam,
Nach dem gottlichen Maf des herrlichsten Musengesanges;
Sparte nicht Gold und Silber, noch Erz,und bleiches Metall
nicht.

Und so wie ich’s vollendet, vollkommen stehet das Werk
noch,
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Ungekrankt von der Zeit; den hier ergreift es der Rost
nicht,

Noch erreicht es der, Staubdes irdischen Wandrers
Gefahrte.

Alles hab’ ich getan, was irgend schaffende Kunst kann.
Unerschiitterlich ruht die hohe Decke des Hauses,

Und zum Schritte ladet der glatte Boden den Fuf3 ein.
Jedem Herrscher folget sein Thron, wohin er gebietet,
Wie dem Jager der Hund, und goldene wandelnde Knaben
Schufich, welche Kronion, den kommenden, unterstiitzen,
Wie ich mir eherne Madchen erschuf. Doch alles ist leblos!
Euch allein ist gegeben, den Charitinnen und euch nur,
Uber das tote Gebild des Lebens Reize zu streuen.

Auf denn! sparet mir nichts und giefd3t aus dem heiligen
Salbhorn

Liebreiz herrlich umher, damit ich mich freue des Werkes,
Und die Gotter entziickt sofort mich preisen wie anfangs!”
Und sie lachelten sanft, die beweglichen, nickten dem Alten
Freundlich und gossen umher verschwenderisch Leben
und Licht aus,

Dafd kein Mensch es ertriig’ und daf3 es die Gotter
entziickte.

Cand ascultam hexametrul, ajungem sa avem
sentimentul: aici este comunicare. Comunicarea presupune
ca e incitata contemplarea. Ne atintim auzul spre
comunicare: laba piciorului e asezata pe sol. Primim prin
comunicare tot ceea ce simtim, viata launtrica: picioarele in
mers ritmic, in care ne eliberam de greutatea pamanteasca.
A simti acest lucru in timp ce ascultam hexametrul
inseamna a intelege hexametrul.

Sa ne gandim insa la fenomenul invers. Am putea lua
drept punct de plecare sentimentul, deci tocmai fiinta
launtrica a omului si, dupa ce am trdait mai intai in
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elementul neclar al sentimentului, am putea voi sa ne
avantam spre o atitudine cugetatd, sa facem sentimentul sa
devind durabil in noi, sa-1 facem sa stea in picioare. Am
spune atunci: mai intadi, doi pasi nesiguri - ne aflam in
echilibrul labil al sentimentului; pasim plini de siguranta -
consolidam sentimentul in launtrul nostru.

-—0 —U gy

WY S % 3 o= Y= Uy

Tu imi darui ’ Ty
TR YT B Gy Tt
De la frati

ol -

mii de daruri

Este exact invers. Desi are forma unei comunicari, nu
putem spune ca ni se face o comunicare. Acela care spune,
intr-un fel oarecare: Tu Imi darui de la frati mii de daruri -,
acela nu vrea, de fapt, sa comunice nimic celuilalt, caci doar
acesta o stie deja; doar el i-a facut darurile. Aici nu poate fi
vorba de o comunicare, ci lucrul insusi ne arata ca e vorba
de exprimarea unui sentiment care se consolideaza.

Acolo unde avem o comunicare, exista soliditate;
sentimentul, In cazul caruia avem tendinta de a ajunge la
labilitate, la echilibrul oscilant, vine pe urmele ei:

-Uu-uu-uu

Daca e vorba de sentiment, in timp ce urcam spre
soliditate:

-UU-OUJU-Uu

Veti gasi ca in poezia greaca acest lucru pare sa fi fost
retinut in modul cel mai minunat, prin folosirea dactilului
si a anapestului, fiindca la ei exista un sentiment al stilului.
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Azi noi putem invata, as zice, numai daca facem ca omul
intreg sa participe la nasterea stilului, in procesul de
modelare a cuvantului, pana la rostire. Si, de aceea, va fi
absolut de la sine Inteles ca prin rostirea hexametrilor vom
invata vorbirea na-rativa. Orice vorbire epica trebuie
invatata prin rostirea hexametrilor. Putem invata cel mai
bine sa rostim creatiile genului liric rostind versuri in
anapest. Asa ca nu trebuie sa luam drept punct de plecare
cine stie ce formatiuni din organism, ci ceea ce exista in
limbad, in vorbirea umana. Dactilul exista 1n limba3,
anapestul existd in limba. De aceea invatam cum sa rostim
operele epice cu ajutorul dactilului si invatam cum sa
rostim operele lirice cu ajutorul anapestului. Rezonanta
nazala si toate celelelte vin mai pe urma. Vom vedea in ce
fel. Dar principalul e sa intelegem despre ce e vorba atunci
cand Incepem sa invatam sa vorbim.

Dar acuma s-ar putea replica: Pentru limba noastra
actuala, atat dactilul, cat si anapestul exista aproape numai
sub forma teoretica si trebuie sa indraznim, cum a facut
Goethe, sa luam un material vechi, daca vrem ca
hexametrul sa mai fie resimtit drept ceva firesc. - Goethe a
incercat acest lucru si In cazul altor creatii ale sale, pe teme
moderne, numai sub influenta traducerii facute de Vof$ din
Homer [Nota 37], in cazul epopeii ,Hermann si Dorotheea”.
Cred c3, in timp ce, la mijlocul cantului, faurind hexametri,
a transpirat atat de groaznic, el va fi regretat zdravan ca se
hotarase sa aleaga hexametrul pentru un material modern.
Totusi, de acolo putem invata, mai ales prin rostirea
versurilor in anapest si a hexametrilor, cum se intoneaza
sunetul.

Daca veti rosti o vreme hexametri, dactili, pur si
simplu, datorita faptului ca rostiti acest metru poetic, veti
ajunge sa va folositi In mod just limba, cerul gurii, buzele,
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dintii; adica, rostind hexametri, veti invata:
consonantizarea. Si nu existda mijloc mai bun de a ne
dezvolta uneltele vorbirii, in ceea ce priveste rostirea
consoanelor, decat rostind hexametri. Dobanditi o limba
minunat de indemanatica si flexibila, buze mobile, Invatati,
mai ales, sa stapaniti cerul gurii, pe care foarte putini
oameni stiu sa-1 stdpaneasca prin vorbire - daca rostiti
hexametri. Veti Invata sa rostiti consoanele nu daca veti
primi tot felul de indicatii despre felul cum trebuie sa ne
orientam organele interne, ci daca rostiti hexametri.

lar vocalizarea, odihnirea intr-o vocala, o Invatati
daca rostiti versuri scrise in anapest, fiindca rostind
asemenea versuri veti fi condusi in mod cu totul instinctiv
la formarea vocalelor, drept ceea ce trebuie dezvoltat
pentru inceput.

In acest fel, prin rostirea anapestului, se poate invita
cum trebuie lucrat cu laringele si plamanii, cu diafragma; in
acest fel se poate Invata cum trebuie lucrat in mod just,
pentru recitare, cu dintii, cerul gurii, buzele, dintii, rostind
hexametri. Si, rostind hexametri, invatam sa vorbim in
trohei: — ' —1'J—1J, Rostind versuri in anapest,
invatim si vorbim in iambi: W —\ =W = Cici ce
inseamna a vorbi in trohei? A vorbi in trohei Tnseamna a
orandui Intreg stilul in asa fel incat consoanele sa intre in
drepturile lor. A vorbi In iambi inseamna a orandui Intreg
stilul in asa fel incat vocalele sa-si intre n drepturi.

Intrebati-va in ce manual de arta vorbirii intalniti azi
acest principiu fundamental pentru intreaga arta a
recitarii! E faptul ca noi readucem arta recitarii in sfera
limbii, a vorbirii. Noi am transpus-o in anatomie si
fiziologie, din cauza ca nu mai exista nici o Intelegere
pentru geniul limbii.
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Asa ca putem sa spunem: Cel care vrea sa creeze
drama cu stil, va cauta - pentru ca drama cu stil
interiorizeaza - sa aiba in drama iambul. Cel care vrea sa
creeze drama de conversatie, va nazui spre troheu sau spre
proza totald. - Caci poezia merge de-a-ndaratelea; ea
merge de la anapest, trecand prin dactil si ajungand la
proza. Si ea merge de la iamb, trecand prin troheu si ajunge
la proza. Asa ca putem spune: Exista urmatoarea crestere
sau si urmatoarea descrestere:

Dactil Troheu Proza

sau si invers:

Proza Iamb Anapest,

daca vreti.

Vedeti acuma din ce cauza poetul Inzestrat cu simtire
conduce de preferinta si drama spre ritmul iambic, daca e
vorba de drama de stil. De aceea dramele lui Goethe sunt
scrise in iambi. [ar acela care vrea sa invete, sa zicem, cum
sa citeasca povesti, face bine daca se pregateste citind
trohei. Atunci in el se va trezi, fara indoiala, simtul de a
plasmui, in poveste sau in legenda, intr-un cuvant, in ceea
ce e scris sub forma de proza poetica, un lucru care, in
cazul basmului, trebuie plasmuit in mod cu totul deosebit:
ceea ce urmeaza sa actioneze in mod cu totul deosebit prin
consonantizare. Daca cititi un basm subliniind vocalele,
veti avea impresia a ceva nenatural. Daca cititi un basm
avand in vedere consonantizarea fin cizelatd, veti avea
impresia - nu a ceva nenatural, dar a ceva usor fantomatic.
Acest caracter trebuie sa fie prezent, in cazul basmului.
Caci, daca intonarea vocalelor iese din cadrul unui context,
daca vocalele intra, as zice, in interiorul consoanelor,
atunci totul iese din cadrul realitatii, al realitatii
nemijlocite si vom avea impresia a ceva usor fantomatic.
Dar numai prin aceasta basmul, care trateaza substanta
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senzoriala ca si cum ar fi substanta suprana-turalg, se va
impaca cu simtirea umana.

Dar, daca vreti sa ajungeti sa tratati Intr-un mod cu
adevarat poetic tocmai realitatea, realismul existentei, va
trebui sa va formati in contact cu iambii. Caci a te forma in
contact cu iambii inseamna a nu iesi cu totul din domeniul
consoanelor si a ajunge, totusi, la vocale. Iar vorbirea care
ia nastere in acest fel este singura In masura sa faca sa
apara sub o forma poetica si ceea ce e infatisat In mod
realist. De aceea, si pentru interpretul unei creatii de arta
dramaticd, pentru actor, tocmai studierea iambului va fi
aceea care-l va ajuta cel mai bine sa se transpuna in orice,
chiar si in drama scrisa in trohei, daca ea exista, dar, mai
ales, in drama in proza, fiindca pe aceasta cale el isi va
insusi, intr-un mod favorabil, arta de a-si folosi limba si
cerul gurii, astfel incat ele vor fi Indemanatice si mobile, ca
la rostirea consoanelor, fara a se impune prea mult,
franand procesul de rostire a vocalelor.

Vedeti, In acest fel trebuie sa Invatam mai Intai sa
gandim, in ceea ce priveste arta modelarii vorbirii. Dar,
daca va Insusiti acest lucru, veti vedea totodata ca in arta
modeldrii vorbirii trebuie sa existe neaparat elementul
artistic, ca vorbirea trebuie invatata, la fel ca si cantul vocal
sau muzica sau orice alta arta. Faptul ca oamenii simteau
foarte intens acest lucru e semnul distinctiv prin care arta
cu stil a grecilor excela inca pe scenele teatrului antic grec.

Dar, vedeti dvs., pe aceastd scena mai exista si
altceva. Mai exista un sentiment just pentru ceea ce e cu
adevarat poetic. Zilele trecute a trebuit sa ma gandesc la
acest lucru, in mod foarte viu, la faptul ca acest sentiment
al stilului mai exista la greci, si in cazul jocului actoricesc, si
in cazul reprezentatiilor dramatice. Ne aflam la Londra,
vizitam expozitia din Wembley; acolo exista un teatru in
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care, oricum, nu era reprezentata o drama greaca; ci un fel
de drama orientala, o drama cantata. Dar a fost ceva
dumnezeiesc de incantator, a fost cu adevarat ceva
extraordinar, si sper doar ca d-ra Senft [Nota 38] a fost si
ea acolo si s-a simtit electrizata de cele prezentate pe
scend, de aici ar putea sa ia nastere ceva pentru euritmie.
Caci dumnezeiesc de Incantator a fost faptul ca acesti actori
purtau iardsi masti, uneori chiar masti de animale; n-au
aparut pe scena cu chipurile lor umane, fiindca veneau din
sanul unei civilizatii care stia ca, in cazul gestului, chipul
intra cel mai putin In considerare, ca e cel mai bine ca
gestul sa ramana incremenit sub forma unei masti. Actorii
greci purtau masca; cei orientali mai poarta inca si azi. lar
lucrul dumnezeiesc de incantator e, intr-adevar, faptul ca il
avem In fata noastra pe omul interesant, pe omul care
poartd o masca de om sau de animal, o0 masca pe care, in
parte, omul modern o gaseste cu totul inestetica. Ai In fata
ta omul care poarta o masca, dar el actioneaza ca om
asupra ta numai prin faptul ca gesticuleaza cu restul fiintei
si ca nu te impiedica sa-l Intregesti, in partea de sus, in ceea
ce priveste frumusetea, prin masca. Si aveai sentimentul:
Slava Domnului, ca am iarasi In fata mea ceva, la care, pe
trunchi si pe cele doua picioare si pe membre - care pot
exprima atat de bine ceea ce trebuie exprimat - nu e asezat
insipidul cap uman, ci masca cea confectionata in mod
artistic, care, pe baza unui soi de spiritualitate, ascunde
putin aspectul insipid al chipului uman. - Ei bine, m-am
exprimat cam radical, dar din acest radicalism al spuselor
mele se va putea intelege, desigur, la ce ma gandesc. Nu e
chiar asa, bineinteles, ca n-as vrea sa vad nici mdcar un
singur chip uman. Dar se poate intelege ce vreau sa spun cu
aceasta. Si eu cred cd un asemenea lucru trebuie inteles,
daca vrem sa ne reintoarcem, 1n arta modelarii vorbirii, la
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artistic. Caci, care e lucrul cel mai rau, atunci cand se
vorbeste pe scena? Cel mai rau e atunci cand vedem gura
cu miscarile ei, sau chiar, cand vedem insipidul chip uman
cu fizionomia, cu mimica lui. Dimpotriva, este frumos
atunci cand vedem pe scena gesturile facute cu restul
fiintei, fara a fi indusi in eroare de chipul actorului, cand pe
chip se exprima doar ceea ce este vorbitul sau cantatul
real, si care reprezinta Intregirea launtrica obiectiva a ceea
ce, propriu-zis, gestul omului poate revela intr-un mod atat
de extraordinar.

De aceea, vorbirea ca gest modelat e scopul suprem,
fiindca gestul e spiritualizat, are directia ascendenta.
Vorbirea care nu e gest modelat, este, de fapt, ceva care nu
are deloc sol sub picioare.

De aici vom relua maine.

CONFERINTAAIV-A
Cai ce duc spre stil, provenind
din organismul vorbirii

Dornach, 8 septembrie 1924

Esentialul este acum, inainte de toate, sa gasim calea
care, provenind din organismul vorbirii, duce la modelarea
vorbirii si a operei de arta dramatica. Aici va fi important,
inainte de toate, sa nu elaboram doar reflectii ci sa punem
in valoare, peste tot, drumurile practice care duc la aceasta.
Am vazut astfel ca, In ceea ce priveste procesul de
modelare a vorbirii, versul iambic, versul trohaic au o
anumita importanta. Azi ne propunem sa aratam, pentru
inceput, cum putem ajunge in acele domenii ale vietii limbii
1n care cautam, nu intr-un mod foarte launtric, ci Intr-unul
exterior, calea ce duce de la proza la modelarea poetica, la
artistic, la ceva care are stil.
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Cunoastem deja importanta si sensul iambului.
lambul este, in intreg organismul vorbirii, cel care ne cere
sa trecem la stil, ba chiar, intr-o anumita privinta, la
lirismul stilului, care cere, in orice caz, sa o luam pe drumul
spre artd, in timp ce metrul trohaic sau cel dactilic lucreaza
propriu-zis din sanul prozei dar, la randul lui, il poate duce
pe cel ce face exercitii cu hexametrii si cu troheii la rostirea
artistica justa a prozei. Ei, bine, de aceste lucruri ne-am
ocupat ieri.

Azi vom cauta, in primul rand, sa va prezentam In
mod practic un fel de modelare a vorbirii In ceea ce
priveste tratarea versului, care ar vrea sa pastreze
elementul poetic in toate formele dar ajunge, prin aceasta,
la o dificultate, fiindcd ceea ce vrea sa dureze mai mult
timp, deci ceea ce vrea sa faca sa dureze mai mult timp un
continut, ca numar de versuri, ajunge, de fapt, pur si simplu
chiar si numai din cauza naturii vorbirii, s nu poata
respecta cu totul un vers iambic sau unul trohaic. Si din
aceasta cauza ia nastere, am putea spune, tendinta de a
incheia un fel de compromis intre proza si forma poetica.
Acest compromis exista propriu-zis in versul alexandrin,
care contine, de regula, 6 iambi, dar, din cauza ca nu e prea
usor sa respecti regula de a avea 6 iambi intr-un singur
vers, are acesti iambi in asa fel incat 1i amesteca in
permanenta cu ceva in care iambul nu poate fi respectat
intocmai. Ia nastere astfel un compromis. Dar, in momentul
in care vorbirea incepe sa devina retorica, apare si tendinta
de a struni retorismul vorbirii, care e ceva usor decadent,
tot printr-o respectare riguroasa a ritmului modelat
artistic.

Toate acestea le avem in alexandrin. De aceea,
alexandrinul ofera posibilitatea ca, daca ne exersam in
rostirea lui, sa obtinem exact efectul contrar, in comparatie
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cu ceea ce am spus referitor la rostirea hexametrilor.
Rostirea hexametrilor face trecerea spre rostirea justa a
prozei; alexandrinul ne pregdteste In mod just pentru
rostirea poetica propriu-zisa.

Am dori sa ilustram aceste lucruri prin faptul ca d-na
Dr. Steiner va prezenta acum niste alexandrini In limba
franceza. Alexandrinii In limba franceza sunt cel mai bine
reprezentati, ca atare, pe cand in limba germang, cand sunt
folositi, ei par intotdeauna imitati si fac impresia ca nu
acolo ar fi locul lor. De aceea, cand e vorba de modelarea
vorbirii, alexandrinul va putea fi ilustrat cel mai bine cu
ajutorul unor exemplificari din literatura franceza.

In drama ,Faust”, Goethe a ciutat in mod insistent,
facand Incercari repetate, posibilitatea de a trece de la
celelalte picioare metrice pe care le-a folosit, la alexandrin.
Se poate arata pretutindeni, in fiecare pasaj, de ce Goethe
foloseste alexandrinul. 1l foloseste acolo unde incepe si
simta ca i vine greu sa fie poetic prin alte mijloace. Cand,
lucrand la ,Faust”-ul sau, Incepe sa simta ca 1i vine greu sa
fie poetic In sens interior, cand are asemenea scene,
foloseste alexandrinul spre a fi poetic in sens exterior. De
aceea, pretutindeni acolo unde in ,Faust”, a aparut aceasta
problema, gasim trecerea spre alexandrin.

D-na Dr. Steiner: Am luat exemplificarea dintr-o
creatie dramatica a lui Leconte de Lisle: "Hypatie et Cyrille”
[Nota 39]. Tanara reprezentanta erudita a unei intelepciuni
stravechi, Tnainte de a fi sfasiata pe strazile orasului
Alexandria, de gloatele atatate, fusese sfatuita de episcopul
Kyrillus sa se converteasca, spre a scapa In acest fel de o
moarte cruda. Dar ea subliniaza vesnicele certuri din sanul
Bisericii, care ajunsese la dogmatism si brutalitate,
declarand ca ramane la vechea intelepciune esoterica.
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HYPATIE:

Ne le crois pas, Cyrille! IIs vivent dans mon
coeur,

Non tels que tu les vois, vétus de formes
vaines,

Subissant dans le Ciel les passions
humaines,

Adorés du vulgaire et dignes de mépris;
Mais tels que les ont vus de sublimes esprits:
Dans 1’espace étoilé n’ayant point de
demeures,

Forces de 1'univers, Vertus intérieures,

De la terre et du ciel concours harmonieux
Qui charme la pensée et 1’'oreille et les yeux,
Et qui donne, idéal aux sages accessible,

Ala beauté de 1’ame une splendeur visible.
Tels sont mes Dieux! Qu'un siecle ingrat
s’écarte d’eux,

Je ne les puis trahir puisqu’ils sont
malheureux.

Je le sens, je le sais: voici les heures sombres,
Les jours marqués dans 1’ordre impérieux
des Nombres.

Aveugle a notre gloire et prodigue d’affronts,
Le temps injurieux découronne nos fronts;
Et, dans 1’orgueil récent de sa haute fortune,
L’Avenir n’entend plus la voix qui
1T'importune.

0 Rois harmonieux, chefs de 1’Esprit
humain,

Vous qui portiez la lyre et la balance en
main,

Il est venu, Celui qu’annoncaient vos
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CYRILLE:

HYPATIE:

présages,

Celui que contenaient les visions des sages,
L’Expiateur promis dont Eschyle a parlé!

Au sortir du sépulcre et de sang maculé,
L’arbre de son supplice a 1’épaule, il se leve;
Il offre a 1’'univers ou sa croix ou le glaive,

Il venge le Barbare écarté des autels,
Etjonche vos parvis de membres immortels!
Mais je garantirai des atteintes grossiéres
Jusqu’au dernier soupir vos pieuses
poussieres,

Heureuse si, planant sur les jours a venir,
Votre immortalite sauve mon souvenir.
Salut, o Rois d’Hellas! - Adieu, noble Cyrille!

bjure tes erreurs, 6 malheureuse fille,

Le Dieu jalouz t’écoute! 0 triste
aveuglement!

Je m’indigne et gémis en un méme moment.
Mais puisque tu ne veu ni croire ni
comprendre

Et refuses la main que je venais te tendre,
Que ton coeur s’endurcit dans un esprit
mauvais,

C’en est assez! j’'ai fait plus que je ne devais.
Un dernier mot encore: - n’enfreins pas ma
défense;

Une ombre de salut te reste: - le silence.
Dieu seul te jugera, s’il ne 1'a déja fait;

Sa colere est sur toi; n’en hate point 1’effet.
Je ne puis oublier, en un silence lache,

Le soin de mon honneur et ma supreme
tachc,
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LA
NOURRICE:

HYPATIE:

Celle de confesser librement sous les cieux
Le beau, le vrai, le bien, qu'ont révélés les
Dieux.

Depuis deux jours déja, comme une écume
vile,

Les moines du désert abondent dans la ville,
Pieds nus, la barbe inculte et les cheveuz
souillés,

Tout maigris par le jliene, et du soleil briilés.
On prétend qu’'un projet sinistre et fanatique
Amene parmi nous cette horde eztatique.
C’est bien. Je sais mourir, et suis fiére du
choix

Dont m’honorent les Dieux une derniére
fois.

Cependant je rends grace a ta sollicitude

Et n’attends plus de toi qu'un peu de
solitude.

(Cyrille et 1’acolyte sortent.)

Mon enfant, tu le vois, toi-méme en fais
1’aveu:
Tu vas mourir!

Je vais étre immortelle. Adieu!

in continuare, dragii mei prieteni, vom continua sa
cautam caile care, prin modul de a prelucra vorbirea, prin
modelarea vorbirii, ne conduc de la unul dintre tarAmurile
creatiei poetice artistice, spre celalalt taram al ei. Cu
aceasta vrem sa ne ocupam putin astazi. Si vom incerca sa
vedem acum in mod practic ce anume se reveleaza prin
faptul ca textul narativ e exprimat cu ajutorul metrului
trohaic sau al celui dactilic. Sentimentul spontan pe care-I
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avem sub impresia unei naratiuni ne spune ca ea trebuie
redatd in vers trohaic si simtim, de asemenea, ca tonul
interpretdrii narative poate fi gasit cel mai usor in versul
trohaic. Cu aceasta, Ins3a, prin versul trohaic se pregateste
totodata arta rostirii prozei, care trebuie sa patrunda mai
mult instinctiv in organele vorbirii si in inima.

La o naratiune - am spus deja acest lucru in prima
conferinta- la o creatie epica, esentialul este faptul ca in
fata sufletului e asezat obiectul pe care, in prima instant3, il
gandim. Dar cineva poate gandi In mod atat de viu, Incat se
daruieste pe sine ca instrument lucrurilor pe care obiectul
le spune si face. In acest caz, epicul aproape ci trece in
sfera dramaticului. Vom gasi, de aceea, o cale de la arta
naratiunii In care e continut elementul dramatic, element
pe care nu-l contine orice povestire, orice epopee, care
poate sa continag, ins3, elementul dramatic - vom gasi o cale
care duce de la arta naratiunii la arta interpretarii
dramatice. Si aceasta e calea justa, dragii mei prieteni.

Cel care incepe sa exerseze imediat texte de arta
dramatica nu le interiorizeaza, le da un caracter
extrovertit. Cel care incepe insa sa exerseze folosind mai
intai texte narative, care solicita din plin fantezia, care ne
cer sa ne transpunem in celalalt, fiindca el nu e deloc
prezent, fiindca trebuie sa-1 intruchipam noi insine, acela
gaseste calea fireasca ce duce spre arta dramatica. Fiindca,
intr-un anumit sens, o interpretare dramatica justa cere ca
un actor sa nu interpreteze doar ceea ce rosteste el insusi.
Obiceiul de a imparti rolurile in asa fel incat fiecare actor
sa primeasca numai acele pasaje pe care trebuie sa le
rosteasca el insusi e o mare aberatie si nici ceea ce numim,
de obicei, lectura de masa nu ne ajuta sa depasim aceasta
aberatie, ci ceea ce ne ajuta s-o depasim este numai
intelegerea launtrica a faptului ca actorul trebuie sa
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traiasca din plin ceea ce partenerul sau partenera sa are de
rostit. Si, In timp ce omul obisnuit cultiva arta de a asculta,
reducand cat mai mult la tacere propriile sale ganduri si
sentimente, pentru actor exista necesitatea de a rosti si el,
pe cat posibil - bineinteles ca nu efectiv, dar ca traire, ca
reflex, ca ecou - ceea ce partenerul sau partenera au de
Spus pe scena.

As vrea sa arat acuma - vreau sa indic pretutindeni
doar niste cdi - cum ar putea sa arate calea pe care o apuca
cineva, Invatand tainele artei dramatice, spre a ajunge la
interiorizarea justa a ceea ce poate fi dialogul sau trialogul
dramatic etc. In acest scop as vrea si prezint o poezie cu
caracter eminent trohaic, o poezie care contine, totodat3,
un element dramatic puternic, o poezie care aduce la
suprafata un puternic element dramatic: ,Cidul” lui Herder
[Nota 40] incepe in mod absolut epic, dar trece apoi cu
putere spre genul dramatic si el e construit intr-un
minunat vers trohaic acest ,Cid” herderian. Voi rosti in
acest context numai ceea ce ar trebui sa-si spuna cel care
face exercitiul.

Sa ne lamurim asupra situatiei: Vechea casa a lui don
Diego a suferit o Injosire, fiind condusa spre decaderea sa
de catre o alta casa. Aceasta Injosire o simte profund in
sufletul sau Rodrigo, fiul lui don Diego, care va fi numit mai
tarziu Cidul. Poemul incepe sugerand dispozitia sufleteasca
a batranului don Diego, care e profund mahnit din cauza
injosirii casei sale:

Trauernd tief saf3 Don Diego

Wohl war keiner je so traurig;

Gramvoll dacht’ er Tag und Nachte

Nur an seines Hauses Schmach.

An die Schmach des edlen, alten,

Tapfren Hauses der von Lainez,
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Das die Inigos an Ruhme,

Die Abarkos libertraf.

Tief gekranket, schwach vor Alter,
Fiihlt’ er nahe sich dem Grabe,

Da indes sein Feind Don Gormas
Ohne Gegner triumphiert.

Sonder Schlaf und sonder Speise,
Schlaget er die Augen nieder,

Tritt nicht iber seine Schwelle,
Spricht mit seinen Freunden nicht.
Horet nicht der Freunde Zuspruch,
Wenn sie kommen ihn zu trosten;
Denn der Atem des Entehrten,
Glaubt er schiande seinen Freund.
Endlich schiittelt er die Biirde

Los, des grausam stummen Grames,
Lisset kommen seine Sohne,

Aber spricht zu ihnen nicht.

El porunceste sa fie legati toti fiii sai. Toti rabda acest

lucru, dar cel mai tanar, don Rodrigo, care mai tarziu va fi
numit Cidul, se Impotriveste. Tatal, care a poruncit el insusi
sa fie legati fiii sai, e trist vazand ca cei mai mari se lasa
legati si e foarte bucuros ca mezinul nu se lasa legat.
Trecem peste felul cum Rodrigo se hotaraste sa faca lucrul
despre care crede ca e datoria lui. Ne ocupam imediat de
acel pasaj in care putem sesiza trecerea de la epic la

dramatic:

Auf dem Platze des Palastes
Traf Rodrigo auf Don Gormaz.
Einzeln, niemand war zugegen,
Redet er den Grafen an:
,Kanntet Ihr, o edler Gormas,
Mich den Sohn des Don Diego,
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Als Ihr Eure Hand ausstrecktet

Auf sein ehrenwert Gesicht?

Wuf3tet Ihr, dafd Don Diego

Ab von Layn Calvo stamme?

Dafd nichts reiner und nichts edler
Als sein Blut ist und sein Schild?
Wufdtet Thr, dafd, weil ich lebe,

Ich sein Sohn, kein Mensch auf Erden,
Kaum der machtge Herr des Himmels
Dies ihm tate ungetraft?”-

,Weifdt du”, sprach der stolze Gormaz,
,Was wohl sei des Lebens Halfte,
Jiingling?”-,Ja”, sprach Don Rodrigo,
,und ich weif$ es sehr genau.

Eine Halfte ist, dem Edlen

Ehr’ erzeigen, und die andre,

Den Hochmutigen zu strafen,

Mit dem letzten Tropfen Bluts
Abzutun die angetane

Schande.” Als er dies gesagt,

Sah er den stolzen Grafen,

Der ihm diese Worte sprach:

,Nun was willst du rascher Jingling?”-
»,Deinen Kopf will ich, Graf Gormaz”,
Sprach der Cid, ,ich hab’s gelobet!”-
»Streiche willst du, gutes Kind”,
Sprach Don Gormaz, ,eines Pagen
Streiche hattest du verdient.”

Jhr Heiligen des Himmels,

Wie ward Cid auf dieses Wort!

Tranen rannen, stille Tranen
Rannen auf des Greisen Wangen,
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Der, an seiner Tafel sitzend,
Alles um sich her vergafs,
Denkend an die Schmach des Hauses,
Denkend an des Sohnes Jugend,
Denkend an des Sohns Gefahren
Und an seines Feindes Macht.
Den Entehrten flieht die Freude,
Flieht die Zuversicht und Hoffnung;
Alle kehren mit der Ehre

Froh und jugentlich zurtick,
Noch versenkt in tiefer Sorge,
Sieht er nicht Rodrigo Kommen,
Der, den Degen unterm Arme
Und die Hand’ auf seiner Brust,
Lang’ ansieht seinen Vater,
Mitleid Tief im Herzen fiihlend,
Bis er zutritt, ihm die Rechte
Schiittelnd: ,If3, o guter Greis!”
Spricht er, weisend auf die Tafel.
Reicher flossen nun Diego

Seine Tranen: ,Du, Rodrigo,
Sprachst du, sprichst du mir dies Wort?”
»Ja mein Vater! Und erhebet
Euer edles, wertes Antlitz.”

[st gerettet unsre Ehre?”-

,Edler Vater er ist tot.”-

,Setze dich, mein Sohn Rodrigo,
Gerne will ich mit dir speisen.
Wer den Mann erlegen konnte,
Ist der erste seines Stamms.”
Weinend knieete Rodrigo,
Kissend seines Vaters Hande;
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Weinend kiifste Don Diego

Seines Sohnes Angesicht.

Vedem 1n mod nemijlocit cum dramaticul se naste in
sanul epicului. Am vrut sa intercalez acest capitol din
,Cidul” lui Herder fiindca aici putem vedea in ce fel trebuie
sa se exerseze din Insusi organismul vorbirii. Tot ceea ce
spun trebuie inteles, de fapt, ca implicatie practica.

Daca ne-am educat In acest fel, cautand, as zice, prin
repetdri neobosite, sa ajungem tot mai mult si mai mult la
articularea fireasca a acestor lucruri, daca ne-am educat in
acest fel in sensul genului dramatic, pornind de la cel epic,
atunci e bine sa trecem la ceva care se situeaza chiar pe
muchia subtire dinspre creatia dramatica, la ceva care, de
fapt, se afla deja pe solul artei dramatice, avand totusi inca
o umbra de caracter epic care a disparut Insa deja cu totul
in dramatic, la fel cum gestul a disparut in cuvant.

Aici ar fi deosebit de potrivita acea scena pe care a
incercat s-o scrie Lessing ca sa creeze un ,Faust” [Nota 41].
Lessing vroia sa creeze un ,Faust”, dar nu a reusit sa-l
termine. A creat doar cateva scene si ne-a lasat un plan.
Dar tocmai In scena pe care a reusit s-o scrie avem de-a
face cu ceva apropiat de genul epic, prin faptul ca in
aceastd scena apar sapte duhuri, pentru a caror intelegere
omul trebuie sa se inalte putin in sfera fanteziei, la fel cum
in cazul genului epic trebuie sa-si creeze singur, in fantezia
sa, entitatea pe care o interpreteaza. Asa c3, intr-un dialog
pe care-l purtam cu niste duhuri, trebuie sa fie mai
puternic prezenta entitatea spiritului pe care-l avem,
desigur, numai daca ni-l reprezentam in mod just, decat
trebuie sa fie prezenta In om o fiinta aflata in dialog cu el,
care e realmente prezenta. Daca ne transpunem apoi cu
totul in dispozitia care se poate naste in suflet cand ne
aflam fata in fata cu un duh, si dac3, totusi, suntem obligati
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sa redam acest lucru sub o forma dramaticd, vom gasi in
mod just trecerea de la genul epic la genul dramatic.

Vom lasa deoparte, fiindca eu vreau doar sa sugerez
calea, fiindca nu vreau sa ofer modele de recitare, pe
acestea le va oferi d-na Dr. Steiner, vom lasa deoparte, deci,
dialogul cu celelalte duhuri si ne vom ocupa, pentru
inceput, doar de al saselea si al saptelea duh:

FAUST zum sechsten Geist:

Sage du, wie schnell du bist?-

DER SECHSTE GEIST:

So schnell als die Rache des Rachers.

FAUST:

Des Riachers? Welchen Rachers?

DER SECHSTE GEIST:

Des Gewaltigen, des Schrecklichen, der sich allein die
Rache vorbehielt, weil ihn die Rache vergniigte,-

FAUST:

Teufel! Du lasterst; denn ich sehe du zitterst. -
Schnell, sagst du wie die Rache des -bald hatte ich ihn
genannt! - Nein er werde nicht unter uns genannt! -
Schnell wiare seine Rache? Schnell? - Und ich lebe noch?
Und ich siindige noch? -

DER SECHSTE GEIST:

Daf er dich noch siindigen laf3t, ist schon Rache!

(Der siebente Geist kommt)

FAUST zum siebenten Geiste:

Wie schnell bist du?

DER SIEBENTE GEIST:

Unzuvergnigender Sterblicher, wo auch ich dir nich
schnell genug binn -

FAUST:

So sage, wie schnell?

DER SIEBENTE GEIST:
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Nicht mehr und nicht weniger als der Ubergang vom
Guten zum Bosen. -

FAUST:

Ha! Du bist ein Teufel! So schnell als der Ubergang
vom Guten zum Bosen! Ja, der ist schnell; schneller ist
nichts als der! - Weg von hier, ihr Schrecken des Orkus!
Weg! - Als der Ubergang vom Guten zum Bésen! Ich habe
es erfahren, wie schnell er ist! Ich habe es erfahren!...

Vedeti, de asemena, cd in acest caz Lessing a reusit,
totusi, Intr-un mod cu totul admirabil, sa introduca in
limba dramei ,Faust” sentimentul absolut viu si imaginea
absolut vie, create prin fantezie, ale duhurilor respective.
Putem realiza acest lucru, desigur, prin arta modelarii
vorbirii. Nu modelam vorbirea daca spunem: modeleaza
asta asa, modeleaza acest sunet asa, modeleaza aceasta
silaba asa, modeleaza aceasta propozitie asa, ci modelam
vorbirea daca exersam trecerile juste de la epic, trecand pe
la dramaticul spiritual si ajungand la dramaticul material.
Atunci insusi geniul limbii ne primeste ca elevi, daca
mergem pe caile sale. Si acesta este esentialul.

E ciudat c3, tocmai cand e vorba de exemplificarea
unui asemenea lucru, ajungem la Lessing. Se poate spune,
fireste, ca lucrurile pe care le-a realizat Lessing, celebrele
sale drame, nu se situeaza deloc la aceasta inaltime. De
fapt, In aceasta scena din "Faust”, Lessing se depaseste cu
totul pe sine. Cu exceptia, poate, a scenelor in care apare
maiorul Tellheim [Nota 42], nu intdlnim in dramele lui
Lessing nimic de nivelul acestor scene din ,Faust”.

De aici puteti vedea insa ca prin material, prin ceea ce
se afla In fata sa ca mate-rial, Lessing e condus spre
modelarea vorbirii. Si de aici putem vedea ca si In poezie
trebuie sa fie la fel cum a fost, de exemplu, la un sculptor de
talia lui Michelangelo, care-si cauta el insusi, in cariera de
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marmura, pietrele pentru statuile sale, pietrele pentru
statuile sale de marmura. El se plimba in sus si-n jos, se
uita la fiecare piatra, si pe urma gasea doar una din care
putea sa scoata cu dalta o figura sau alta. El ldsa natura
care luase o anumita configuratie sa-i incredinteze sarcina
de a configura opera de arta. Daca vrei sa fii artist, trebuie
sa-ti dezvolti simtul pentru materiale. Si acest lucru poate
fi vazut in modul cel mai concret aici, la Lessing.

Dar, pe de alta parte, noi suntem chemati, de
asemenea, ca artisti-interpreti, ca artisti care recita sau
joaca iIntr-o piesa de teatru, sa dezvoltam in noi un
sentiment care sa ne spund in ce masura un material si-a
gasit cu adevarat expresia artistica adecvata. Lui Lessing
acest lucru 1i reuseste deosebit de bine, pornind de la un
asemenea material, de care se atasase atat de mult, incat
nu putem decat sa regretam in modul cel mai profund ca
Lessing n-a realizat mai mult din ,Faust”-ul sau. Dar, pe de
alta parte, din cauza ca aici il depasise cu mult pe Lessing
cel obisnuit, i-a fost prea greu sa modeleze acest material
in Intregime. Doar in anumite momente, foarte rare, el
putea sd devina un artist de un rang atat de Inalt.

Simtim acest lucru in mod cu totul deosebit atunci
cand Lessing ne infatiseaza o mica scend, izvorata dintr-o
trdire a sa nemijlocitd, din viata sa, In care Lessing Insusi,
vietuind lucrul respectiv, cu toate ca despre el se spune, pe
buna dreptate, ca era atat de sec si lucid incat n-a visat
niciodata! Da, Lessing a fost un om care n-a visat niciodata,
atat era de sec si de lucid, poeziile sale sunt tot asa, nu
lucrarile in proza, ma refer acum la poezii. As vrea sa afirm,
totusi, nu conform cu imaginea poetica, ci conform cu
realitatea: Scena, mica scena pe care a mai realizat-o
pentru ,Faust”-ul sau, isi are originea, totusi, intr-o traire
care a fost, pana la un grad foarte Inalt, o adevarata viziune
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in stare de veghe, o viziune in stare de veghe care a jucat
un anumit rol in propriile situatii de viata ale lui Lessing si
de la care provin multe lucruri.

Vedem astfel cd, dupa ce a lasat ca asupra sa sa se
abata, ca o reminiscentd, as zice, toate lucrurile care
trebuiau sa se abata asupra lui, manat de dorinta de a se
apropia de lumea spiritelor, Faust se apropie cu adevarat
de aceasta lume, vedem ca, dupa ce s-a cufundat in evolutia
istorica a spiritului, traieste in mod real ceea ce, la Lessing,
este o sugestie in stare de veghe, modelatd in forma
artistica. Ne aflam in fata urmatoarei situatii: un spirit cu
barba lunga iese din pamant, Invaluit intr-o mantie.

GEIST:

Wer beunruhiget mich? Wo bin ich? Ist das nicht
Licht, was ich empfinde?

FAUST: (erschrickt, fasset sich aber und redet den
Geist an):

Wer bist du? Woher kommst du? Auf wessen Befehl
erscheinst du?

GEIST:

Ich lag und schlummerte und traumte, mir war’ nicht
wohl, nicht libel; da rauschte, so traumte ich, von weitem
eine Stimme daher; sie kam naher und naher; Bahall!
Bahall! Horte ich, und mit dem dritten Bahall stehe ich
hier!

FAUST:

Aber wer bist du?

GEIST:

Wer bin ich? Lafd mich besinnen! Ich bin - ich bin nur
erst kiirzlich, was ich bin. Dieses Korpers, dieser Glieder
war ich mir dunkel bewuf3t; jetzt (etc.)

FAUST:

Aber wer warst du?
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GEIST:

Warst du?

FAUST:

Ja, wer warst du sonst, ehedem?

GEIST:

Sonst? Ehedem?

FAUST:

Erinnerst du dich keiner Vorstellungen, die diesem
gegenwartigen und jenem deinem hinbriitenden Stande
vorhergegangen? -

GEIST:

Was sagst du mir? Ja, nun schiefst es mir ein. - Ich
habe schon einmal dhnliche Vorstellungen gehabt. Warte,
warte, ob ich den Faden zurtickfinden kann.

FAUST:

Ich will dir zu helfen suchen. Wie hief3est du?

GEIST:

Ich hiefd - Aristoteles. ]Ja, so hiefs ich. Wie ist mir?

Pana aici a reusit Lessing sa creeze aceasta scena. Dar
vedeti, totodatd, ca ea nu e facutd, ca ea a fost contemplata
in spiritual. Se afla Intr-o scena scurta. Spiritul viu al
omului se infatiseaza aici sub o forma artistica.

Cel care se straduieste cu adevarat sa modeleze
aceasta scena va gasi apoi calea ce duce spre dialogul
dramatic. Vedeti dumneavoastra, trebuie desigur sa avem
in constienta noastra o intelegere a organele vorbirii Insesi,
totusi, cand intreprindem munca de autoeducare propriu-
zisa, de a dezvolta intr-adevar in noi arta modelarii
vorbirii, trebuie, de fapt, sa nu ne mai ocupam de organele
vorbirii si sa lasam sa actioneze organismul vorbirii ca
atare, organismul obiectiv, extrauman, al vorbirii ca atare.

Pentru aceasta va fi necesar, in orice caz, sa apara un
anumit simt pentru ceea ce e bine din punct de vedere
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poetic-artistic. In viitor, acest simt va trebui sa vina ins3
din cel mai adanc strafund al inimii umane, fiindca in
prezent si in viitorul apropiat nu mai poate sa existe in
aceeasi masura forta de orientare care a existat In trecut.

Trebuie numai sd ne reprezentam ce insemna, in
epocile de mult apuse ale culturii, cdnd messa nu era
celebrata in limba tarii respective, ci in limba latind, cand
se rostea, de exemplu,

Pater noster, qui es in coelis:

Sanctificetur nomen tuum.

Adveniat regnum tuum.

Fiat voluntas tua,

sicut in coelo, et in terra.

Panem nostrum supersubstantialem da nobis hodie.

Et dimitte nobis debita nostra, sicut et nos

dimittimus debitoribus nostris.

Et ne nos inducas in tentationem.

Sed libera nos a malo.

Amen.

Un asemenea text dadea un sentiment pentru
modelarea vorbirii, el nu putea fi rostit fira modelarea
vorbirii. Aceste lucruri, care in vechile misterii erau de la
sine intelese, fiindca oamenii erau constienti ca, atunci
cand vorbeau, comunicau cu zeii, aceste sentimente trebuie
din nou sa fie scoase din siamburele cel mai launtric al
inimii umane. Noi trebuie sa gasim posibilitatea de a nu
gandi doar, ci de a vorbi launtric.

imie ingaduit sa spun, desigur, ca o scena ca aceea pe
care a citat-o d-na Dr. Stei-ner in a doua conferinta, tabloul
viu din prima mea drama-mister, nu a fost modelata cu
ajutorul unor ganduri, aici nici n-a existat niciodata o
intrebare launtrica de felul: ,Cum sa aleg un cuvant?” -
Acest tablou a fost auzit asa cum este. El a fost auzit, pur si
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simplu, asa cum este. N-au existat absolut deloc ganduri, au
existat cuvinte si cuvintele auzite In spirit au fost asternute
pe hartie. Asadar, aici totul a fost vietuit ca modelare a
cuvantului, ca cuvant, nu ca gand.

Asa e cu multe scene din acest mister dramatic. Dar si
pentru asa ceva trebuie dezvoltat un anumit simt. Trebuie
sa avem sentimentul a ceea ce e viul spiritual al cuvantului,
si atunci va fi din nou posibil ca omul sa simta
autenticitatea artistica a modelarii poetice a unui text.

Acest simt trebuie sa-1 aiba atat recitatorul, cat si
actorul. El trebuie sa-si poata spune ca ceva e poetic sau nu
e poetic. Altfel, va ajunge sa considere ca dramele lui
Wildenbruch [Nota 43] sunt poetice. Bineinteles, trebuie sa
ne fie clar ca aceste lucruri, pe care, totusi, e necesar sa le
stim, nu pot fi aplicate imediat in meseria practica. Fiindca,
in afara de actori, mai exista si directori care n-au provenit
din randurile actorilor si nu stiu nimic despre aceste
lucruri; si ei nu au nici un simt pentru ceea ce este poetic.

Dar daca in gustul artistic general se va incetateni
candva o judecata justa a gustului artistic, aceasta va fi
singura cale ca lucrurile sa se amelioreze in directia la care
ma refer. De aceea, discutiile privitoare la felul cum ar
trebui sa se joace o piesa sau alta au inceput sa fie de-a
dreptul grotesti, ridicole, in anii ‘90 cand Intrebarea cea
mai importanta era aceea daca Ferdinand din ,Intriga si
iubire” de Schiller trebuie sa joace tindndu-si mainile in
buzunarele pantalonilor sau daca el trebuie interpretat ca
si cum ar fi un dandy. Asemenea intrebari au existat. Si cu
aceasta, de fapt, s-a pierdut mult din arta interpretarii
actoricesti.

Pe atunci intelectualistii se apucasera sa reformeze
arta actorului. Ei, bine, fireste ca omul stie sa gandeasca,
dar daca cineva nu stie decat sa gandeasca, asa cum e cazul
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lui Otto Brahm [Nota 44], de exemplu, care a participat si el
la reformarea artei actoricesti, atunci Inseamna ca el nu e
chemat sa decida nimic in legatura cu arta actorului.

Asa au aparut acele lucruri impotriva cdrora azi
trebuie sa subliniem In modul cel mai constient ca
intelectualismul e ultimul lucru care intra in considerare
cand e vorba de arta actorului si ca aici primul loc revine
simtului artistic. Wolter a fost cu adevarat o mare actrita
[Nota 45]. Cei tineri probabil ca n-au mai apucat sa o vada.
Pentru un Brahm sau pentru intelectul unui profesor
universitar, ea era persoana cea mai neinteligenta din cate
pot fi intalnite. Dar eu ar trebui sa spun acest lucru spre
cinstirea ei, nu ca sa afirm despre ea ceva negativ. Pana la
urma ea a primit, totusi, cateva scantei ale intelectului,
datorita contelui O’Sullivan, care si-a dat cea mai mare
osteneala in acest sens. Dar de la natura ea era lipsita de
orice intelect. Pentru o anumita epoca, in anumite privinte,
atunci cand, pe scend, putea sa-si reduca la tacere
cochetdriile, ea a fost intr-adevar o actrita extraordinar de
mare, acest lucru nu poate fi contestat.

Spun aceste lucruri ca sa va caracterizez modul de a
gandi si simti care trebuie sa stea la baza unei noi Incercari
de a cugeta la adevarata arta a recitarii si interpretarii
actoricesti. Vom continua maine.

CONFERINTA A V-A
Secretul artistic al maestrului:
Nimicirea materialului prin forma

Dornach, 9 septembrie 1924
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Vom Incepe azi incercand sa aratam, cu ajutorul unei
recitdri, ca poate avea un efect mai puternic, pe de o parte,
ceea ce, intr-o lucrare literard, merge mai mult spre proza,
iar pe de cealalta parte, lucrarea literara modelata artistic.
Existd o posibilitate de a face acest lucru, fiindca la Goethe
intalnim de multe ori creatii literare care au fost scrise mai
intai sub forma de proza ritmata, creatii in cazul carora
Goethe simte de la bun inceput materialul in mod poetic; el
l-a scris sub o forma ritmata. Dar, cand s-a apropiat iarasi,
mai tarziu, de aceste creatii ale sale si era deja mai matur, a
simtit nevoia sa le rescrie, sa le rescrie in asa fel Incat, in
ceea ce priveste modelarea vorbirii, ele sa devina launtric
cu totul artistice. Si asa se face ca ne-a ramas de la Goethe o
Jfigenie” germand si una romana. ,Ifigenia” germana e
nascutd din trdirea ne-mijlocitd, In care mai exista multa
proza. Dar Goethe nu putea deloc sa simta asemenea
lucruri doar in mod prozaic, ci, cind vorbea de asemenea
trairi launtrice, totul devenea poetic, devenea proza
ritmata. Modelarea artistici a facut-o mai tarziu cand,
trecand la forme romane, in el s-a trezit nevoia de a face ca
intreaga modelare a vorbirii sa devina cu adevarat plastic-
artistica.

Asa ca vom Incepe azi cu monologul Ifigeniei, pe care-
] vom asculta mai intai sub forma data de Goethe in
Jfigenia” germand, in proza ritmata.

Doamna Dr. Steiner: Monolog din , Ifigenia”

Heraus in eure Schatten, ewig rege Wipfel des
heiligen Hains, wie in das Heiligtum der Gottin der ich
diene, tret’ ich mit immer neuem Schauder, und meine
Seele gewohnt sich nicht hierher! So manche Jahre
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wohn’ich hier unter euch verborgen, und immer bin ich
wie im ersten fremd. Denn mein Verlangen steht hintiber
nach dem schonen Lande der Griechen, und immer mocht’
ich ibers Meer hintiber, das Schicksal meiner Vielgeliebten
teilen. Weh dem der fern von Eltern ud Geschwistern ein
einsam Leben fiihrt; Thn 1t der Gram des schonsten
Gliickes nicht geniefden; ihm schwarmen abwarts immer
die Gedanken nach seines Vaters Wohnung, an jene Stelle
wo die goldne Sonne zum ersten mal den Himmel vor ihm
aufschlofd, wo die Spiele der Mitgebornen die sanften,
liebsten Erdenbande kniipfen.

Der Frauen Zustand ist der Schlimmste vor allen
Menschen. Will dem Manne das Glick, so herrscht er und
erficht im Felde Ruhm; und haben ihm die Gotter Ungliick
zubereitet, fallt er, der Erstling von den seinen in den
schonen Tod. Allein des Weibes Gliick ist eng gebunden: sie
dankt ihr Wohl stets andern, ofters Fremden, und wenn
Zerstorung ihr Haus ergreift, fiihrt sie aus rauchenden
Trimmern, durchs Blut erschlagener Liebsten, ein
Uberwinder fort.

Auch hier an dieser heiligen Statte halt Thoas mich in
ehrenvoller Sklaverei! Wie schwer wird mir’s, dir wider
Willen, ewig reine Gottin! Retterin! Dir sollte mein Leben
zu ehwigem Dienste geweiht sein. Auch hab’ ich stets auf
dich gehofft und hoffe noch, Diana, die du mich, verstofine
Tochter des grofdten Konigs, in deinen heiligen, sanften
Arm geno-mmen! Ja, Tochter Jovis, hast du den Mann,
dessen Tochter du fordertest, hast du den gotter- gleichen
Agamemnon, der dir sein Liebstes zum Altare brachte, hast
du vom Felde der umgewandten Troja ihn gliicklich und
mit Ruhm nach seinem Vaterlande zuriick begleitet, hast
du meine Geschwister, Elektren und Oresten, den Knaben,
und unsere Mutter, ihm zu Hause den schonsten Schatz
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bewahrt, so rette mich, die du vom Tod gerettet, auch von
dem Leben hier, dem zweiten Tod!

Asa a simtit Goethe, la Inceput, acest material literar.
Dar noi trebuie sa ne ima-gindm cd, dupa ce si-a reluat in
Italia creatiile incepute la Weimer, Goethe a gasit, dupa
cum a spus-o el Insusi adeseori, ca ele sunt gotice, nordice,
ca si cum ar fi fost cioplite in lemn, prin mii de tadieturi
grosolane, in orice caz, cu spontaneitate originara, dar fara
sa fi fost cizelate pana la liniile picturale ale lui Raphael sau
pana la liniile sculpturale ale lui Michelangelo. El simtea
insa nevoia cea mai profunda de a-si cizela operele 1n acest
fel. Nu trebuie decat sa cugetam la faptul ca, mai tarziu,
Schiller, cand si-a asternut pe hartie ,Scrisorile estetice”,
privindu-1 pe Goethe, s-a contopit atat de profund cu ideea
de frumos, Incat a putut gasi o formulare scurta [Nota 46],
care spune: Adevaratul secret artistic al maestrului consta
in nimicirea materialului, prin forma.

Ce inseamni aceasta? Inseamna ci noi putem spune
un lucru: vorbim atunci pe baza sentimentului nostru, a
simtirii noastre. Acesta este un aspect. Dar noi putem gasi,
de asemenea, o forma in care sa nu mai ramana nimic din
materialul initial, din simtirea sau din sentimentul initial,
asa cum se exprima ele in mod prozaic, in care ins3, prin
modelarea formei, prin imagine, prin ritm, sa se ajunga tot
la efectul care era realizat initial cu ajutorul materialului.
In acest caz, materialul a fost depisit prin procesul de
plasmuire a formei, prin modelarea artistici. In aceasta
depasire a materialului prin forma a cautat Schiller mai
tarziu, tocmai incercand sa dezlege enigma felului in care
evolua Goethe, misterul artei, misterul frumosului.

Asa ca, ascultand acum cea de-a doua ,Ifigenie”,
varianta romana, ne vom putea Intreba: Ce s-a intamplat
prin ceea ce a facut Goethe? Goethe a Incercat sa
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depdseasca atat de total materialul originar prin forma,
incat acum forma face aceeasi impresie ca si materialul
prezentat initial In proza.

Doamna Dr. Steiner: Monolog din ,Ifigenia”
Heraus in eure Schatten, rege Wipfel

Des alten, heil’'gen dichbelaubten Haines,

Wie in der Gottin stilles Heiligtum,

Tret’ ich noch jetzt mit schauderndem Gefiihl,
Als wenn ich sie zum erstenmal betrate,

Und es gewohnt sich nicht mein Geist hierher.
So manches Jahr bewahrt mich hier verborgen
Ein hoher Wille, dem ich mich ergebe;

Doch immer bin ich, wie im ersten, fremd.
Denn ach, mich trennt das Meer von den Geliebten,
Und an dem Ufer’ steh ich lange Tage

Das Land der Griechen mit der Seele suchend,
Und gegen meine Seufzer bringt die Welle

Nur dumpfe Téne brausend mir hertiber.

Weh dem der fern von Eltern und Geschwistern
Ein einsam Leben fiihrt! Ihm zehrt der Gram
Das néachste Glick von seinen Lippen weg.

[hm schwiarmen abwarts immer die Gedanken
Nach seines Vaters Hallen, wo die Sonne
Zuerst den Himmel vor ihm aufschlof3, wo

Sich Mitgeborne spielend fest und fester

Mit sanften Banden aneinander kniipften.

Ich rechte mit den Gottern nicht; allein

Der frauen Zustand ist beklagenswert.

Zu Haus’ und in dem Kriege herrscht der Mann
Und in der Fremde weif3 er sich zu helfen.

Ihn freuet der Besitz; ihn kront der Sieg!

Ein ehrevoller Tod ist ihm bereitet.
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Wie eng gebunden ist des Weibes Gliick!
Schon einem rauhen Gatten zu gehorchen,
[st Pflicht und Trost; wie elend, wenn sie gar
Ein feindlich Schicksal in die Ferne treibt!

So halt mich Thoas hier, ein edler Mann,

In ernsten, heil’gen Sklavenbanden fest.

O wie beschamt gesteh’ ich, dafd ich dir

Mit stillem Widerwillen diene, Gottin

Dir meiner Retterin! mein Leben sollte

Zu freiem Dienste dir gewidmet sein.

Auch hab’ ich stets auf dich gehofft und hoffe
Noch jetzt auf dich, Diana, die du mich,

Des grofdten Koniges verstofdne Tochter,

In deinen Heil’gen, sanften Arm genommen.
Ja, Tochter Zeus, wenn du den hohen Mann,
Den du, die Tochter forndernd, dngstigtest,
Wenn du den gottergleichen Agamemnon,
Der dir sein Liebstes zum Altare brachte,
Von Troja’s umgewandten Mauern rithmlich
Nach seinem Vaterland zurtick begleitet,

Die Gattin ihm, Elektren und den Sohn,

Die schonsten Schatze, wohl erhalten hast;
So gib auch mich den Meinen endlich wieder,
Und rette mich, die du vom Tod’ errettet,
Auch von dem Leben hier, dem zweiten Tode!

Vedeti, deci, cum se naste poezia. Studiind un

asemenea exemplu, unde poetul insusi ne-a aratat, prin
modelarea vorbirii, cum se naste poezia, putem afla c3,
daca incercam sa simtim, recitand sau declamand, natura
intima a unei creatii poetice, vom ajunge sa gasim in
aceasta creatie poetica, asa cum ne apare ea, Intr-o
modelare artistica deplina, si modul corespunzator de a ne

folosi vocea, modelarea artistica a vocii s.a.m.d.
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In fond, lucrurile stau asa: dacd avem in fata noastra o
creatie poeticd, modelata intr-adevar intr-o forma artistica
din punctul de vedere al limbii, sa zicem, ,Ifigenia” sau
»Tasso” si daca ne pregdtim sa rostim un asemenea text sau
sa-1 interpretam pe scena, ca lucrare dramatica, ne vedem
pusi de la bun inceput intr-o dificultate. Sarim prea mult
peste sentiment, ca sa zicem asa si modelam mai mult sau
mai putin vorbirea, chiar din punct de vedere tehnic. De
aceea, e bine sa intreprindem cate ceva, ca pregatire;
numai cd nu avem intotdeauna timpul necesar, fiindca
viata scenei are un tempo foarte alert; putem sa descriem,
totusi, cum ar arata pregatirea ideala intr-un asemenea caz.
Propriu-zis, intr-o opera poetica perfect modelata din
punctul de vedere al limbii, ar trebui sa cautam esentialul,
ar trebui ca acesta Insusi - asa cum Goethe a modelat
versiunea in proza a ,Ifigeniei”, dand versiunea romang,
scrisd in versuri - sa parcurga drumul invers: opera scrisa
in versuri ar trebui sa redevina opera in proza. Ar trebui sa
facem acest lucru, propriu-zis, cu orice poezie pe care vrem
s-0 recitdm, si sa ne lasam cu adevarat in voia
sentimentului si a simtirii, cdnd rostim proza. Apoi ins3,
dupa ce am unit pe cat posibil sentimentul cu esenta
textului, trebuie sa trecem la modelarea artistica a lucrarii.
Si vom constata atunci cd, in mod absolut instinctiv,
introducem simtirea nu numai in cuvant, ci si In modelarea
artistica a cuvintelor, daca stim sa folosim in mod just
fortele de care omul dispune pentru a modela forme.

De aceea, pornind de la cele prezentate adineaori, va
fi necesar sa vorbim despre aceasta modelare justa, despre
fortele modelatoare existente in om. In parte, ele zac in
adancurile organizarii umane, cele care plasmuiesc
vocalele se afla chiar in partea pulmonara, dar aceste forte
se afla mai ales in organele din vecinatatea laringelui. Ele
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sunt situate insa si mai spre partea superioara; ele zac in
folosirea acelor organe care se afla in nas s.a.m.d, in
procesele de modelare a spatiului din partea anterioara a
gurii etc.

In acest fel, dacd ne indreptim privirile spre omul
care vorbeste, ne intoarcem In modul cel mai firesc de la
vorbire la anatomia vorbirii, la fiziologia vorbirii. Si putem
fi tentati atunci sa facem cu totul abstractie de vorbire si sa
trecem la anatomie, la fiziologia organelor umane ale
vorbirii. De ce sa nu ne putem imagina asa ceva: Daca invat
sa ma folosesc in mod just de plamani, de diafragma, daca
invat sa-mi folosesc corect organele nazale, pornind de la
aceasta, de vreme ce mi-a fost data vorbirea, voi putea
vorbi asa cum trebuie.

Dar, din nefericire - iertati-ma ca folosesc aceasta
expresie - in epoca modernda a mai luat nastere si o
fiziologie a vorbirii foarte ingenioasa, cu totul si cu totul
stiintificd. Conform cu aceasta fiziologie teoretica a
vorbirii, se pot da, fara nici un fel de greutate, tot felul de
sugestii in ceea ce priveste modul de a se exersa si folosi
organele, atat pentru recitarea unor texte, cat si pentru
cantul vocal; In zilele noastre asa ceva nu e prea greu. Cel
mult e de mirare c3, in timp ce fiziologia vorbirii a ajuns
deja, totusi, la o unitate destul de mare, fiecare din cei ce
predau cantul vocal si vorbirea artistica infatiseaza si
orienteaza lucrurile in alt fel. E ceva care sare in ochi
imediat, e un lucru ale carui cauze, bineinteles, nu vrem sa
le cercetdam mai departe. Dar in acest fel nu se va ajunge
nici la insanatosirea organelor vorbirii, nici la o vorbire
sanatoasda. Dupa cum am aratat adeseori, nu trebuie sa
pornim de la organismul fonator al omului, de la anatomie
si fiziologie, oricat de mascat am face-o, ci trebuie sa
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pornim de la vorbirea insasi, trebuie sa concepem vorbirea
obiectiva, separata de om, ca pe un organism.

In prim3 instantd, avem insi sistemul vocalelor, care
ne ies In Intampinare in asa fel incat le putem sesiza foarte
bine din punct de vedere organic. Exact asa cum, in cazul
unui om, facem bine daca descriem: cap, gat, piept, picioare
si nu cap, picioare, piept, gat, ci intr-o ordine necesarj,
corespunzatoare organismului, tot astfel putem sesiza si
organismul vorbirii - care doar ca e mobil si amesteca intre
ele elementele vorbirii -, In asa fel incat organismul
vorbirii sa ne apara, as zice, ca un fel de stafie umana, aflata
in afara omului. Nu-l privim pe om asa cum il privesc
anatomul sau fiziologul, care-1 cauta in trupul uman; ci
privim acel ceva aflat in afara, separat de om, care e
vorbirea si care ia forma in fiinta umana si prin ea.

Daca studiem acest lucru, abordiand mai intai
sistemul vocalelor, vom putea avea ordinea urmatoare:

acifo a0 w
) Qbter ich willl waohd e
A.)t.'_—( = “CL_JL—,@:;
3) 0 Akl uad Shmar aulret wir i

aei/ododuu. QR Tabla 7
— A Duin Jihaer — AL — fiith il —

am W“ — A

Oare ce avem, de fapt, daca rostim vocalele mai intai
in aceasta ordine: aa eio d é ii u? Avem, ca sa zic asa, toate
posibilitatile de modelare a organelor umane care slujesc
vorbirii la rostirea vocalelor. Avem, in prima instanta,
organismul vorbirii deschis cu totul in afara, cand rostim a;
organismul vorbirii se deschide total si se daruieste inspre
exterior.
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La e deja nu mai e chiar asa. Spatiul pe care-I strabate
sunetul e ingustat, dar vocala e este inca mult in spate.
Vocala a ia nastere cel mai departe in spate, iar in fata nu
conlucreaza nimic pentru ca vocala a sa fie modificata intr-
un e In forma sa originara. La i spatiul pe care-l traverseaza
sunetul este relativ cel mai mult barat in interior, cel mai
inchis. Vocala i trece printr-o fanta foarte ingusta, dar ne
aflam tot In regiunea posterioara.

Si acuma sa mergem mai departe: o. Aici ne aflam
deja in fata fantei, daca e vorba de esentialul acestei vocale.
Si ajungem tot mai departe si mai departe, cautand
esentialul In ceea ce priveste formarea vocalelor, pana
cand ajungem la @ si u, in cazul carora procesul de
modelare a vocalei are loc, in organism, in fata de tot.

Am separat, deci aici, organismul vorbirii de om, daca
asezam vocalele In aceasta ordine: a e i o d 6 i u. Daca
facem adeseori acest lucru, daca suntem siliti sa cautam
pozitiile, prin faptul ca asezam vocala langa vocala, pentru
ca vocalele sa nu se reverse unele intr-altele, atunci prin
exercitiile de rostire a vocalelor iau nastere cele mai
sandtoase pozitii ale organelor. Cand exersam, pornim,
deci, de la vorbire. Acesta ar fi un prim aspect.

Dar putem merge mai departe. Putem face exercitii -
va voi da exemple de asemenea exercitii, care nu trebuie sa
fie prea inteligente si pline de duh, fiindca rostul lor e doar
sa slujeasca vocalizarii; cei care s-au ocupat deja cu
asemenea lucruri, stiu, ca nu putem prea bine sa oferim
exercitii inteligente cand e vorba de procesele
plasmuitoare ale limbii, ci numai exercitii la care sunetul
potrivit sta la locul potrivit, pentru ca sa nimereasca pe
organul corespunzator.
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Imaginati-va ca exersati, punand un accent deosebit
pe vocale, transpunandu-va in mod deosebit in vocale,
urmatoarea succesiune de cuvinte:

A.  |Aber |lich |will |nicht |dir ||Aale |lgeben |

S S N .

si ca exersati in asa fel incat intonati mai ales
vocalele: ,Aber ich will nicht dir Aale geben”. Veti putea
simti de la bun inceput - in timp ce faceti acest exercitiu
participa tot ceea ce, In dumneavoastr3, tine de modelarea
organelor - veti putea simti daca faceti acest lucru asa:
procesul de modelare a organelor actioneaza in sensul ca e
situat dinspre organul anterior al vorbirii spre cel
posterior. Va veti exersa plamanii, laringele, pana jos, la
diafragma, astfel incat acestea vor ajunge sa aiba o
constitutie sdanatoasa, daca vetfi rosti, ca exercitiu, o
asemenea succesiune de cuvinte: ,Aber ich will nicht dir
Aale geben”. Fiindca, ce faceti atunci? Mergeti, in vocala,
pana acolo: g, e, i, unde se afla inchiderea cea mai mare si
rostiti numai vocale situate in spatele celei mai mari
inchideri. Prin aceastd cea mai mare inchidere, care exista
in vorbire, dvs. presati inapoi, si anume numai de-a-
ndaratelea. Exersati astfel in mod cu totul deosebit ceea ce
este plaman, laringe, pana la diafragma, mergeti pana la
margini, pana la limit3, iar limita o retineti In mod absolut
clar. De aceea aveti la mijloc iiii, incepand cu a e, incheind
cu a e si, pornind din sanul organismului vorbirii, n-ati
facut doar fiziologie, ci o fiziologizare a organelor. Avem
aici niste puncte de reper pentru metoda prin care putem
actiona spre interior. Imi formez eu insumi limita,
punandu-1 acolo pe i.
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Luati o alta succesiune de cuvinte. Asa cum v-am
spus, lucrurile acestea nu au un continut inteligent, dar ele
sunt facute pentru a exersa.

B. O schal und schmor mir Imit  |Milch
muhevoll

HNiiss‘ zu Mufs. H— -

Nu e ceva inteligent, dar e adaptat spiritului unui
anumit proces, absolut precis. Aceastda succesiune de
cuvinte face sa aveti in mijloc i i i, ea va face sa delimitati in
mod clar ceea ce aveti de delimitat, si cu restul seriei de
vocale sa izbiti mereu ceea ce se afla in fata acestei limite,
in partea anterioara si veti avea toate rezonantele de care
aveti nevoie, rezonanta nazald, rezonanta capului, veti avea
totul, daca veti incerca sa rostiti aceasta fraza in mod
corespunzadtor. Dat fiind faptul ca orice vorbire rostita in
partea anterioard, daca o facem cum trebuie, e mai dificil3,
aceasta fraza e ceva mai greu de rostit decat ceea ce rostim
in partea posterioara a gurii, lucru pe care unii nu-1 invata,
dar aceia nu vorbesc bine In partea anterioard, ci prost.
Aceasta frazd e cam greu de rostit, dar e o fraza
extraordinar de buna pentru insanatosirea si mobilitatea
acelor organe care sunt situate in fatd : ,0 schal und
schmor miihevoll mir mit Milch / Niiss zu Muf3.”

Vedeti, deci, ca aici incercam sa actionam din vorbire
insasi asupra formei organelor, ca incercam, deci, sa facem
in asa fel Incat in organe sa se dezvolte facultatea de a
vibra necesara. Si e deosebit de bine daca rostim mai intai
prima fraza de zece ori, apoi cea de-a doua fraza de zece ori
si apoi impreund, iarasi de zece ori. Astfel Incat sa
actionam pe aceasta cale asupra formei organelor,
modificandu-le foarte mult. Aceasta este folositor pentru
formarea vocalelor.
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Vreau sa va dau inca un exercitiu, care e folositor
pentru procesul de formare a consoanelor, mai intai ca
exemplu; In cursul conferintelor voi mai adauga cate ceva.
Luati succesiunea de cuvinte: ,Harte starke” - dar acuma
nu continuati propozitia imediat, ci rostiti, oprindu-va: a a
a - ,Finger sind”, oprindu-va3, rostiti: i i i ,bei wackren” - a
a a - ,Leuten schon” —aaa - Jleicht” -iii- ,zu finden - u
u u. Asadar, rostiti urmatoarea fraza monstruoasa:

C. Harte starke - a a a - Finger sind -iii -

bei wackren - a a a - Leuten schon-aaa -

leicht-iii-zufinden-uuu-.

Ce realizam printr-un asemenea exercitiu? V-am spus
deja ca, daca impartim sunetele dupa felul in care ele sunt
rostite, exista sunete pe care le putem numi sunete siflante
si sunete pe care le putem numi explozive. Bineinteles ca in
vorbirea reala toate sunt amestecate de-a valma, iar noi
trebuie sa ajungem la o anumita fluenta -daca e sa realizam
o vorbire artistica- astfel Incat consoanele siflante si cele
explozive sa interactioneze in mod just.

Daca vom face aceasta, vom mai realiza si un alt
lucru: prin aceasta interactiune dintre consoanele siflante
si cele explozive, vom ajunge iarasi sa actionam asupra
fiziologiei organelor noastre, sa ,fiziologizam” asupra
organelor noastre. De asta data pe cale consonantica, ne
transpunem organele in vibratia justa, si daca la momentul
potrivit avem Intre acestea sunete vibrante si sunete
ondulatorii - sunetul ondulatoriu /, sunetul vibrant r - daca
avem, deci, o succesiune justa - consoana siflanta h, cea
exploziva t, sunetul vibrant r se afla intre ele, apoi iarasi
sunet siflant, exploziv, vibrant, exploziv, daca amestecam
astfel intre ele consoanele siflante, explozive, in asa fel
incat sa alterneze temeinic, cu natura lor diferita si ca intre
ele sa existe sunete vibrante, vibranta r, si daca avem in
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exercitiul corespunzator si sunetul glisant [, sunetul
ondulatoriu /, daca avem toate acestea intr-o asemenea
combinatie incat suntem nevoiti ca in decursul exercitiului,
sa alternam in mod corespunzator suflatul si explozia, vom
realiza o configuratie justa a organelor. Daca suflam si
facem explozii si, printre acestea, uneori vibram si mergem
ondulat, daca facem ca toate sa se succeada unele dupa
altele si le Impartim 1n asa fel Incat sa mergem cat mai mult
posibil de-a-ndaratelea in ceea ce priveste odihnitul
glasului, daca mergem aici in mijloc si iar ne intoarcem, dar
apoi iar ne indreptam spre mijloc - v. exercitiul -, iar apoi
ne ducem cu totul In fatd, In ceea ce priveste odihnitul
glasului, atunci un asemenea exercitiu e ceva care, pentru
ca izvoraste din insusi organismul vorbirii, face sa apara in
noi fluenta si usurinta vorbirii, variabilitatea in procesele
modelatoare. Si daca, in acelasi timp, avem in diferite locuri
ale organelor noastre fonatoare punctele de odihng, pe cat
se poate, in mijloc si ne odihnim tot pe mijloc, dar in rest ne
ducem spre periferie, iIn spre partea posterioara, daca
mergem in fatd, avem posibilitatea sa modelam intr-adevar
vorbirea, sa modelam vorbirea in asa fel incat ea sa devina
sanatoasa, ca vorbire, dar sa actioneze, Insanatosindu-le, si
asupra organelor.

Asa ceva poate fi exersat foarte bine, pentru a modela
in mod corespunzator tocmai cu ajutorul consoanelor, in
limba consonanticd, daca ma pot exprima astfel, organele
vorbirii:

Harte starke - a a a - Finger sind -iii-

bei wackren - a a a - Leuten schon-aaa -

leicht-iii-zufinden-uuu-.

In aceastd primi parte a cursului-conferinti ma
intereseaza in primul rand modelarea vorbirii.
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larasi e bine daca facem toate aceste lucruri foarte
des, unul dupa altul. Daca exersam mai intai, sa zicem - voi
numi acest prim exercitiu A, pe cel de-al doilea B, pe al
treilea C - 1n felul urmator: de 10 ori A, de 10 ori B, de 10
ori AB, de 10 ori C, de 10 ori ABC, daca facem acest
exercitiu unul dupa altul - dar trecem apoi la ceva care e in
masura sa aplice imediat totul In mod concret.

E greu, fiindca in creatia poetica existenta nu gasim
atat de usor pasaje in care vocalele si consoanele sa fie
asezate, ca sa zic asa, in virtutea purei configuratii a
organismului vorbirii. Poetii nu sunt poeti atit de buni
incat sa faca, in mod instinctiv, in asa fel incat organismul
vorbirii sa fie modelat cum trebuie. Dar eu m-am straduit
sa gasesc macar cateva asemenea pasaje care, In anumite
privinte, se apropie cel mai mult de ceea ce e just si din
punctul de vedere al organismului vorbirii; si, de aceea,
putem spune ca ele sunt ceva care, de bine de rau, poate fi
folosit pentru modelarea vorbirii. Dupa ce vom fi terminat
cu aceasta procedura ne vom stradui - dupa ce vom fi dat
fluenta organelor noastre - sa spunem urmatoarea poezie
de Kugler [Nota 47]:
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Und der Wandrer zieht von dannen,
Denn die Trennungsstunde ruft;
Und er singet Abschiedslieder.
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Lebewohl! Tont ihm hernieder,

Tlicher wehen in der Luft.

Veti simti un efect binefacator recitand aceasta strof3,
fiindca acest efect provine din organele vorbirii, mai ales
daca Tnainte ati facut acest exercitiu modelator de vorbire
pe care l-am descris adineaori. Veti constata atunci ca
organele dvs. se vor transpune ca de la sine - strofa nu e
potrivitad intru totul, eu as fi preferat, de exemplu, ca aici sa
nu fie un e si un a, dar asemenea lucruri pot fi realizate
numai aproximativ - veti constata, deci, daca veti trece de
la exercitiul facut special pentru fluenta vorbirii la o
asemenea poezioard, ca ajungeti cu adevarat, ca de la sine,
sa va transpuneti atat in interiorul vocalelor cat si, - aici -
putin, in cel al consoanelor.

O alta strofa care poate avea un efect foarte bun in
aceasta directie e o strofa de Freilingath [Nota 48], o
singura strofa din , Poetul emigrat”

Ich sonne mich im letzten Abendstrahle

Und leise sauselt tiber mir die Riister.

Du jetzt, mein Leben, wandelst wohl im Saale,

Der Teppich rauscht und strahlend flammt der

Luster.

Faptul ca aici ajungem de doua ori foarte aproape de
partea cea mai din fata a organelor vorbirii - in vocalele i,
ii, in asociatie cu restul, in o si 6 etc. - da acestei strofe
intregul caracter pe care l-am putut releva si in
exemplificarea precedenta.

Ceva care poate fi folosit ca sa exersam bine organele
anterioare ale vorbirii, situate inaintea lui i, am putut gasi
intr-o strofa de Johann Peter Hebel [Nota 49]:

Und druber hebt si d’Sunne still in d'Hoh

und luegt in d'Welt und seit: ,was muesz i sé

in aller Friiei?” - Der Friedli schlingt si Arm
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um’s Katterli und ’'s wird em wol und warm. -

Druf het em’s Katterli & Schmiiezli gé.

E un exercitiu foarte bun pentru nas, s.a.m.d. Si el ar
trebui sa fie facut foarte des, iar eu va recomand ca intre
aceste exercitii sa faceti, de fiecare data, totul Impreuna.
Asadar:

de zece ori A
de zece ori B
de zece ori AB
de zece ori C
de zece ori ABC

Apoi: ,Und der Wanderer zieht von dannen” - inca o
datad ca mai sus, A, B, AB, C, ABC; apoi: ,Ich sonne mich im
letzten Abendstrahle” - inca o data ca mai sus: A, B, AB, C,
ABC; apoi: ,Und driber hebt si d’Sunne still in d’Hoh”-
spuneti, deci, acest ultim vers dragalas si subtil si veti
vedea atunci ce minunate devin organele, astfel Incat veti
ajunge, Intr-adevar, de la simpla exersare la arta modelarii
vorbirii.

CONFERINTA A VI-A
Simtul pentru sunet si cuvant in
opozitie cu simtul pentru sens si idee

Dornach, 10 septembrie 1924

Inainte de a incepe as vrea si v adresez o rugiaminte,
pentru ca ea sa nu fie data uitarii. Rugamintea mea este ca
prietenii care iau parte la acest curs si care, cu o anumita
indreptatire, exerseaza si in mod concret ceea ce discutam
noi aici, sa nu faca acest lucru sus, pe cetate, sau in alte
locuri imposibile din imprejurimi. Din cauza a tot soiul de -
ei, bine, cum sa le spun - de libertdti pe care si le iau
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antroposofii, avem tocmai aici, de ani de zile, greutati
foarte mari si, cu toate ca n-ar trebui sa se creada, de fapt,
ca e necesar sa tot discutam pe larg aceasta problema, azi
s-a ivit din nou necesitatea de a va ruga sa va faceti
exercitiile, pe cat posibil, numai In spatii inchise. Acest
lucru e, totusi, absolut necesar.

Vom cauta acum sa vedem cum se face trecerea de la
activitatea poetica din domeniul artei vorbirii, in general, la
acea activitate de modelare a vorbirii care duce la dialog, la
manuirea elementului dramatic. In aceasti privinti in arta
scenei trebuie sa fie introdus cu adevarat un impuls nou,
care s-o schimbe din temelii. Si daca azi multi simt o
puternica nemultumire tocmai in legatura cu arta teatrului,
acest sentiment provine nu in cea mai mica masura, ci in
cea mai mare masura, de la faptul ca ea a pierdut cu totul
vechile traditii - ma refer la cele mai vechi- si n-a gasit
posibilitatea de a lucra in forme noi, fiindca asa ceva poate
veni, intr-adevar, numai de la o intelegere spirituala a
lucrurilor. Iar acum vom incerca sda vedem in ce masura o
asemenea intelegere spirituald poate sa duca la o
practicare a dialogului, trialogului s.a.m.d.

Punctul nostru de plecare va fi recitarea pe care ne-o
va oferi d-na Dr. Steiner si, dat fiind faptul ca, in masura in
care conversatia isi gaseste intr-o piesa de teatru o forma
modelata In mod deosebit de artistic, literatura dramatica
a atins prin Moliére [Nota 50] un punct culminant, am vrea
sa pornim azi tocmai de la recitarea unei scene din opera
lui Moliére. Vom cauta, bineinteles, sa gasim un exemplu
similar si in literatura germana, trebuie sa spunem insa ca
tocmai in piesele lui Moliére se vede deosebit de bine felul
cum trebuie sa se intalneasca pe scena ceea ce spune unul
dintre personaje si ceea ce-i raspunde alt personaj, felul
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cum ele se ciocnesc. De aceea, ne-am propus sa incepem azi
tocmai printr-o serie de scene din Moliére.

Doamna Dr. Steiner: Aleg o scena din ,Le
Misanthrope”. Avem aici figura tinerei vaduve cochete, in
jurul careia roiesc multi admiratori si care, din acest motiv,
e foarte invidiata de prietena ei, putin cam ipocrita. Ea are
o limba foarte ascutita, aceasta tanara vaduva, si si-a
revirsat deja ironiile asupra catorva dintre admiratori. In
acest moment i se anunta vizita prietenei ei, care e, de fapt,
dusmana ei. Cameristul o anunta pe aceasta doamna.

Acte 11, Scene V.
Arsinoé, Célimene, Clitandre, Acaste.

Ah! quel heureuz sort en ce lieu vous amene?

CELIMENE: Madame, sans mentir, j’étais de vous en peine.

Je viens pour quelque avis que j’ai cru vous

ARSIXOE: .
devoiz.

Ah! mon Dieu, que je suis contente de vous
CELIMENE: voir!
(Clitandre et Acaste sortent en riant.)

ARSIXOE: Leur départ ne pouvait plus a propos se faire.
CELIMENE: Voulons-nous nous asseoir.

Il n’est pas necessaire.

Madame, 1’amitié doit surtout éclater

Aux choses qui le plus nous peuvent importer;
Et comme il n’en est point de plus grande
importance

Que celles de 1’honneur et de la bienséance,
Je viens, par un avis qui touche votre honneur,
Témoigner 1’amitié que pour vous a mon

ARSIXOE:
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cceur.
Hier, j’étais chez des gens de vertu singuliere,
Ou sur vous du discours on tourna la matiére;
Et 13, votre conduite avec ses grands éclats,
Madarne, eut le malheur qu’on ne la loua pas.
Cette foule de gens dont vous souffrez visite,
Votre galanterie, et les bruits qu’elle excite,
Trouvéerent des censeurs plus qu’il n’aurait
fallu,
Et bien plus rigoureux que je n’eusse voulu.
Vous pouvez bien penser quel parti je sus
prendre;
Je fis ce que je pus pour vous pouvoir
défendre;
Je vous excusai fort sur votre intention,
Et voulus de votre ame étre la caution.
Mais vous savez qu'il est des choses dans la
vie
Qu’on ne peut excuser, quoiqu’on en ait envie;
Et je me vis contrainte a demeurer d’accord
Que l'air dont vous vivez vous faisait un peu
tort;
Qu'il prenait dans le monde une méchante
face;
Qu’il n’est conte facheux que partout on n’en
fasse,
Et que, si vous vouliez, tous vos déportements
Pourraient moins donner prise aux mauvais
jugements.
Non que j’y crois, au fond, 1’honnéteté blessée;
Me préserve le ciel d’en avoir la pensée!
Mais aux ombres du crime on préte aisément
foi,
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CELIMENE:

Et ce n’est pas assez de bien vivre pour soi.
Madame, je vous crois 1’ame trop raisonnable
Pour ne pas prendre bien cet avis profitable,
Et pour 1’attribuer qu’aux mouvements
secrets

D’un zéle qui m’attache a tous vos intéréts.

Madame, j’ai beaucoup de graces a vous
rendre.

Un tel avis m’oblige; et, loin de le mal prendre,
J'en prétends reconnaitre a 1’instant, la faveur
Par un avis aussi qui touche votre honneur;

Et comme je vous vois vous montrer mon
amie

En m’appsenant les bruits que de moi 1’on
publie,

Je veux suivre, a mon tour, un exemple si doux
En vous avertissant de ce qu’on dit de vous.
En un lieu, 1’autre jour, ou je faisais visite,

Je trouvai quelques gens d’un tres rare mérite,
Qui, parlant des vrais soins d’'une ame qui vit
bien,

Firent tomber sur vous, madame, 1’entretien.
La votre pruderie et vos éclats de zele

Ne furent pas cités comme un fort bon
modele;

Cette affectation d’un grave extérieur,

Vos discours éternels de sagesse et d’honneur,
Vos mines et vos cris aux ombres d’indécence
Que d'un mot ambigu peut avoir 1’innocence,
Cette hauteur d’estime ou vous étes de vous,
Et ces yeux de pitié que vous jetez sur tous,
Vos fréquentes lecons et vos aigres censures
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Sur des choses qui sont innocentes et pures;
Tout cela, si je puis vous parler franchement,
Madame, fut blamé d’'un commun sentiment.
«A quoi bon, disaient-ils, cette mine modeste,
Et ce sage dehors que dément tout le reste?
Elle est a bien prier exacte au dernier point;
Mais elle bat ses gens et ne les paye point.
Dans tous les lieux dévots elle étale un grand
zéle;

Mais elle met du blanc, et veut paraitre belle.
Elle fait des tableaux couvrir les nudités;
Mais elle a de 1’amour pour les réalités.»
Pour moi, contre chacun je pris votre défense,
Et leur assurai fort que c’était médisance;
Mais tous les sentiments combattirent le mien,
Et leur conclusion fut que vous feriez bien
De prendre moins de soin des actions des
autres,

Et de vous mettre un peu plus en peine des
votres;

Qu’on doit se regarder soi-méme un fort long
temps

Avant que de songer a condamner les gens;
Qu'’il faut mettre le poids d'une vie exernplaire
Dans les corrections qu’aux autres on veut
faire;

Et qu’encore vaut-il mieux s’en remettre, au
besoin,

A ceux a qui le ciel en a commis le soin.
Madame, je vous crois aussi trop raisonnable
Pour ne pas prendre bien cet avis profitable,
Et pour 1’attribuer qu’aux mouvements
secrets
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ARSIXOE:

CELIMENE:

ARSIXOE:

CELIMENE:

D’un zeéle qui m’attache a tous vos intéréts.

A quoi qu’en reprenant on soit assujettie,

Je ne m’attendais pas a cette repartie,
Madame; et je vois bien par ce qu’elle a
d’aigreur,

Que mon sincere avis vous a blessée au coeur
Au contraire, madame; et si 1’on était sage,
Ces avis mutuels seraient mis en usage.

On détruirait par 13, traitant de bonne foi,

Ce grand aveuglement ou chacun est pour soi.
Il ne tiendra qu’a vous qu’avec le méme zele
Nous ne continuions cet office fidele,

Et ne prenions grand soin de nous dire entre
nous

Ce que nous entendrons, vous de moi, moi de
vous.

Ah! madame, de vous je ne puis rien entendre;
C’est en moi que 1’on peut trouver fort a
reprendre.

Madame, on peut, je crois, louer et blamer
tout;

Et chacun a raison suivant 1’age ou le gout.

Il est une saison pour la galanterie,

Il en e.st une aussi propre a la pruderie.

On peut, par politique, en prendre le parti,
Quand de nos jeunes ans 1’éclat est amorti;
Cela sert a couvrir de facheuses disgraces.

Je ne dis pas qu’'un jour je ne suive vos traces;
L’age amenera tout; et ce n’est pas le temps,
Madame, comme on sait, d’étre prude a vingt
ans.
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ARSIXOE:

CELIMENE:

ARSIXOE:

Certes, vous vous targuez d’un bien faible
avantage,

Et vous faites sonner terriblement votre age.
Ce que de plus que vous on en pourrait avoir
N’est pas un si grand cas pour s’en tant
prévaloir;

Et je ne sais pourquoi votre dame ainsi
s’emporte,

Madame, a me pousser de cette étrange sorte.

Et moi, je ne sais pas, madame, aussi pourquoi
On vous voit en tous lieuz vous déchainer sur
moi.

Faut-il de vos chagrins sans cesse a moi vous
prendre?

Et puis-je mais des soins qu’on ne va pas vous
rendre?

Si ma personne aux gens inspire de 1’amour,
Et si 1’on continue a m’offrir chaque jour

Des voeux que votre coeur peut souhaiter
qu’'on m’Ote,

Je n’y saurais que faire, et ce n’est pas ma
faute:

Vous avez le champ libre, et je n"'empéche pas
Que pour les attirer, vous n’ayez des appas.

Hélas! et croyez-vous que 1’on se mette en
peine

De ce nombre d’amants dont vous faites la
vaine,

Et qu’il ne nous soit pas fort aisé de juger

A quel prix aujourd’hui I'on peut les engager?
Pensez-vous faire croire, a voir comme tout
roule,
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CELIMENE:

Que votre seul mérite attire cette foule?
Qu'ils ne brilent pour vous que d’'un honnéte
amour,

Et que pour vos vertus ils vous font tous la
cour?

On ne s’aveugle point par de vaines défaites;
Le monde n’est point dupe; et j’en vois qui
sont faites

A pouvoir inspirer de tendres sentiments,

Qui chez elles pourtant ne fixent point
d’amants;

Et de la nous pouvons tirer des conséquences,
Qu’on n’acquiert point leurs coeurs sans de
grandes avances;

Qu’aucun, pour nos beaux yeux, n’est notre
soupirant,

Et qu’il faut acheter tous les soins qu’on nous
rend.

Ne vous enflez donc point d’une si grande
gloire

Pour les petits brillants d’une faible victoire;
Et corrigez un peu 1’'orgueil de vos appas,

De traiter pour cela les gens de haut en bas.

Si nos yeux enviaient les conquétes des votres,
Je pense qu’on pourrait faire comme les
autres,

Ne se point ménager, et vous faire bien voir
Que 1’on a des amants quand on en veut avoir.

Ayez-en donc, madame, et voyons cette
affaire;

Par ce rare secret efforcez-vous de plaire;
Et sans...
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Brisons, madame, un pareil entretien:

Il pousserait trop loin votre esprit et le mien;
ARSIXOE: Etj'aurais pris déja le congé qu'il faut prendre,

Si mon carrosse encore ne m’obligeait

d’attendre.

Autant qu'’il vous plaira vous pouvez arréter,

Madame, et 1a-dessus rien ne doit vous hater.

Mais, sans vous fatiguer de ma cérémonie,
CELIMENE: Je m’en vais vous donner meilleure

compagnie;

Et monsieur, qu’a propos le hasard fait venir,

Remplira mieux ma place a vous entretenir.

Daca e vorba sa modelam artistic dialogul acesta sau
conversatia care urmeaza, trebuie sa intelegem, inainte de
toate, ci arta trebuie sa fie onesta. Dar ea trebuie sa fie
onesta ca arta. Naturalismul, care In esenta vrea sa
realizeze imitarea realitatii exterioare, nu poate fi
niciodata onest ca arta. Caci, ia uitati-va la situatia care
exista chiar in domeniul artei teatrale. Ea arata in modul
cel mai clar c3, in teatru, noi interpretam, si ca nu e voie sa
uitdm ca interpretam. Imitarea servila a realitatii nu va
putea sa desfiinteze niciodata faptul ca noi interpretam.
Din punct de vedere artistic trebuie sa se tinda seama de
interpretare ca atare, adica de mijloacele ce zac in
interpretare nsasi.

Trebuie sa tinem seama, Tnainte de toate, de faptul ca
in arta totul trebuie sa fie perceptibil, vizibil, ca ceea ce e
continutul operei de arta trebuie sa fie prezent ca imagine
nemijlocita. Nu ne mai aflam, in sfera artei, In momentul in
care spectatorul sau auditorul, de exemplu, trebuie sa
completeze ceva de la el, in momentul in care auditorul sau
spectatorul, cand e vorba de arta scenei, e nevoit sa
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construiasca ceva, de la el, ca sa inteleaga un personaj sau
altul. Tot ceea ce urmeaza sa-i fie dat auditorului trebuie sa
existe In imaginea artistica insasi. Artistul scenei are la
dispozitie cuvantul, cuvantul in modelarea sa artistica,
mimica, gestul. Si o artd onesta trebuie sa reveleze, cu
aceste mijloace ale artei teatrale, tot ceea ce urmeaza sa fie
transmis spectatorului sau.

Multe dintre lucrurile ce tin de civilizatia noastra
actuald neaga acest lucru. il neags mai ales faptul ca azi, in
viata obisnuita, noi nu mai avem nici un simt pentru ceea
ce este sunetul sau cuvantul, ci, propriu zis, doar un simt
pentru idei. Auzind un cuvant, noi cautam sa ajungem pana
la sensul lui, pana la ideea cuvantului. Ne-am dezvatat cu
totul sa intelegem ascultand si, in viata obisnuitd, nu mai
vrem sa suportam decat sa ascultam intelegand, - pentru a
intelege. Dar e o deosebire esentialda intre a intelege
ascultand si a asculta intelegand.

A intelege ascultand
A asculta intelegand

(Textual: ,a intelege prin faptul ca ascultam, a
intelege pe baza de auz” si , a asculta pentru a percepe
sensul” n.t.)

Aceasta deosebire trebuie sa si-o lamureasca mai ales
actorul. Si el si-o va putea lamuri daca va aduce in fata
sufletului sau, dintr-un alt punct de vedere, unele dintre
lucrurile pe care le-am discutat deja in orele precedente.
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Am atras deja atentia asupra faptului ca nici un sunet
articulat n-a fost format de catre sufletul uman fara cael, in
calitatea de vocala, sa redea o traire sufleteasca launtric3,
pe care cineva a avut-o In contact cu lumea exterioara sau
fara ca in calitatea de consoana, sa incerce sa imite in
imaginea sunetului articulat un obiect exterior, o fiinta sau
un proces din lumea exterioara.

Cand intonez sunetul g, in intonarea lui a zace in
orice caz, - daca vreau sa dezvolt dispozitia acestui sunet si
nu sa ma limitez la o stare data de sens sau de idee, -
uimirea sau uluiala.

Faptul c3, in vorbirea obisnuita, folosita in relatiile
actuale dintre oameni, acest aspect a devenit foarte palid,
nu schimba deloc esenta problemei. Si, de fiecare data cand
intonez i, la baza se afla trairea sufleteasca a bucuriei
launtrice, a afirmarii de sine.

Daca-l intonez pe u, la baza lui se afla Intotdeauna
ceva din sentimentul de frica sau teama.

Tot ceea ce e vocald exprima tradirea sufletului in
contact cu ceva din lumea exterioara. Iar tot ceea ce suna
drept consoana exprima incercarea sufletului de a imita in
forma sunetului un obiect sau un proces exterior oarecare.
Cand rostesc sunetul, daca e vorba de consoane, trebuie sa
chem intotdeauna in ajutor niste vocale, dar sigur ca ne
indreptam atentia asupra consoanei cand consonantizam.

Daca intonez sunetul b, la baza lui se afla - chiar daca,
la oamenii de azi, acest lucru a coborat deja cu totul in
subconstient, in stomac, as zice, care digera, ce-i drept,
alimentele, nu insa si sunetele - Incercarea sufletului de a
imita in b invelisul a ceva. A-l intona pe b Inseamna:
desemnez coaja a ceva, Invelisul a ceva. R Inseamna: ma
straduiesc sa replasmuiesc imaginea sonora a unui proces
in care exista emotie launtrica, un tremur launtric.
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Consoanele replasmuiesc, imita forme, procese ale
lucrurilor sau intamplarilor din lumea exterioara.

Si asa se face ca In fiecare cuvant In care exista un a
este transpusa, totusi, in ultima instanta, trairea launtrica a
uimirii. Nu pot sa explic acest lucru, pentru Inceput, decat
aplicat la limba germana, dar el e valabil la fel de bine,
dupa cum voi aminti imediat, pentru toate celelalte limbi.
Modificarile survin din cauza cu totul altor lucruri, nu din
cauza acestui aspect esential.

Presupuneti ca rostiti inofensivul cuvant ,Band”
(,Band” - panglicd, legiturd, citusd - n.t.). In el existi un a.
Ce zace, propriu-zis, in acest cuvant! Lucrul pe care-l voi
spune acum este cu adevarat mai exact decat toate
consideratiile filologice sau de o natura similara, care
constau astazi intr-o eruditie atat de obisnuitd, dar si
profunda. Nu vrem sa negam eruditia lor, dar pentru
manuirea practicA a ceea ce zace In vorbire drept
posibilitati artistice, ele sunt, propriu-zis, inutile. Dar: ce
zace intr-un cuvant cum e ,Band”? In mod absolut sigur, In
el zace faptul c3, In momentul in care s-a ndscut acest
cuvant, a existat uimirea in fata faptului ca, cu un ,Band”, se
poate lega ceva in mod durabil. Deja din vocala unui cuvant
se poate vedea din ce trdire sufleteasca a provenit acel
cuvant.

Cand leg ceva, atunci ceea ce este ,Band” trece peste
celalalt obiect, il leagd de jur imprejurul lui = Band.
Consoana b exprima Intotdeauna un invelis. Indiferent ca
invelisul e o casa intreaga, pentru o familie sau ca e
invelisul usor, de latimea unei panglici, e intotdeauna un
invelis.

Un n exprima intotdeauna putin din atitudinea de a
privi ceva cu usurintd, ceva care merge usor = Band.
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Consoana d exprima intotdeauna o constatare, ceva
just. ,Das Band” e ceva ce se leaga. Si, in ultima instant3,
asa ceva e o constatare. Mai intai, ,Band” e ceva usor de
miscat = n, apoi insi il fixim, il legdm = d. In acest fel putem
sa simtim intregul cuvant, sa-1 simtim foarte corect.

Daca oamenii ar fi simtit Intotdeauna fata de cuvant,
fata de sunetul articulat numai asa cum simt azi, cand simt
doar sensul, ideea, cind au trecut, deci, in atitudinea lor, la
intelectualismul fata de cuvant, atunci n-ar fi luat nastere
niciodata cuvintele unei limbi. Caci cuvintele unei limbi
trebuie sa fie nascute in Intregime din trairea sufleteasca.
Dar, dat fiind faptul ca cuvintele reprezinta ceva exterior,
ele trebuie sa fie nascute pe baza de empatie, prin trairea
impreuna cu alte lucruri sau procese care exista in lumea
inconjuratoare.

Interjectiile sunt, de fapt, ceva care ne arata modul
cel mai originar de a plasmui cuvantul. Numai in cazul
interjectiilor omul mai simte azi, chiar daca in mod
aproape insesizabil, ce anume zace in lucruri.

Am spus ca un u are de a face intotdeauna cu un
sentiment de fricd, de teama.

Un f e intotdeauna ceva In cazul caruia un lucru sare,
iese din coltisorul lui, din locul lui de origine. De aceea
spunem, cand stim un lucru foarte inteligent: il intelegem
din ff, il intelegem din originile lui. In asemenea lucruri
zace mult simt pentru ceea ce incerc sa va explic acum. Dar,
daca un vorbitor al limbii germane sesizeaza un lucru, in
cazul caruia vede, dintr-un anumit coltisor, apropiindu-se
teama, el spune: ,uff”. Si chiar il rosteste pe f spre interior,
in loc sa-1 rosteasca spre exterior.

Ceea ce mai poate fi vietuit azi in cazul interjectiilor,
poate fi vietuit, de fapt, In cazul oricarui cuvant.
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Acuma se ridica, bineinteles, obiectia: dar atunci
toate limbile ar trebui sa fie la fel! Adica, pe pamant n-ar
putea sa existe decat o singura limba.

Ei bine, dragii mei prieteni, aici trebuie sa exprimam
paradoxul cad existd, intr-adevar, o singura limba. Ce-i
drept, pare foarte ciudat sa spunem asa ceva, totusi, exista
o singura limba; numai ca aceasta limba n-o vorbeste
nimeni. De ce?

Sa ludam inofensivul cuvant german ,Kopf”. (Kopf -
cap, n. t.) Daca pornim de la 0, avem, In prima instanta,
trairea launtrica sufleteasca a rotunjimii. Vocala o este
intotdeauna ceva care Imbratiseaza cu simpatie un lucru.
Am putea sa aratam la fel de bine, dacd am studia
consoanele k, p si f, ce vrea sa spund, de fapt, cuvantul
,Kopf”. Kopf exprima forma rotunda pe care o are capul
uman. Kopf este incercarea sufletului de a replasmui cu
ajutorul sunetelor articulate forma plastica a capului.

Acuma, specificul limbii germane consta in faptul ca
imita tocmai forma plastica, forma sferica a capului. N-o
face numai cand e vorba de om, ci, spune, de asemenea,
,Kohlkopf” (capatana de varza, n.t), cand vrea sa
replasmuiasca forma rotunda. Vreau sa spun, asadar, ca nu
se spune ,Kopf” doar referitor la capul uman, ci si cand ne
referim la capatana de varza se spune , Kopf”.

Aplicate amandoua capului uman, cuvintele Kohl si
Kopf dau un terminus technicus din jargonul hotilor. Hotii
au o limba a lor, iar ,Kohlkopf” este, in jargonul german al
hotilor, expresia care desemneaza capul uman. Un hot nu
spune ,Kopf” cand se refera la capul uman, ci spune
»,Kohlkopf”. El exprima toate lucrurile altfel.

Daca italienii, francezii ar vrea sa exprime acelasi
aspect al capului uman, forma lui rotunda, ar spune si ei
,Kopf”; daca exprimam acelasi aspect, nu putem folosi alt
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cuvant in afara de ,Kopf”, chiar daca sub o forma usor
modificatd. In cursul istoriei, lucrurile suferd mutatii.
Existd o mutatie fonetica, dar ea nu se apropie de ceea ce
este esential. Italianul, de exemplu, nu desemneaza deloc
forma plastica, ci el desemneazd, cand e vorba de capul
uman, constatarea, adica faptul ca se afirma, se stabileste
ceva, dupa cum si Intr-un testament se stabileste ceva. El
spune ,testa” si desemneaza astfel stabilirea unui lucru,
ceea ce are legatura cu capacitatea capului uman de a
depune marturie pentru ceva.

Daca germanul ar avea simtul de a exprima acelasi
aspect legat de capul uman pe care-l are italianul, atunci ar
spune si el testa, nu Kopf. Pentru un lucru privit dintr-un
anumit punct de vedere, nu e posibil decat un singur
cuvant.

S-ar putea spune, de aceea: Natiunile nu se deosebesc
intre ele prin cuvinte, ci natiunile se deosebesc intre ele
prin ceea ce simt In legatura cu lucrurile. Unul desemneaza
forma sferica a capului, celalalt desemneaza ceea ce iese
din gura. - Si s-ar putea uni toate limbile intr-una singura.
In ea, cuvintele ,Kopf”, ,testa” s.a.m.d. ar fi toate impreuna,
si fiecare natiune si-ar alege atunci, conform cu modul ei de
a simti, din aceasta limba universala globala, acele cuvinte
care corespund caracterului sau. Dat fiind faptul ca ceea ce
ia nastere drept formatiune sonora a cuvantului se
modifica putin cu timpul, limbile sunt, aparent, fireste,
foarte diferite una de alta. Dar, din acest punct de vedere,
esentialul mai este prezent pana si in cuvantul dialectal,
uneori grotesc, esentialul e prezent.

Se pot face in acest domeniu studii foarte interesante.
in dialectul german vorbit In Austria, exista, de exemplu,
cuvantul ,bagschirli”. Daca cineva e german austriac, el va
simti intotdeauna, asa cum se prezinta acest cuvant, cu
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structura lui sonora actuald, ca bagschirli e ceva putin
glumet, care trebuie luat totusi in serios; ceva ce iubim,
fiindca e glumet, dar pe care-1 privim, totusi, foarte serios.
Cuvantul bagschirli e inzestrat cu aceste diferite nuante. Ei
bine, ce este acest cuvant? Este, pur si simplu, cuvantul
spossierlich” (poznas), tradus in dialectul austriac. Dar
germanul austriac nu simte nuanta de ,possierlich”, asa
ceva e mult prea putin tihnit; e ceva atat de teoretizant, sa
desemnezi ceva drept ,possierlich”, e ca si cum ai fi invatat
prea mult. Dar austriacul nu e mandru de ceea ce a invatat;
el doar afirmi asta. In realitate, potrivit cu simtirea lui
launtrica, el e mandru de ceea ce n-a invatat. De aceea, el
nu poate sa lase cuvantul asa, trebuie sa-l1 adapteze
caracterului sdau usor, spumos, si pentru asa ceva cuvantul
bagschirli e un cuvant minunat. Daca analizati unul langa
altul, In ceea ce priveste sentimentele trezite de sunetele
lor, cuvintele ,possierlich” si ,bagschirli”, veti gasi in ele o
intreaga lume.

in acest fel, putem sa ne dam seama ca sentimentul
pentru sunetul articulat si pentru cuvant exista. Numai ca
la oamenii actuali el a fost impins in inconstient, in
semiconstient, in sfera instinctiva.

Cel care vrea sa ajunga sa vorbeasca pe scena, trebuie
sa se intoarca insa din nou, de la sensul continutului si a
ideilor, la sensul si importanta sunetului, a cuvantului.

Esentialul este ca tot ceea ce am vrut sa va spun aici
trebuie sa duca la activitatea practica de invatare, la
invatarea meseriei de artist al scenei. Si in domeniul
mugzicii se iTnvata mai intai lucruri care nu sunt prezentate
la concert; fiindca nu se obisnuieste sa se prezinte la
concert primele exercitii de digitatie sau alte lucruri de
acest fel; viitorul pianist invata multe lucruri, le dezvolta in
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continuare, iar ceea ce a invatat la inceput coboara in
instinct, prin exercitiu, devine deprindere.

In cazul artei scenice, nu se procedeaza intotdeauna
asa. Fiindca exista o arta a scenei, si aceasta trebuie sa-si
dezvolte din nou simtul pentru sunet si pentru cuvant si sa
plasmuiasca In mod artistic, pe baza acestuia, vorbirea
pentru scena. Exista o arta a scenei si exista o reinhardterie
[Nota 51]; dar aceasta nu are nevoie sa faca asa ceva,
fiindca ea nu e o arta. (se face referire la regizorul Max
Reinhardt, n.t.)

Daca avem in fata noastra dialogul - sa luam, mai
intai, dialogul -, atunci doi oameni se afla in relatii
reciproce ale sufletelor lor. Ia ganditi-va, daca, in mijlocul
vietii, ne aflam fatd In fata doar cu lumea exterioarg,
simtim vocalic, imitdm consonantic. Daca ne cucerim
simtul sunetului, vom dezvolta ceva foarte bogat intre noi
insine si lucrurile sau fiintele din jur. Dar, daca ne aflam in
fata unei persoane, daca acolo se mai afla si un spectator
sau un auditor - si, dupa cate stiu din experientd, acest
lucru tine Intotdeauna de arta scenei, fiindca n-am vazut
niciodata niste actori care sa se bucure mult daca dau
spectacole in fata unor sali absolut goale -, atunci trebuie
sa tinem seama Intotdeauna de acest auditor si spectator.
Asadar, acesta e prezent, ca a treia persoanad. Daca avem
de-a face, deci, cu asa ceva, atunci trebuie sa fie prezenta in
mod perceptibil, In ceea ce apare drept dialog, Intreaga
relatie sufleteasca dintre cei doi interlocutori; adica, fiecare
dintre interlocutori trebuie sa aiba, In contact cu celalalt,
pe baza simtului sau pentru sunete, perceptia a ceea ce
simte cel care sta de vorba cu el. Avem un prim actor, un al
doilea actor, amandoi intretin pe scena un dialog. Cel de-al
doilea actor, in timp ce asculta ce spune primul, trebuie sa
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poata trai, in simtul sau pentru sunete, ceea ce exprima
partenerul sau.

Acest lucru nu va corespunde intotdeauna vocalizarii
sau consonantizarii. Fiindca, asa cum e vorbirea noastra
actuala, noi nu spunem niciodata: Us nuhut Gufuhr - (Su
uprupiu u prumujdiu) asa cum ar trebui sa spunem, de
fapt, daca am plasmui formatiunea sonora a cuvantului
absolut conform cu trairea corespunzatoare, ci spunem azi
deja: Es nahet Gefahr (Se apropie o primejdie).

Us nuhut Gufuhr.
Es nahet Gefahr.

Tabla

Su uprupiu u 10

prumujdiu
Se apropie o
primejdie

In acest fel, prin transformiri treptate, prin
metamorfozari treptate, formatiunea sonora a cuvantului
s-a Indepartat de trdirea originara. Vorbirea scenica
trebuie sa reintroduca Insa aceasta traire originara. Cum se
intampla acest lucru?

Avem de-a face aici cu un aspect important al tehnicii
scenei, pe care vrem sa-l studiem acum. Daca va intoarceti
de la limba germana la cea gotica, care este insa deja si ea o
limba derivata, veti fi uimiti, In multe cazuri, constatand ca
in locul acelor vocale care, in limba moderna, sunt neutre
in privinta trairilor, in limba gotica apar dintr-o data vocale
care redau in mod absolut just frica, admiratia etc.

Daca am, deci, in fata mea un prim actor si mai am un
altul, drept al doilea actor - nu ma refer acum la calitate, ci
la faptul ca in dialog sunt angajate doua persoane - daca
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am in fata mea un om ca prim actor, care vorbeste, si pe
celdlalt, care ascultd, atunci principalul este ca cel de-al
doilea, care ascultd, sa perceapa continutul a ceea ce spune
primul, In semnificatia justa continuta In sunetele
cuvintelor. Daca cineva Imi spune pe scena: Es nahet
Gefahr -, la a din Gefahr eu ar trebui, de fapt, sa simt
admiratie. Noi nu spunem azi: Us nuhut Gufuhr, numai din
cauza c3, treptat, metamorfoza s-a produs in asa fel incat in
loc de expresia fricii a aparut expresia admiratiei. Uimirea,
minunarea a fost pusa In locul fricii sau al sentimentului de
teamd, printr-o metamorfoza, pe baza unui anumit
sentiment al curajului. Lucrurile pot fi justificate
intotdeauna. Dar e necesar ca, In timp ce partenerul spune:
Es nahet Gefahr - celdlalt actor sa aiba in el senzatia
sunetului u. Am putea spune ca in -culisele jocului
actoricesc, in culisele sufletului jocului actoricesc, trebuie
sa se intample acest lucru, trebuie ca simtul sunetelor,
simtul pentru sunete sa joace un anumit rol. Acesta trebuie
sa devind, as zice, auzul actorului. Cum devine el auzul
actorului?

Nu e voie, bineinteles, ca un actor, in timp ce
partenerul lui vorbeste, sa cugete la faptul ca el va trebui sa
simtd un u, ci in cursul pregatirii sale profesionale el
trebuie sa fi trdit candva atat de exact sentimentul pe care-1
putem avea in cazul oricarui sunet vocalic sau consonantic,
incat acest sunet sa apara in sufletul sau in mod absolut
instinctiv. Cand cineva spune o propozitie, indiferent ce
vocale contine aceasta, care exprima apropierea unei
temeri sau primejdii, partenerul va asculta in asa fel incat -
deja de la repetitie el simte, bineinteles, In acest mod -,
incat va vietui in launtrul lui dispozitia, starea, atmosfera
sunetului respectiv. Daca partenerul exprima o uimire = a;
daca exprima bucurie = i; daca celalalt exprima surpriza,
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interlocutorul sau simte = au s.a.m.d. Dar aceasta trebuie
sa devina in sufletul actorului ceva cum e vibratia din
timpanul urechii, care nu e nici ea produsa de noi insine, ci
ne e datda de Zei, fiindca altfel am face-o la fel de rau
precum vorbim. Dar trebuie ca, atunci cand celdlalt
exprima teama, primul actor sa vibreze, sa vibreze
impreuna cu el, prin intreaga sa dispozitie sufleteascd, in u;
cand celalalt rosteste ceva, un lucru pe care primul actor il
confirma cu simpatie, partenerul lui vibreaza impreuna cu
el, in ei (rom. = ai) Bineinteles ca acest lucru trebuie auzit,
el trebuie sa fie cu totul instinctiv.

In aceastd directie trebuie si meargd pregitirea
actorului. De aceea, trebuie sa se porneasca de la simtul
pentru sunet si pentru cuvant, nu de la simtul pentru idei.

Vedeti dvs., in realitate, albastrul nu e doar albastru.
Luati o suprafata albastra oarecare, ea e cu totul altceva
daca e asezata langa rosu si cu totul altceva langa violet.
Aici /alaturi de rosu/ - deseneaza - albastrul, cu toate ca e
albastru, e un albastru mult mai intens decat langa violet; e
acelasi, dar dvs. nu vedeti niciodata o culoare altfel decat
modificatd de culoarea invecinata. Pretutindeni in viata
esentialul este ca impresiile sunt determinate de impresiile
invecinate, ca de la ele 1si primesc nuantarea propriu-zisa.

Imaginati-vd acum ca unul dintre cei angajati in
dialog spune ceva care contine un pericol. Celalalt simte
instinctiv u u u. Si acuma, el incepe sa-si modeleze
raspunsul. Acesta va suna cu totul altfel daca i1l va da
pornind de la dispozitia lui u, decat daca il va da traind in
atmosfera lui g, la fel cum albastrul e altfel langa violet si
altfel langa rosu.

Daca ne-am cucerit posibilitatea de a simti in acest
fel, alaturi de celalalt, atunci dialogul va primi coloritul
corespunzadtor. Si acest colorit 1l aude cel ce sta jos, la
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parter, ca si cel de la galerie! El nu spune, bineinteles, ca-l
aude, fiindca n-o stie in mod constient; dar o stie cu atat
mai puternic in instinct. Daca-1 aude in mod just, ii place,
daca nu-l aude In mod just, nu-i place; totul se va manifesta
doar in acest fel. Noi indicam, deci, un fel de a exersa in
timpul pregatirii pentru meseria de actor. Daca am exersat,
mai intai, ca sa avem pentru fiecare dintre sunetele vorbirii
- nu sunt decat treizeci si doua sau treizeci si trei -
sentimentele corespunzdtoare - ele vin, fara indoial3,
numai sa vrem sa devenim constienti de ele - si daca
examinam apoi ce fel de sentimente avem cand intonam u
0 a i, atunci noi exersam, In timp ce facem repetitiile,
devenind cat mai constienti de ceea ce facem, dupa cum,
nu-i asa, cand exersam la pian, trecem de-abia cu timpul de
la foarte constient la cantatul care merge aproape de la
sine -, atunci exersam aceste lucruri in simtire, In simtul
pentru sunet, in simtul pentru cuvant. Apoi incercam,
treptat, In cursul repetitiilor, sa nu mai fim deloc atenti la
acest lucru, sa-1 avem cu totul in instinct si cand pregatim
diferitele roluri; si apoi am terminat cu acest aspect.

Dar acum, bineinteles, iarasi am prezentat un ideal.
Fiindca ritmul vietii culturale actuale cere ca adeseori - ce
stiu eu? - sa nu se faca mai mult de doua-trei repetitii,
uneori nici atatea. Dar, vedeti dvs. lucrurile trebuie
prezentate, totusi, sub forma lor ideala. in legatura cu
aceasta, exista tot felul de conceptii. D-na Wilbrandt-
Baudius [Nota 52] a simtit intotdeauna - era o actrita care
rostea textele foarte bine si care avea in mod instinctiv
ceva din ceea ce am descris adineaori -, ca ei nu-i ajungeau
doar cateva repetitii. A exprimat mereu acest gand, ca poti
juca bine de-abia dupa ce ai jucat deja de cincizeci de ori In
fata publicului; celelalte patruzeci si noua de spectacole ar
trebui considerate tot repetitii. Ea si-a exprimat mereu
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aceasta convingere. Fiindca abia atunci lucrurile despre
care v-am vorbit acum au devenit ceva instinctiv, de la sine
inteles.

Exista si alte conceptii. O trupa de teatru jucase o
piesa de cincizeci de ori. Directorul facuse propunerea ca la
al cincizeci si unulea spectacol sa se renunte la cusca
sufleurului, fiindca era de parere ca, dupa ce-o jucasera de
atatea ori, o stiau pe dinafara si le-a spus actorilor: Copii,
azi vom renunta la cusca sufleurului. Doar jucati piesa
pentru a cincizeci si una oara. - Unul din ei a cazut pe
ganduri. Mai Intdi, nici nu putea sa conceapa asa ceva, apoi
a spus: Dar, domnule director, atunci spectatorii au sa-I
vada pe sufleur?! - ca s-ar putea renunta la cusca, asa ceva
putea sa inteleaga, dar de sufleur nu se putea lipsi!

Vedeti dvs., in viata concretd a scenei exista multe
lucruri care trebuie depdsite, si in ceea ce priveste
mentalitatea. Printr-o practicare reald, obiectiva a
lucrurilor, aceste neajunsuri vor putea fi biruite cu timpul.

Vom continua maine.

CONFERINTA A VII-A
Ilustrarea catorva aspecte privind
practicarea modelarii vorbirii

Dornach, 11 septembrie 1924

As vrea sa intercalez azi in expunerile noastre despre
practica modelarii vorbirii un fel de ilustrare a celor
discutate. Un curs ca cel de fata este, bineinteles, foarte
scurt, asa ca nu se poate da decat un fel de indrumare
sumara. Totusi, as vrea sa folosesc ora de azi spre a
proiecta, ilustrativ, o lumina asupra unora dintre lucrurile
pe care le-am tratat, tocmai cu privire la simtul sunetului,
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simtul cuvantului - In opozitie cu simtul sensului si al ideii
-, In vederea pregatirii a ceea ce trebuie redat pe scena.

Azi as vrea sa fac in asa fel Incat sa intretes in mod
practic in ceea ce voi spune, lucrurile pe care le-am sugerat
in ultimele ore, astfel incat in felul cum le voi exprima -
chiar daca In mod schitat si sumar - sa fie continut ceva in
ceea ce, atunci cand pregatim o piesa oarecare pentru a fi
reprezentata pe scena, ar trebui sa se reverse in lectura ,la
masa” a piesei, pentru ca, din aceasta repetitie-lecturare a
piesei sa rezulte apoi in mod fecund aspectele de regie.
Vom lega de ceea ce se referd, in aceasta prima etapa, la
arta vorbirii, ceea ce se refera la regie, la intreaga forma ce
urmeaza sa fie data scenografiei, in sensul cel mai larg al
cuvantului.

Bineinteles ca ceea ce a fost expus in cursul ultimelor
zile In mod pur artistic va trebui sa actioneze mai mult in
sfera instinctului artistic, In inconstient. Cand discutam
aceste lucruri, cand le discutdim In cadrul repetitiei
pregatitoare, va trebui sa presupunem ca tot ceea ce e
exersare 1n felul amintit - exersare in sensul sentimentului,
a simtului pentru sunet si cuvant - le e deja foarte familiar,
ca le-a intrat deja in instinct celor care participa la
reprezentarea unei piese, la reprezentarea ei pe scena. Asa
ca, de fapt, se vorbeste despre cu totul altceva si doar se
face aluzie la ceea ce actorul trebuie sa aiba in el, drept
facultate de la sine inteleasa, exact la fel ca pianistul care se
pregateste el insusi sau pregateste pe altcineva pentru un
concert, sau ca acompaniatorul pe care-l pregateste, drept
capelmaistru, pentru concert.

As dori sa folosesc azi, drept ilustrare a celor spuse,
prima scena dintr-o drama scrisa de Robert Hamerling
[Nota 53] si intitulata ,Danton si Robespierre”, care e
inspirata, deci, din evenimentele Revolutiei Franceze. O
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aleg deoarece cred ca dispozitiile care intra acolo in
considerare - si ele trebuie sa stea Intotdeauna, as zice,
deschise in fata sufletului cand e vorba de reprezentarea
unei piese de teatru -, deci, dispozitiile de care e vorba
acolo pot fi facute cel mai usor accesibile majoritatii
inimilor umane, In parte fiindca sunt dispozitii precise,
dispozitii care, asadar, pot sa apara in mod foarte
diferentiat in fata sufletului, in coloritul lor, si care, dupa
cum vom vedea, ne ofera prilejul de a transpune, cu
mijloacele artei scenice, continutul de proza in modelarea
bazata pe simtul pentru cuvinte si sunete.

Avem de-a face, In aceasta prima scena a dramei
,Danton si Robespierre”, chiar cu o evolutie a dispozitiilor
sufletesti care a existat intr-un anumit stadiu al Revolutiei
Franceze. In acel stadiu al Revolutiei Franceze, in care
popularitatea lui Danton face loc, treptat, popularitatii lui
Robespierre, esentialul este ca veneratia si simpatia fata de
Danton a unui mare numadr de oameni trec asupra lui
Robespierre.

Trebuie sa ne fie clar faptul ca veneratia fata de
Danton, atat a celor care-l venerau in mod sincer, cinstit,
cat si a celor care-l venerau din motive agitatorice, era o
veneratie care Inclina puternic spre un fel de uimire
aproape brutal3, as zice, asa ca peste intreaga scena mai
planeaza - vorbesc acum in sensul artei reprezentarii
scenice - ceva din simtul pentru sunet si cuvant, dat de
interactiunea dintre g, uimirea fata de acest barbat, si o, o
anumita dragoste brutala fata de acest barbat. Asupra
intregii scene planeaza, in sensul celor spuse in cursul
ultimelor zile, dispozitia vocalelor a 0. Cand va transpuneti
in sunetele a si o, aveti dispozitia care exista la inceputul
acestei scene. Ea trece treptat in dispozitia legata de
Robespierre.
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Veneratia fata de Robespierre a fost cu totul alta.
Admiratia fata de Robespierre a fost una care, as zice, la
inceput li se infigea oamenilor in inima ca niste aschii.
Omuletul slab, osos, cu manierele si aspectul exterior ale
unui dascal, care se infatisa oamenilor in acest fel, dar
parcd arunca niste cutite tdioase cand vorbea, n-a fost
admirat in acelasi fel ca Danton, ci a fost nevoie ca aceste
lucruri sa-si cucereasca mai intai pretutindeni accesul la
admiratia oamenilor. De fapt, cand Robespierre a devenit
popular, dispozitia a fost, la inceput, ca un fel de respingere
si din aceasta respingere s-a nascut, in fiecare caz in parte
si in general, admiratia fata de Robespierre. Asa ca avem
acest lucru transpus in simtul pentru sunet si cuvant,
atunci avem un acord format din vocalele esia.esia, e - a.
1l auziti in acest acord.

De aceea e necesar, tocmai in cazul acestei prime
scene, pe care Hamerling a creat-o, de altfel, cu un simt
instinctiv fin pentru sunet si cuvant, sa gasim cu adevarat,
in Intreaga modelare a vorbirii, trecerea de la a o, la e a.
Vom face acest lucru cind vom vedea scena; am ales-o
fiindca putem Invata multe, vazand-o.

Spuneam ca Hamerling a construit aceasta scena cu
un fin instinct artistic. Spun acum ceea ce, de fapt, ar trebui
remarcat in cursul lecturarii la masa a piesei, prin faptul ca
aleg spre ilustrare aceasta scend. Bineinteles ca vorbesc
foarte pe scurt. Apoi, lucrurile trebuie executate mai in
detaliu. Hamerling a creat scena in asa fel incat se poate
invata mult de la ea, din acest punct de vedere, fiindca, in
prima ei parte, in scena apare un om de la tara, care fusese
la Paris in urma cu cincisprezece ani si de atunci nu mai
venise niciodata la Paris si caruia, intr-un anumit sens, i
fusese usor sa doarma in privinta evenimentelor, in
masura in care ele se raspandisera de la Paris in restul
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tarii, In provincie, din cauza ca el, omul de la tar3, era surd.
In ultimii sase ani, fusese surd si nu auzise nimic despre
toate aceste lucruri. Fusese tratat de barbierul satului, care
era si chirurg, cum mai era obiceiul pe atunci. Tratamentul
nu contribuise prea mult la imbunatatirea auzului sau. I s-a
dat atunci sfatul sa mearga la Paris. Acuma, eu ma indoiesc
de succesul atit de uimitor al acelui tratament. Oricum,
cand acest om se intoarce la Paris, dupa o surzenie de sase
ani, dupa o absenta de cincisprezece ani, exact In perioada
Revolutiei, el aude din nou, datorita tratamentului de la
Paris, si, ca unul care aude din nou, ia parte la schimbarea
dispozitiei, care are loc in felul descris.

Vom gasi de iIndata, pentru acest om, tonul
fundamental, in ceea ce priveste modelarea vorbirii, daca
vom face sa domneasca sentimentul, starea, dispozitia lui
a, Inclinand putin, in coloritul sau, spre o. Dar ce Inseamna
acest lucru? In prima parte a scenei, el va fi personajul
principal. El va solicita intreg interesul publicului. Tot
restul, care nuanteaza si coloreaza intru catva acest interes
principal, care se va concentra asupra sateanului, va exista
tocmai pentru a da coloritul. Dar de felul cum el va fi jucat,
in aceastd prima scend, va depinde enorm de mult
modelarea artistica a intregii piese.

Din expunerile ultimelor zile stim ce e dispozitia lui a:
e dispozitia sufleteasca a uimirii. Aici ea apare, 1n orice caz,
putin modificata, dar va lua nastere prin faptul ca actorul
se va stradui sa spuna ceea ce are de spus acest satean -
despre gesturi si mimica voi vorbi de-abia in zilele
urmatoare, azi vreau sa ma refer doar la modelarea
vorbirii - vorbind cat mai mult posibil cu gura deschisa.
Vom face astfel ca dispozitia lui a, care domina Intreaga
scenad, sa treaca usor in dispozitia lui o, intr-un mod cam
vag, dar asa si trebuie.
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Prin faptul ca in scena apare acest om de la tara - si
aici e subtilitatea lui Hamerling -, datorita acestui fapt -
acesta fiind aspectul pe care trebuie sa-1 luam in seama,
facand cu totul abstractie de continutul de proza al scenei -
, trecerea de la dispozitia a o la dispozitia e a este minunat
infatisata din punct de vedere artistic. Am putea spune ca
sateanul e prezent pentru ca noi sa auzim, ca ecou,
dispozitia sufleteasca a oamenilor fatd de Danton si sa
putem astepta trecerea treptata spre dispozitia fata de
Robespierre, pe care o vom intdlni In partea a doua a
scenei, unde, as zice, discutiile dintre celelalte personaje
»cositoresc” unele peste altele, de-a valma, ca niste
tinichele de cositor.

Cam aceasta e dispozitia pe care trebuie s-o facem sa
apara in noi Insine, daca vrem sa ne situdm in cadrul
acestei scene si s-o modelam din punctul de vedere al artei
vorbirii.

Ne aflam intr-o piata deschisa din fata bisericii Notre-
Dame.

EIN LANDMANN:

Wenn ich nur erfahren konnte, warum sie den
steinernen Bildern iiberall rote Miitzen aufsetzen.... Ich
finde mich nicht mehr zurecht in dem verwinschten Paris,
obgleich ich vor fliinfzehn Jahren einmal dagewesen.

(Zwei Biirger treten auf)

ERSTER BURGER:

Auf dem Stadthause wimmelt’s bereits wie in einem
Ameisenhaufen -

ZWEITER BURGER:

Mein Nachbar, der Barbier Rabaud, hat soeben die
Gottin der Vernunft frisiert.

Acesti cetateni sunt cu totul alt gen de tipi decat
sateanul. Ei sunt parizieni, s-au transpus sufleteste in
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dispozitia care domnea la Paris in acele vremuri si despre
care am vorbit deja, si ei coloreaza ceea ce sateanul
dezvoltd la inceputul scenei, drept problema principala.
Trebuie sa ni-1 imaginam pe primul cetatean intr-un fel de
dispozitie a lui i, pe al doilea cetatean intr-o dispozite ceva
mai asezata a lui i, In sensul celor discutate zilele trecute.
»Al doilea cetdtean: Vecine, barbierul Rabaud a coafat-o
adineaori pe zeita intelepciunii.”

Bineinteles, e just ca publicul sa rada, dar, din punctul
de vedere al vorbirii, e necesar ca cel ce rosteste aceasta
replicd s-o faca cu o gravitate revolutionara. E o alta
gravitate decat gravitatea familiara obisnuita. Trebuie sa
va reprezentati scena in asa fel incat ceea ce am spus eu sa
fie rostit de catre sdtean, sa fie rostit de el aparte, pentru
sine. Cetdtenii intrd in scena. Ei sunt ceva mai departe.
Sateanul se apropie de ei.

Biirger treten auf. Sie sind ein wenig entfernt. Der
Landmann tritt zu den beiden.

DER LANDMANN (sich ndhernd):

Auf ein Wort, ihr Herren -

ERSTER BURGER:

«lhr Herren? » — Da seht die 1andliche Unschuld! - Es
gibt keine Herren mehr, Bauerntolpel!

DER LANDMANN:

Um Vergebung, wie komm’ ich von hier in die
Konigstrafde?

ERSTER BURGER:

Es gibt keine Konige mehr. Die Strafie heifdt jetzt
Sansculottenstraf3e.

LANDMANN:

Finde mich nicht mehr zurecht hier in Paris, obgleich
ich vor finfzehn Jahren dagewesen. Alle Plitze, alle
Strafen anders. - Heut’ Morgen komm’ ich an einer Kirche
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voriber, denke: trittst ein, horst eine Messe. Da seh’ ich ein
Gedrdng’ von Leuten, und auf der Kanzel steht ein Mann,
der predigt. Komme gerade recht zum Worte Gottes, denk’
ich und hor’ andachtig zu. Da merk’ ich aber, daf$ der Mann
auf der Kanzel ent-setzlich Fluchte, obgleich ich ihn nicht
recht verstand. War so ein schneidiges, gelbes, diinnes
Méannchen; meinte jeden Augenblick, es werde ihm der
Schaum vor den Mund treten. Als er aufhorte zu reden, da
fingen die Leute wiist zu schreien an und taten wie
besessen und klatschten gar mit den Handen, daf$ mir die
Ohren gellten. - Ich schlug ein Kreuz und ging.

ERSTER BURGER (lachend):

Armer Tropf, du bist unter die Frommen der
Jakobinerkirche geraten -

LANDMANN:

Darauf kam ich in eine andere Kirche. Da sah ich
einen Heiland auf dem Kreuz: dem war ein grofder
Schnurrbart angestrichen und eine rote Miitze aufgesetzt,
und drunter stand geschrieben: ,]Jesus Christ von Nazareth,
der erste Sansculotte ., Weifd denn die Obrichkeit von
solchem Unfug nichts?

BURGER:

Mensch, hor’ einmal, wie kommt’s, daf} du so wenig
Wind hast vom neuesten Weltlauf? Sitzt ihr Bauern auf den
Ohren?

LANDMANN:

Ich bin sechs volle Jahre taub gewesen..Vorige Woche

BURGER:

Dekade sagt man jetzt - Dekade -

LANDMANN:

Ei, wie? Dekade muf3 ich sagen? Also vorige Dekade -
doch nein, es war noch Ende April -
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BURGER:

Floreal, du verwiinschter Kerl, Floreal -

LANDMANN:

Floreal? Potztausend! Ihr habt eine verwunderliche
Art zu reden in Paris. - Nun also, im Floreal sagte ich zu
unsesem Dorfbader: «Herr», sagte ich, «ihr versteht den
Teufel von der Sache; ich gehe nach Paris und lasse mich
dort heilen » Gesagt, getan. Ich ging, als ich das Reise- geld
beisammen hatte, und verwichenen Sonntag -

ERSTER BURGER:

Es gibt keinen Sonntag mehr.

LANDMANN:

Was? keinen Sonntag?

Cealalta schimbare este mai Indepartata si o mai
poate intelege. Acum insa trebuie sa inteleaga si ca nu mai
exista duminica.

BURGER:

Quintidi, guter Freund, wenn euch euer Leben lieb ist

LANDMANN:

Nun meinetwegen! Am Crainte de Dieu also kam ich
hier in Paris an, und heute, Gott sei Dank -

BURGER:

Gott sei Dank? Mensch, du nennst da ein bankrottes
Haus! Die Firma Gott und Sohn mit der Prokurafiihrung
des heiligen Geistes hat falliert -

LANDMANN:

Was? auch keinen Gott? da soll ja doch -

BURGER:

Rasonniere nicht, Mensch, und schweig, und laf3
deine Fiifde, so ge-schwind sie kdénnen, dich wieder nach
deinem Dorfe zurtcktragen. Du konntest Ungliick haben
auf dem Pflaster von Paris. Du kéonntest hier deinen Kopf
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verlieren, unversehens, wie einen Knopf von deinen Hosen.
Mach'’ dich auf die Beine. Mensch - du bist verdachtig -

LANDMANN:

Wieso verddchtig? Was nennt ihr denn verdachtig?

BURGER:

Verdachtig? Sieh’, das ist zum Beispiel einer, der
Lilien in seinem Garten pflanzt — auch einer, dessen Bruder
oder Vetter ins Ausland ging mit einem Emigranten als
Kammerdiener - oder einer, der im Traum das Wortlein
Konig fliistert - oder der bleich wird, wenn sie seinen
Nebenmenschen an die Laterne hangen - Mach’, daf} du
fortkommst, sonst lassen sie dich den Karpfensprung
machen auf dem Gréveplatz -

LANDMANN:

Ich verstehe euch nicht.

BURGER:

Ich will sagen, sie werden dich durchs rote Fenster
gucken lassen -

LANDMANN:

Ich verstehe euch noch immer nicht.

BURGER:

Dummkopf! sie werden dich (macht eine
bezeichnende Gebarde) mit dem grofden

Nationalrasiermesser rasieren! Verstehst du’s noch nicht?
- Du wirst das grofde Los in der Lotterie der heiligen
Guillotine gewinnen! Verstehst du’s jetzt?

LANDMANN:

Hol’ mich der Geier, wenn ich diese Heilige jemals im
Kalender gelesen habe.

BURGER:

Das ist eine wunderliche Heilige. - So eine Art von
Eisenjungfrau, scharf versehn mit Schneidezahnen - denke
dir zwei Galgenhodlzer und ein blankes Beil
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querbalkengleich von oben - nun, du legst den Kopf auf
einen Block - das Beil fallt nieder, ein wenig von der Seite -
so - und sichelt den Kopf im Hui so glatt und reinlich dir
herunter, daf$ es eine Lust, zu sehn. Der Kopf merkt gar
nicht, dafy er keinen Rumpf mehr hat, und niest deshalb
auch manchmal unbefangen, als ware nichts geschehn,
noch in dem Sack, in welchen ihn der Knecht des Biittels
wirft - als hatt’ er etwa nur ’'ne starke Prise geschnupft. -
Guillotinieren heifdt man das: ’s ist 'ne schone, sanfte
Todesart.

LANDMANN:

Guillotiniert man viel?

BURGER:

So ein Schock taglich; auch mehr, wenn schones
Wetter ist.

Acum apare un Sansculot. Daca-1 priviti pe sansculot,
va veti transpune cel mai bine in situatia lui daca va veti
actualiza legatura dintre dispozitia lui a si dispozitia lui i.
Sansculotul simte deja 0 anumita uimire, care i-a aprins
entuziasmul; dar, dupa aceea, isi are bucuria lui, constienta
lui de sine.

(Ein Schwarm von zerlumpten Mannern und Weibern
kommt gezogen, voran ein Sansculotte, der ein Beinkleid
auf einer Pike tragt. Wiistes Geschrei: Ca ira! Ca ira!)

DER SANSCULOTTE (zu dem Landmann und den
beiden Biirgern):

Angeschlossen, Patrioten! angeschlossen und
eingestimmt! Ca ira! Zu Ehren der Hose da, die wir eben
einem Aristokraten abgezogen, weil er auf keine andere
Weise ein Sansculotte werden wollte. ca ira!

WEIBER (den Landmann umringend):

Komm auf ein Tanzchen, Bauerlein! Komm, wir
tanzen die Carmagnole!
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Sansculotul a observat ca sateanul nu aude prea bine.

SANSCULOTTE (zum Landmann, ihm ins Ohr
schreiend):

Caira gesungen, du Schelm, Ca iral!

LANDMANN (angstlich):

Verzeiht, ich bin gar nicht musikalisch!

SANSCULOTTE:

Hore, Kerl! wenn du nicht dimmer bist als die Rinder
in deinem Stall, so muf3t du Ca ira briillen kénnen, so gut
als einer -

LANDMANN:

Verzeiht, ihr Herren -

SANSCULOTTE:

«Ihr Herren!» Habt ihr’s gehort? An die Laterne mit
dem Schuft!

Cine zicea 1n acele vremuri in Paris ,Domnilor”,
obligatoriu era atarnat de felinar.

BURGER:

Lafdt ihn laufen; er ist volle sechs Jahre taub gewesen
und erst heute wieder geheilt worden.

SANSCULOTTE:

Dann hitte das erste, was er horte, sein sollen, daf3 es
keine Herren mehr gibt. Nicht einmal der Mainzer
Nachtwachter singt mehr: « Lobet Gott den Herrn! »
sondern: « Lobet Gott den Biirger! » - Schlingel! Kein
Franzose benennt jetzt mehr den anderen Herr, sondern -

LANDMANN:

Ich begreife, man sagt jetzt Kerl, Tropf, Schlingel,
Schelm, und so der- gleichen -

SANSCULOTTE:

Was?

LANDMANN:

Thr tituliert mich so -
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SANSCULOTTE:

Dummbkopf! das ist was anderes. Biirger sind jetzt alle
Franzosen, horst du! nicht mehr, noch weniger!

LANDMANN:

So sind wir’s draufden auch in der Provinz, so gut als
ihr, und konnen ein Wort mit drein reden?

SANSCULOTTE:

«Dreinreden?» Hort ihr, Leute? Der Kerl ist ein
Foderalist! Ein verlaufener Girondistenknecht! Er faselt
von Autonomie der Provinz!

Acest lucru este ceva depasit. Si sansculotul crede ca
sateanul se gandeste la institutia autonoma, instaurata de
pe vremea Girondistilor.

WEIBER:

Hangt ihn, hangt ihn! er ist ein Foderalist! (Man will
ihn ergreifen.)

LANDMANN (angstlich schreiend):

Scharwache! Polizei! Zu Hilfe! - Morder!Rauber!
Diebe! Zu Hilfe! (Einige lachen.)
WEIBER:

Er nennt Sansculotten Riauber und Morder! An die
Laterne!

ALLGEMEINES GESCHREI:

An die Laterne! (Man ergreift ihn.)

DER SANSCULOTTE (dazwischen tretend):

Einen Augenblick, Biirger! Keine blinde Wut! - Wenn
man September- mann gewesen, wie ich, so weifd man, wie
das rechte Verfahren in solchen Dingen ist. - Hore,
Schlingel!

LANDMANN:

Was hab’ ich denn verbrochen?

SANSCULOTTE (wiirdevoll):
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Mit dieser Frage verteidigt sich kein franzosischer
Biirger und Patriot. Ob Foderalist oder nicht - ich will dir
beweisen, daf} du zehnmal gehdngt zu werden verdienst,
auch wenn du der republikanischen Freiheit nie ein Haar
gekriimmt haben solltest. Ich frage dich blof3: Was hast du
getan fiir die Freiheit? Wie hast du dich kompromittiert fiir
die Freiheit? Was hast du getan, um gehdngt zu werden,
wenn eine Reaktion eintrate und die Gemafdigten ans
Ruder kdmen?

LANDMANN:
Ich? O - wartet nur, ich besinne mich - ja, seht, es fallt
mir etwas ein. - Ich fand einmal im Wald einen

halbverhungerten Mann unter einem Haufen diirrer Streu
versteckt - der machte mir solch jammerlich fle- hende
Zeichen - denn horen konnt’ ich nur wenig von wegen der
Taubheit -, daf? ich ihn mit nach Hause nahm, ihn labte und
in aller Stille beherbergte. Als er abzog, vergafd er in der
Dachstube etliche zerknitterte Papiere, aus welchen ich
ersah, dafd es ein gar gewichtiger Mann gewesen sein
mufite, einer von denen, die jetzt hier in Paris regieren, -
so einer aus eurem - wie heif3t’s doch gleich? hab’ heute
davon gehort - aus eurem Nationalkonvent. - Sah auch aus
den Papieren, wie er hiefd. Er hiefd Bri - ja, es fallt mir
schon ein, Brissot. - (Grofée Sensation im Volke, dann
wildes Geschrei: Verrater! Verrater! Schurke!)

SANSCULOTTE:

Still! - (Zum Landmann) Ungliickseliger! du hast das
Haupt der dem Henker verfallenen Girondisten und
Foderalisten, der Gemafligten, der heimlichen
Volksverrater bei dir beherbergt! - Mensch, deine Sache ist
eine verlorene. Dir ist nicht mehr zu helfen! Hangt ihn!

VOLK:

An die Laterne!
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EIN BURGER:

Ach, lafst ihn doch! Thr seht ja, dafd er ein Dummkopf’
ist, und sechs Jahre lang ist er taub gewesen. -

EINIGE STIMMEN:

Was? der Gewlrzkramer verteidigt ihn? Auch ein
Verrater!

BURGER:

Bin ich nicht ein guter Patriot? Hab’ ich nicht kiirzlich
bei der groflen Hungersnot meinen Zuckervorrat
pfundweise ans Volk verteilt, ohne Entgelt?

EIN FISCHWEIB:

Du betrogst uns mit dem Gewicht! Als ich mein Pfund
zu Hause nach-wog, da fehlte dran ein halbes Lot!

WEIBER:

Hangt sie alle beide!

EINER AUS DEM VOLK:

Hier vor dem Biicherladen des wackeren Patrioten
Momoro! (Man zerrt den Bauern gegen den Laternenpfahl,
der vor Momoros Laden steht.)

MOMORO (tritt aus der Tiir, sein Kdppchen, das er auf
dem kahlen Kopfe tragt, liiftend):

Guten Morgen, Sansculotten! Was belieben die freien
Maénner und edlen Biirger zu treiben hier vor meiner Tiir?

Momoro e el insusi un cetatean, dar, dupa cum veti
vedea, un om de seama3, care e total implicat in momentul
prezent al vietii revolutionare, dar acum pamantul se
infierbanteaza putin si sub el. Apar deja altii, care
pregdtesc ceea ce eu am numit co-sitoreala. Aici e trecerea
de la venerarea lui Danton la venerarea lui Robespierre,
acolo unde va trebui sa simtim trecerea de la dispozitia lui
a o, la aceea a lui e a. Aici veneratia fata de Robespierre
intra cu pasi usori si acest lucru trebuie sa reiasa din
intreaga atmosfera.
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EINER AUS DEM VOLK:

Guten Morgen, Momoro. Wir hingen einen
Foderalisten, einen Girondistenknecht-

MOMORO:

Gerade hier vor eines Patrioten Tir? - Lafdt das
bleiben, ehrenwerte Biirger der Republik! Wozu haben wir
denn das Revolutionstribunal, das ja ohnedies im ganzen
wenig zu wiinschen und wenig zu hingen tbrig 14f3t? Und
liberhaupt, tut mir den Gefallen, hdngt keinen, bevor er die
neuesten Broschiiren gelesen hat, die in meinem
Buchladen soeben erschienen. Wenn ihr einen solchen
Menschen totet, so verfault der Kerl unniitz unter der Erde
und labt hochstens die Wiirmer. Wenn ihr ihm aber Zeit
lafdt, die neuesten Broschiiren zu lesen, so konnt ihr den
widerhaarigsten Aristokraten in einen feuerspeienden
Patrioten verwandeln, der hingeht und sich mit
Freudentrdnen in den Augen jeden Augenblick fur die
Republik totschlagen laf3t. Ich frage: was ist besser? - Da
seht einmal (er weist einen Pack Flugbliatter und
Broschiiren vor): «Neueste Trauerrede auf den Tod des

gottlichen Marat» - «Laternenpfahl und Guillotine;
fliegende Blatter fiir Freiheit, Gleichheit und allgemeine
Menschenliebe» - «Neuer wund unfehlbarer Plan,

royalistische Stadte binnen drei Tagen mit Nelkendl in die
Luft zu sprengen - »,

Momoro vorbeste cel mai natural dintre toti. El face
trecerea spre celilalt. In momentul de fati se bucuri de un
prestigiu deosebit printre concetatenii sadi. Acest lucru
trebuie sa reiasa din intreaga atmosfera.

VOLK:

Hoch Momoro, der Patriot!

MOMORO:
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Es lebe die Republik! - Alles fiir wenige Sous! - (Viele
drangen sich herbei, die Blatter zu kaufen.)

SANSCULOTTE:

Du verkaufst deine Scharteken zu teuer, Biirger
Momoro!

MOMORO:

Keinen Sou verdien’ ich dran. Ihr kennt mich!

EIN ZEITUNGSAUSRUFER:

Der «Vater Duchésne!» Der «Vater Duchésne» von
heute! Zwei Sous das Blatt! - Er ist verzweifelt wild heute,
der «Vater Duchésne»! — Kauft das Journal des gefeierten
Patrioten Hébert! - in 30000 Exemplaren verbreitet! Er ist
verzweifelt wild heute, der «Vater Duchésne»!

Vinzatorul de ziare ne introduce cu totul in dispozitia
gloatei. — Dar ziarele nu inseamna nimic, brosurile lui
trebuie citite.

MOMORO (nachspottend):

«Er ist verzweifelt wild heute, der Vater Duchésne! »
So ruft er alle Tage. 30000 Exemplare? Allen Respekt vor
dem Biirger Hébert, ich habe mir sagen lassen, dafd ganze
Stof3e seines Journals gratis in die Gasthéfe wandern - «fiir
die Bediirfnisse der Reisenden! » - hahaha! fur die «
Bediirfnisse» der Reisenden! - Das Gediegenste, was aus
den Fe-dern der Patrioten flief3t, findet man doch immer
noch bei Momoro. in meinem Hinterstiibchen haben schon
unter dem Konigtum die radikalsten Manner Klub gehalten
und halten da noch Klub heutigentags. -

ZEITUNGSAUSRUFER (spottend):

Ja, Graukopf, sie halten Klub bei deinem jungen
Weibchen.

MOMORO:

Tropf! sie bringen ihr den neuen republikanischen
Kalender bei, der den Weibern so schwer in den Kopf will.
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Und mehr! noch mehr! 0, die Patrioten wissen den alten
Momoro zu schatzen, und um ihn zu ehren, haben sie,
mufdt ihr wissen, keine andere als eben sein Weibchen zur
Gottin der Vernunft erkoren. Schon am frithen Morgen ist
sie heut’ abgeholt worden auf das Stadthaus, damit man fiir
das Fest sie wiirdig herausputze. Nun, ihr werdet sehn! Auf
diesem selben Platze wird sie prangen.

ZEITUNGSAUSRUFER:

Und dir werden zur Feier des Tages die Horner
vergoldet?

VOLK:

Es lebe Momoro und sein Weibchen!

MOMORO (zu einem Manne, der ein Plakat an die
Mauer klebt):

Mensch, du klebst ja dein Plakat hier tiber ein
anderes -

DER MANN:

Ach, das alte ist ein gemafdigtes; das da aber ist von
der Kommune -

VOLK (das sich indes immer zahlreicher gesammelt):

Von der Kommune? lafdt doch sehen!

EINER AUS DEM VOLKE (lesend):

«Hébert und Chaumette laden das souveridne Volk
zum heutigen Feste der Vernunft, das denkwiirdig bleiben
wird fir alle Zeiten!»

VOLK:

Hoch Hébert! Hoch Chaumette! Hoch die Republik! Ca
ira! (Die Weiber tanzen.)

EIN STELZFUSS (im Gedrange):

Heif3a! springt und briillt, wie ihr wollt, aber tretet
einem verdienten Krieger der Republik sein holzernes Bein
nicht weg!
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Pentru a face ca dispozitia sa se schimbe cu totul,
aproape In felul in care a sunat tonul lui Robespierre,
printre acei oameni, care tocmai pardsesc vechea
dispozitie sufleteasca, foarte diferita, si intra treptat in
noua dispozitie, apare unul care, intr-un anumit sens, nu e
normal, are un picior de lemn. Apare dispozitia lui i, pe
care am amintit-o cand am vorbit despre Robespierre.

DER SANSCULOTTE (auf ihn zugehend):

Was seh’ ich? Battiste, du wieder in Paris? Verflucht -
dein Bein -

STELZFUSS:

Hainbuchenes Kernholz.

SANSCULOTTE:

Brav gefochten fiir die Republik? Nicht Tod noch
Teufel geflirchtet? Nie in Gefangenschaft geraten?

STELZFUSS:

Bin ein einziges Mal von feindlichen Reitern allein
tiberfallen worden, und da waren ihrer blof vier -

SANSCULOTTE:

Viele Strapazen ausgestanden?

STELZFUSS:

Donnerwetter! Ihr habt es leicht, hier im warmen
Paris als Ohnehosen herumzulaufen: aber im Feld
kampieren und auf Vorposten stehen, ohne Schuh’, in einer
Kilte, bei welcher die Kinder im Mutterleibe erfrieren, so
dafd wir Schief3pulver in den Branntwein tun mufdten, um
uns den Magen zu erwdarmen? Dann wieder tagelang
fechten in der Sonnenglut -

SANSCULOTTE:

Ach, was schadet das dem Krieger im Eifer des
Gefechts?

STELZFUSS:
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Natiirlich, wenn dir eine Kanonenkugel den Kopf
wegreifdt, so stirbst du nicht am Sonnenstich -

EINER AUS DEM VOLKE:

Bist du nicht der, den sie als jungen Burschen den
kleinen Barbier nannten - Gehilfe beim Barbier Flatte in
der Straf3e Pompadour?

STELZFUSS:

Der bin ich und habe mein Handwerk nie verlernt. Zu
Lille, wenn eine Bombe niederflog und vor mir platzte, griff
ich eine Scherbe vom Boden auf, gebrauchte sie als
Schiiussel mit Seif und Wasser und rasierte dann so
zwanzig Kameraden auf dem Fleck. Ei, das gefiel euch wohl
hier in Paris, wenn die Armee mit den geschwungenen
Fahnen wegwedelte von Frankreichs Leib des Auslands
Schmeifdfliegenschwarm, der zahllos umschwirrt - wenn
ihr vernahmt, dafd wir so Sieg auf Sieg erfochten, dachtet
ihr da hinterm Ofen wohl auch daran, wie oft wir barfufd
liefen und nichts zu beif3en hatten als Patronen, und oft
nicht einmal die?

SANSCULOTTE:

Was? lassen nicht die Weiber von Paris ihre Manner
zerrissen laufen, um Zeltticher und Uniformen fiir euch zu
ndhen? Behelfen wir uns nicht statt der klingenden Miinze
mit lumpigen wertlosen Assignaten? Was? Wir nicht an
euch gedacht? Und sind wir etwa muf3ig gewesen, indes ihr
im Felde standet? in den Septembertagen hattest du hier
sein sollen.

STELZFUSS:

Kann mir’s denken - erinnere mich noch recht gut,
wie du vor drei Jahren einmal bei einem Volksfeste dem
Pferde des Generals Lafayette, ohne dafd es der General
merkte, den Schweif an einen Laternenpfahl bandest, weil
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die Stute damit immer dir und anderen, die hinter dir
standen, ins Gesicht flunkerte -

SANSCULOTTE:

Possen! Aber in den Septembertagen -

STELZFUSS:

Ist es denn wahr, dafd ihr in diesen Septembertagen
zuletzt auch die samtlichen seltenen Tiere in der
Menagerie von Versailles habt tiber die Klinge springen
lassen?

SANSCULOTTE:

Was? Die samtlichen seltenen Tiere? Nein, nur die
Lowen und die Adler, weil das die Konige der Tiere sind,
und dann, was die sogenannten Wappentiere sind, wie sie
die Aristokraten in ihren Wappen hatten -

STELZFUSS:

Teufelskerle! Wie kam euch denn das so auf einmal?

SANSCULOTTE:

Weifd nicht. Auf einmal, sagst du? Gar nicht auf
einmal. Es kam so nach und nach, wie der Appetit mit dem
Essen.

STELZFUSS:

Was sagten denn die Gemaf3igten.

SANSCULOTTE:

Kein Wort. Hinter den Sansculotten stand die
Kommune, und diese selber deckte der breite Riicken
Dantons, der sich damals eben zum ersten mal aufgerichtet
hatte als ein briillender Leu. Gegen den waren die andern
nur ein Rudel bissiger Hunde. Jetzt ist er trag geworden
und iiberhaupt, wie alles grofde Getier, nicht so bestandig
munter und beif}lustig wie die kleineren Klaffer.

EINER AUS DEM VOLK:

Ah, diesem Simson haben’s auch die Weiber angetan.

SANSCULOTTE:
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Ja, ja, doch sag ich euch, steht der noch einmal auf, so
lang er ist, stof3t er die Decke durch und reifdt die Sdulen im
Tempel um, grad’ wie der Simson auch -

EIN ANDERER:

Ach was, der steht nicht wieder auf. Den hat der
andre unter sich gebracht. Und dieser andre ist schlau -

STELZFUSS:

Wer?

SANSCULOTTE:

Ei wer? Hast du von Robespierre im Lager nicht
gehort?

STELZFUSS:

Robespierre? Robespierre? Ist das das kleine steife
Mannchen, das man spottweise das «Talglicht von Arras»
nannte, weil er von Arras kam und gern glanzen wollte,
aber nicht heller flackerte als eine Talgkerze? Sie lachten
ihn immer aus, wenn er in der Nationalversammlung
sprechen wollte -

SANSCULOTTE:

Das war damals. Der fiihrt jetzt im Nationalkonvent,
im Wohlfahrtsausschuf, im Jakobinerklub das grofie Wort.

STELZFUSS:

Ich sah ihn einmal - nur von fern. Tragt er nicht
Brillen?

SANSCULOTTE:

Nein.

STELZFUSS:

Es kam mir doch so vor.

SANSCULOTTE:

Er hat ein gelbes Gesicht und blaulich-grauliche
Ridnder um die Augen - die wirst du in deiner Einfalt aus
der Entfernung fiir Brillen gehalten haben.

STELZFUSS:
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Bleich im Gesicht?

SANSCULOTTE:

Gelb - grau - nein, eigentlich - wie soll ich sagen?
Graugriin, wenn man’s genau nimmt - tiefe Augen und
widerhaar’ge Brau’'n - ein schlichtes Mannchen; nichts
gegen Danton! Aber wenn vor dir hier Danton steht, der
machtige Kolof3, und dort das schneid’ge Mannchen
Robespierre, sprichst du mit dem frei von der Leber weg
wie mit dem jovialsten Kameraden, und vor dem andern
stockt die Rede dir im Schlund - nicht grad’ als ob er dich
so dreist ansah’, im Gegenteil, sieht eher etwas schiichtern
und unbehilflich aus vor vielem Volk - doch geh’ nur
einmal auf die Galerie des Nationalkonvents, sobald er
spricht: da kennst du ihn nicht mehr. Wenn festen Schritts
er steigt zur Rednerbiihne, wird’s so still, daf} du die
Maduschen pfeifen horen kannst in ihren Lochern. Steht er
anfangs dann aufrecht und ruhig droben wie ein Pfahl und
spricht gelassen, denkst du: nun, er spricht nur eben wie
ein Schulmeister, oder wie ein Pfaff spricht auf der Kanzel
- plotzlich aber wirft er ein paar Worte hin mit einer
Stimme, so kalt und scharf wie Stahl - in einem Ton, daf}
dir ein Schauer iibern Riicken lauft - und fangt dann gar
der Winkel seines Mundes zu zucken an, und ruft er
bittersiifd in seiner scharfen, schneidigen Manier: «Du
armes Volk!» und «Tugendhaftes Volk!» da packt dich was
im Herzen wie ein Krampf: du legst die Hand ans Messer,
wenn du eins verbirgst an deiner Brust, und mochtest gern
dich vor ihm niederwerfen und ihn fragen, wen du zuerst
von den verfluchten Fein- den der Republik damit
durchstofien sollst. - Zuweilen aber schweigt er
wochenlang und 1af3t die andern reden. Es geschehn viel
Dinge noch, von welchen man nicht weif3, ob sie ihm lieb
sind oder leid. Zuweilen laviert er blof3 und wartet auf den
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Wind. Eben in letzter Zeit ist er wieder sehr schweigsam
geworden.

Vedeti, dragii mei prieteni, Robespierre e introdus
intr-un mod atat de frumos, incat sansculotul iese, as zice,
din rolul sau de sansculot si devine personaj caracterizant,
intr-un mod absolut extraordinar. E un lucru care, daca-1
prezentam in modul expresiv pe care l-am descris - eu nu
vreau sa recit, vreau doar sa interpretez; in cadrul acestor
conferinte, recitarea cade in sarcina D-nei Dr.Steiner; eu
vreau doar sa colorez, sa Inregistrez -, daca-1 prezentam in
acest fel, atat de colorat, il vom face pe spectator sa simt3,
tocmai in cazul cuvantarii pe care sansculotul o tine in fata
poporului, schimbarea de dispozitie despre care am vorbit.
Prin dispozitia aceasta - noi vom sugera asemenea lucruri,
care trebuie realizate, tocmai in acest loc, prin regie -, s-a
facut trecerea de la prima la cea de-a doua dispozitie
sufleteasca a parizienilor, care vine acuma si se revarsa ca
ceva pe jumatate haotic, salbatic; eu am spus: o co-sitorire
de-a valma.

EIN SCHREIBER DER KOMMUNE (erscheint mit
Handlangern, die Bretter und Handwerksgerdte mit sich
tragen):

Platz da! Platz, Sansculotten! Das Gerist fir die
Gottin der Vernunft und fir die Redner wird
aufgeschlagen! Der Festzug wird in kurzer Zeit da sein.

Aici apare dispozitia lui 6. Actorii vorbesc in partea
anterioara a gurii, lovind cu vorbirea in partea din fata a
cerului gurii. In dispozitia lui é:

VOLK:

Caira! Eslebe die Gottin der Vernunft!

SCHREIBER (zu den Handlangern):
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Hierher, ihr Leute! in der Mitte des Platzes! Notre-
Dame gerade gegentiber! (Die Handlanger machen sich die
Arbeit.)

De aici Tnainte, femeile trebuie sa vorbeasca mai mult
in dispozitia lui ei, fiindcd, prin aparitia lui Robespierre, In
dispozitia revolutionara intra un fel de entuziasm iubitor
plin de pruderie.

EIN WEIB:

Seht nur, dafd es nicht wieder so geht, wie im vorigen
Jahre bei dem grofden Feste, wo sich ein paar Kerle unter
den Brettergrund des Geriistes versteckten - vermutlich
um die Manner und Frauen, die darauf standen, in die Luft
zu sprengen, bis man sie entdeckte, hervorzog und
totschlug.

DER SCHREIBER (schdkernd):

Ach, das waren blof3 ein paar Verehrer eures
Geschlechts, die durch die Ritzen heraufblinzelten... Was
lage daran, wenn man heute der Vernunft ein wenig nach
den Waden guckte? Sein Augenmerk auf die Vernunft und
all ihr Detail zu richten, ist ja fortan Biirgerpflicht!

WEIBER (ihn umringend):

Du Schelm! - Werden sie bald da sein?

SCHREIBER:

Sogleich.

WEIBER:

Heifda, gleich werden sie da sein! Es lebe Hébert und
Chaumette! Es lebe die Kommune! Es lebe der Konvent! Es
lebe Danton! Es lebe Robespierre!

Ei bine, am vrut sa va arat aceasta scena ilustrand
mai Intai felul cum trebuie s-o lucram in mod practic. Am
colorat putin mai tare decat trebuie sa fie, de fapt, cand o
jucam, ca sa arat ca la aceasta scena trebuie sa se
diferentieze foarte mult, ca dispozitiile sufletesti trebuie sa
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fie reliefate In mod clar, prin felul cum sunt rostite
sunetele. Dupa cum pe satean, pe omul de la tar3, trebuie
sa-1 punem sa vorbeasca neaparat cu gura deschisd, asa
cum e caracteristic pentru dispozitia lui a, astfel incat in
fiecare sunet sa se auda si ceva din vocala g, tot astfel acest
scrib, de exemplu, trebuie sa vorbeasca in asa fel incat in
fiecare din sunetele sale sa se auda si ceva din i, astfel incat,
asadar, in fata acestei inchideri in i, asupra cdreia v-am
atras deja atentia, vocea sa se izbeasca putin de palatul
anterior. Acestea sunt lucruri care trebuie lucrate neaparat
si care, apoi, pot sa ne faca sa modelam vorbirea Intr-un
mod cu adevarat practic.
Vom continua maine.

PARTEAAII-A
ARTA REGIEI ST A SCENOGRAFIEI

CONFERINTA a VIlII-a
Adaptarea interioara la vorbirea
imaginativa si modelata plastic

Dornach, 12 septembrie 1924

Spre a fundamenta in continuare cele spuse in cadrul
ultimelor conferinte, vom asculta azi, mai intai, o recitare,
care va fi prezentata de D-na Dr. Steiner. Vom auzi o scena
dintr-o piesa de teatru, care ilustreaza intr-un mod cu totul
deosebit, prin insasi modelarea ei artistica, felul cum cel ce
cauta o arta a scenei autentica poate sa ajunga la arta
modelarii vorbirii.

Daca vrem sa ne transpunem Iin arta modelarii
vorbirii, trebuie sa stim ca aceasta transpunere se bazeaza,
in multe privinte, pe faptul ca poate avea loc o anumita
adaptare interioara a omului la ceea ce, in vorbire, e
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modelat plastic si apare sub forma de imagini. Nu va fi usor
sa iesim dintr-un anumit cenusiu al limbii, cum as vrea sa-I
numesc, In domeniul artei dramatice sau al recitarii, in
general. Inteleg prin expresia ,cenusiu al limbii” rimanerea
la forma vorbirii In proza, asa cum suntem obisnuiti in
viata de toate zilele.

Ca in aceasta directie va trebui sa se faca un fel de
miscare reformatoare, reiese deja din faptul ca in faza cea
mai recenta din dezvoltarea artei actoricesti, care a dus la
anti-artd, s-a cautat sa se vorbeascd, as zice, In mod
neartistic, s-a incercat sa se apeleze, in rostirea textelor,
doar la ceea ce poate fi preluat in mod naturalist din viata
obisnuitd. Putem spune chiar: In multe privinte,
naturalismul a reusit chiar sa realizeze in acest sens lucruri
excelente, in felul lor, care nu sunt, totusi, ceva propriu-zis
artistic.

in ultimele decenii, puteai fi uneori cu totul uimit,
asistai la una sau alta dintre Incercarile de a face arta
naturalistd pe scend, fiindca te vedeai pus in fata
fenomenului ca un stil care inalta cele Infatisate pe scena in
sfera unei anumite vorbiri artistice, nu mai avea deloc
cautare; te simteai transpus adeseori, dimpotriva, in
realitatea cea mai concretd, pe care o avem si in viata
obisnuita. Dar atunci am putea spune, in mod absolut
brutal: La urma urmelor, nu pentru asemenea lucruri ne
ducem la teatru.

Cel care cauta in arta naturalismul pur seamana cu un
om care nu vrea sa aiba un portret pictat in mod artistic,
caruia nici nu-i place asa ceva, si care ar dori sa aiba, de
fapt, numai o fotografie, eventual una color, fiindca pe
aceasta o intelege mai bine. Dar inaltarea In sfera artei
consta tocmai in faptul ca in arta revelam adevarul prin cu
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totul alte mijloace decat sunt acelea prin care natura
reveleaza in mod direct adevarul, cu mijloacele ei.

Trebuie sa existe adevar 1n natura; trebuie sa existe
adevar in arta. Dar, adevarul din natura straluceste venind
in Intampinarea spiritului; din adevarul artei, spiritul
straluceste in afara. Si, daca tinem seama de un asemenea
lucru, aceasta Inseamna sa vrem sa cautam si chiar sa
gasim calea spre stil, dintr-o nevoie artistica interioara.

De aceea, e bun exercitiul de a ne transpune organele
vorbirii intr-o vorbire care difera de vorbirea obisnuit3,
naturalistd, care trebuie sa difere de aceasta, prin specificul
ei propriu, individual. Vom vedea ca ceea ce modeleaza
vorbirea trebuie sa se indeparteze de cotidian, de viata
obisnuitd, ascultand o scena din ,Minna von Barnhelm” de
Lessing, unde apare Riccaut de la Marliniéere, care nu poate
vorbi asa cum vorbim de obicei, din cauza ca e francez si
vorbeste nemteste. Aici, stilizarea ne e data in mod
necesar, pur si simplu, prin natura lucrurilor. El include
mereu in exprimarea germana elemente ale limbii
franceze, vorbeste nemteste cu accent frantuzesc.

Dacd exersam arta modelarii vorbirii folosind
asemenea lucruri, vom ajunge, fara indoiald, la acea
fluentd, care are stil; de aceea, ne propunem sa ascultam
acum aceasta scena din ,,Minna von Barnhelm”.

Doamna Dr. Steiner: Riccaut de la Marliniere intra in
camera de hotel, unde el crede ca-l poate gasi pe Maiorul
Tellheim.

RICCAUT (noch innerhalb der Scene):

Est-il permis, Monsieur le Major?

FRANZISKA:

Was ist das? Will das zu uns? (gegen die Tiir gehend.)

RICCAUT:
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Parbleu! Ik bin unriktig,- Mais non- Ik bin nit unriktig.
- C’est sa chambre -

FRANZISKA:

Ganz gewif3, gnadiges Fraulein, glaubt dieser Herr,
den Major von Tellheim noch hier zu finden.

RICCAUT:

I3 so! - Le Major de Tellheim; juste, ma belle enfant,
c’est lui que je cherche. Ou est-il?

FRANZISKA:

Er wohnt nicht mer hier.

RICCAUT:

Comment? Nok vor vierunswanzik Stund hier logier?
Und logier nit mehr hier? Wo logier er denn?

DAS FRAULEIN (die auf ihn zukommt):

Mein Herr, -

RICCAUT:

Ah, Madame,- Mademoiselle, - Ihro Gnad, verzeih -

DAS FRAULEIN:

Mein Herr, Ihre Irrung ist sehr zu vergeben und Ihre
Verwunderung sehr natiirlich. Der Herr Major hat die Giite
gehabt, mir, als einer Fremden, die nicht unterzuko-mmen
wufdte, sein Zimmer zu uberlassen.

RICCAUT:

Ah voild de ses politesses! C'est un trés galant-
homme que ce Major!

DAS FRAULEIN:

Wo er indes hingezogen, - wahrhaftig, ich mufs mich
schidmen, es nicht zu wissen.

RICCAUT:

Ihro Gnad nit wif3? C'est dommage; j en suis fché.

DAS FRAULEIN:

Ich hatte mich allerdings darnach erkundigen sollen.
Freilich werden seine Feunde noch hier suchen.
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RICCAUT:

Ik bin sehr von seine Freund, Ihro Gnad -

DAS FRAULEIN:

Franziska weifd3t du es nicht?

FRANZISKA:

Nein, gnadiges Fraulein.

RICCAUT:

Ik hatt ihn zu sprek sehr notwendik. Ik komm ihm
bringen eine nouvelle, davon er sehr frolik sein wird.

DAS FRAULEIN:

Ich bedaure um so viel mehr. - Doch hoffe ich,
vielleicht bald ihn zu sprechen. Ist es gleichviel, aus wessen
Munde er diese gute Nachricht erfahrt, so erbiete ich mich,
mein Herr -

RICCAUT:

Ik versteh. - Madmoiselle parle franais? Mais sans
doute; telle que je la vois! - La demande était bien impolie;
vous me pardonnerez, Mademoiselle. -

DAS FRAULEIN:

Mein Herr -

RICCAUT:

Nit? Sie sprek nit Franzosisch, Ihro Gnad?

DAS FRAULEIN:

Mein Herr, in Frankreich wiirde ich es zu sprechen
suchen. Aber warum hier? Ich hore ja, daff Sie mich
verstehen; sprechen Sie, wie es Ihnen beliebt.

RICCAUT:

Gutt, gutt! Ik kann auk mik auf Deutsch explizier. -
Sachez done, Mademoiselle, - Ihro Gnad sol also wif3, dafd
ik komm von die Tafel bei der Minister — Minister von -
Minister von - wie heifd der Minister da draufd? in der
lange Straf3? - auf die breite Platz?

DAS FRAULEIN:
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Ich bin hier noch vo6llig unbekannt.

RICCAUT:

Nun, die Minister von der Kriegsdepartement. — Da
haben ik zu Mittag gespeisen; - ik speisen 4 I’ ordinaire bei
ihm, - und da iff man gekommen reden auf der Major
Tellheim; et le Ministre m’a dit en confidence, car Son
Excellence est de mes amis, et il n'y a point de mystéres
entre nous. — Se. Excellenz, will ik sag, haben mir vertrau,
dafd die sak von unserm Major sei auf den point zu enden
und gutt zu enden. Er habe gemakt ein rapport an den
Konik, und der Konik habe darauf resolvier, tout-a-fait en
faveur du Major. - Monsieur, m’a dit Son Excellence,
Vouscomprenez bien, que tout dépend de la maniére, dont
on fait un envisager les choses au roi, et vous me co-

nnaissez. Cela fait un trés-joli gargon que ce Tellheim, et
ne sais-je pas que l'aimez? Les amis de mes amis sont aussi
les mien. il coute un peu cher au roi ce Tellheim, mais est-
ce que l'on sert les rois pour rien? il faut s’entr’aider en ce
monde; et quand 1l s’agit de pertes, que ce soit le roi, qui en
fasse, et non pas un honnte-homme de nous autres. Voila le
principe, dont je ne me dépars jamais. - Was sag lhro Gnad
hierzu? Nit wahr, das if$ ein brav Mann? Ah! que son
Excellence a le cour bien placé! Er hat mir au reste
versiker, wenn der Major nit schon bekommen habe une
lettre de la main - eine Konikliken Handbrief, dafd er heut
infailliblement miisse bekommen einen.

DAS FRAULEIN:

Gewif3, mein Herr, diese Nachricht wird dem Major
von Tellheim hohst angenehm sein. Ich wiinsche nur, ihm
den Freund zugleich mit Namen nennen zu kénnen, der
soviel Anteil an seinem Gliicke nimmt. -

RICCAUT:
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Mein Name wiinscht Ihro Gnad? - Vous voyez en moi
- Thro Gnad she in mik le Chevalier Riccaut de la
Marliniére, Seineur de Pret- au-val, de la Branche de
Prensd’or. - Thro Gnad steh verwundert, mik aus so ein
grof3, grof3 Familie zu horen, qui e- st véritablement du
sang Royal. - Il faut le dire; je suis sans le Cadet le plus
avatureux, que la maison a jamais eu. Ik dien von meiner
elfte Jahr. Ein Affaire d’ho-nneur makte mik fliehen. Darauf
haben ik gedienet Sr. Papstliken Eilikheit, der Republik St.
Marino, der Kron Polen und den Staaten-General, bis ik
endlik bin worden gezogen hieher. Ah, Mademoiselle, que
je voudrais n’avoir jamais vu ce pays-la! Hitte man mik
gelafd im Dienst von den Staaten-General, so miifst ik nun
sein aufs wenikst Oberst. Aber so hier immer und ewig
Capitaine geblieben und nun gar sein ein abgedankte
Capitaine. -

DAS FRAULEIN:

Das ist viel Ungliick.

RICCAUT:

Oui, Mademoiselle, me voilla reformé, et par-la mis
sur le pavé!

DAS FRAULEIN:

Ich beklage sehr.

RICCAUT:

Vous étes bien bonne,Mademoiselle. - Nein, man
kenn sik hier nit auf den Verdienst. Einen Mann wie mik su
reformirl Einen Mann, der sik nok dazu in diesen Dienst
hat rouinir! - Ik haben dabei sugesetzt mehr als swansik
tausend livres. Was hab ik nun? Tranchons le mot, je n’ai
pas le sou, et me voila exactement vis-a-vis du rien. -

DAS FRAULEIN:

Es tut mir ungemein leid.

RICCAUT:
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Vous étes bien bonne, Mademoiselle. Aber wie man
pflegt zu sagen: Ein jeder Ungliick schlepp nak sik seine
Bruder, qu'un malheur ne vient jamais seul: so mit mir
arrivir. Was ein honnéte-homme von mein extraction kann
anders haben fiir ressource als das Spiel? Nun hab ik
immer gespielen mit Gliick, so lang ik hatte nit von ndten
der Gliick.. Nun ik ihr hatte von noten, Mademoiselle, je
joue avec un guinon, qui surpasse toute croyance. Nok
gestern hab sie mik gesprenkt dreimal. Je sais bien, qu'il y
avait quelque chose de plus que le jeu. Car parmimes
pontes se trouvaient certainsdames - Ik wil niks weiter
sag. Man muf$ sein galant gege die Damen. Sie haben auk
mik heut invitir, mir su geben revanche; mai - Vous
m’entendez, Mademoiselle - Man mufd erst wif3, wovon
leben, ehe man haben kann, wovon su spielen. -

DAS FRAULEIN:

Ich will nicht hoffen, mein Herr -

RICCAUT:

Vous étes bien bonne, Mademoiselle -

DAS FRAULEIN (nimmt die Franziska beiseite):

Franziska der Mann dauert mich im Ernste. Ob er mir
es wohl iibel nehmen wiirde, wenn ich ihm etwas anbote?

FRANZISKA:

Der sieht mir nicht darnach aus.

FRAULEIN:

Gut! - mein Herr, ich hore, - dafd Sie spielen, daf3 Sie
Bank machen, ohne Zweifel an Orten, wo etwas zu
gewinnen ist. Ich mufd Thnen bekennen, daf3 ich -
gleichfalls das Spiel sehr liebe. -

RICCAUT:

Tant mieux, Mademoiselle, tant mieux! Tous les gens
d’esprit aiment le jeu & la fureur.

DAS FRAULEIN:
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Daf ich sehr gerne gewinne; sehr gern mein Geld mit
einem Manne wage, der -zu spielen weifd. - Waren Sie wohl
geneigt, mein Herr, mich in Gesellschaft zu nehmen? Mir
einen Anteil an [hrer Bank zu génnen?

RICCAUT:

Comment, Mademoiselle, vous voulez étre de moitié
avec moi? De tout mon coeur.

DAS FRAULEIN:

Flirs erste nur mit einer Kleinigkeit - (Geht und langt
Geld aus ihrer Schatulle.)

RICCAUT:

Ah, Mademoiselle, que vous éte charmante! -

DAS FRAULEIN:

Hier habe ich, was ich unlangst gewonnen, nur zehn
Pistolen - ich mufd mich zwar schdamen, so wenig -

RICCAUT:

Donnez toujours, Mademoiselle, donnez. (Nimmt es)

DAS FRAULEIN:

Ohne Zweifel dafl Ihre Bank, mein Herr, sehr
ansehnlich ist -

RICCAUT:

Ja wohl, sehr ansehnlik. Sehn Pistol? Ihro Gnad soll
sein dafiir interessir bei meiner Bank auf Dreiteil, pour le
tiers. Swar auf ein Dreiteil sollen sein - etwas mehr. Dok
mit einer schonen Damen mufd man es nehmen nit so
genau. [k gratulier mik, su ko- mmen dadurk in liaison mit
Ihro Gnad, et de ce moment je recommence & bien augu-rer
de ma fortune.

DAS FRAULEIN:

Ich kann aber nicht dabei sein, wenn Sie spielen, mein
Herr.

RICCAUT:
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Was brauk Thro Gnad dabei zu sein? Wir andern
Spieler sind ehrlike Leut untereinander.

DAS FRAULEIN:

Wenn wir gliicklich sind, mein Herr, so werden Sie
mir meinen Anteil schon bringen. Sind wir aber
ungliicklich -

RICCAUT:

So komm ik holen Rekruten.. Nit wahr, Ihro Gnad?

DAS FRAULEIN:

Auf die Lange diirfen die Rekruten fehlen.Verteidigen
sie unser Geld daher ja wohl, mein Herr.

RICCAUT:

Wofiir seh mik Thro Gnad an? Fiir ein Einfalspinse?
Flir ein dumme Teuf?

DAS FRAULEIN:

Verzeihen Sie mir -

RICCAUT:

Je suis des bons, Mademoiselle. Savez-vous ce que
cela veut dire? Ik bin von die Ausgelernt -

DAS FRAULEIN:

Aber doch wohl, mein Herr -

RICCAUT:

Je sais monter un coup -

DAS FRAULEIN (verwundert):

Sollten Sie?

RICCAUT:

Je file la carte avec une adresse -

DAS FRAULEIN:

Nimmermehr!

RICCAUT:

Je fais sauter la coupe avec une dextérité -

DAS FRAULEIN:

Sie werden doch nicht, mein Herr?
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RICCAUT:

Was nit? Thro Gnad, was nit? Donnez-moi un
pigeonneau a plumer, et -

DAS FRAULEIN:

Falsch spielen? Betriigen?

RICCAUT:

Comment, Mademoiselle? Vous appelez cela
betriigen? Corriger la fortune, I’enchai-ner sous ses doigts,
étre sir de son fait, das nenn die Deutsch betriigen?
Betriigen? O, was ist deutsch Sprak fiir ein arm Sprak! Fiir
ein plump Sprak!

DAS FRAULEIN:

Nein, mein Herr, wenn sie so denken -

RICCAUT:

Laissez-moi faire, Mademoiselle, und sein Sie ruhik!
Was gehen Sie an, wie ik spiel? - Gnug, morgen entweder
sehn mik wieder Ihro Gnad mit hundert Pistol, oder she
mik wieder gar nit - Votre trés-humble, Mademoiselle,
votre trés-humble - (Eilends ab.)

DAS FRAULEIN (das ihm mit Erstaunen und Verdruf
nachsieht):

Ich wiinsche das letzte, mein Herr, das letzte!

Ei bine, dragii mei prieteni, din ce cauza avem nevoie,
propriu-zis, de arta modelarii vorbirii, drept arta speciala a
interpretarii dramatice?

Cand ne aflam in fata unui artist al scenei, nu poate fi
vorba de arta daca stam in fata lui cum stam in fata unui
interlocutor, in viata obisnuiti. In viata obisnuitd, stim in
fata unui interlocutor ascultandu-i cuvintele si fiind prea
putin atenti la sunetele cuvintelor, la intonatie, la
modelarea vorbirii. Ascultam, de fapt, in ceea ce priveste
modelarea cuvintelor, modelarea vorbirii, cam la fel cum
privim printr-un geam transparent ceea ce se afla dincolo
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de el. In viata obisnuits, cuvantul a devenit transparent,
ytransaudibil”, daca pot spune astfel. Nu luam seama la
forma, la modelarea lui proprie. Acesta e lucrul pe care
trebuie sa-1 recucerim, in arta reprezentarii dramatice, a
reprezentarii scenice: sa auzim din nou cuvantul, sa nu mai
privim prin cuvant la fel cum privim padurea printr-un
geam transparent, sa nu mai privim prin cuvant spre ceea
ce vrem sa intelegem de la un alt om, spre ceea ce el vrea sa
ne spund din punctul de vedere al continutului, al
gandurilor, al sentimentelor s.a.m.d., ci sa auzim cuvantul
insusi, si, auzind cuvantul, sa vietuim un anumit continut.
Dar, din cauza ca ceea ce tine de gandire e, de fapt, moartea
artei, In momentul in care re-velarea unei realitati
adevarate imbraca forma gandului, deja s-a terminat cu
arta. Ceea ce arta vrea sa infatiseze trebuie sa fie prezent
sub forma auditiv3, sub forma vizuala.

In arta scenei avem de-a face, totusi, cu oameni care,
fireste, gandesc, care simt; iar interpretarea scenica se
raporteaza la oameni. Acesta e principalul. De aceea,
tocmai din cauza ca trebuie sa modelam cuvantul, vom
pierde ceva din fiinta omului in cuvantul care e modelat
artistic, in cuvantul care prezinta pretutindeni o valoare
artistica proprie. Aceasta trebuie sa vina dintr-o alta
directie. Si aceasta poate veni, in arta scenei, numai de la
mimica, de la gest.

Dar astfel gasim deja posibilitatea de a trece la ceea
ce conduce simpla arta a recitarii si declamarii spre arta
scenica propriu-zisa, si de aici decurge necesitatea sa
existe o adevarata pregdtire pentru arta scenei, o
adevarata pregatire a actorilor.

In cadrul acestui curs nu poate fi prezentat, as zice,
decat idealul pregatirii profesionale a actorului, in ceea ce
priveste mimica si gestica. Fiindca, in conditiile actuale, cel
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care se dedica artei teatrale nu se va putea apropia decat
pana la o distanta mai mare sau mai mica de idealul acestei
arte. Dar tocmai daca prezentam ceea ce ar trebui sa existe,
de fapt, idealul spre care ar trebui sa nazuim, vom gasi si in
conditii limitate calea apropierii de el, determinata si ea de
conditiile date.

Asa ca noi ne propunem sa raspundem la intrebarea:
Cam in ce fel ar trebui sa se faca pregatirea unui actor? -
Dar aici as vrea sa spun, de la bun inceput, un lucru care
poate si inliture unele intelegeri gresite. In ceea ce
priveste arta spectacolului scenic, tocmai din cauza ca
avem de-a face cu oameni vii si cu formele lor de
exprimare, nu putem proceda altfel, nici chiar cand
predam, decat sa dam exemple, adica sa dam Indrumarile
in asa fel incat ele sa poata fi intelese ca exemple; nu putem
decat sa oferim Intotdeauna, as zice, un caz dintre multe
altele. Fiindca tocmai in arta teatrala libertatea artistului
trebuie respectata in modul cel mai categoric.

Nu poate fi vorba de a-i da studentului In actorie niste
indrumari pe care el sa le retina in mod pedant; trebuie sa
didm Indrumarile, atit cit e necesar, dar lasiandu-i
studentului libertatea deplind de a modela rolurile, in
spiritul unor asemenea indrumiri. In acest sens trebuie
intelese lucrurile pe care am sa vi le prezint.

Chiar de la Inceputul acestor expuneri am atras
atentia asupra faptului cad In gimnastica greaca, de
exemplu, avem ceva care a fost preluat In mod instinctiv
din organizarea umana, cele cinci activitati sportive: fuga,
saritura, tranta, aruncarea discului, aruncarea sulitei,
acestea provin, sub o forma intensificata, din ceea ce cere
natura umana.

Conform cu evolutia vietii moderne, pentru miscarile
actuale de gimnastica va fi necesar sa se modifice intru
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catva vechile forme [Nota 54]; in esenta, vom ajunge,
totusi, la o reprezentare adecvata daca ne vom imagina
fuga, saritura, tranta etc., ca fiind insufletite de spirit, asa
cum erau ele In gimnastica greacd. Fiindca aceasta
gimnasticad greaca avea genialitate si, In felul ei, era
artisticd si autentica din punct de vedere spiritual.
Bineinteles, timpul nu ne permite sa aratdim acum in ce fel
am putea modifica, pana la un punct, aceste lucruri,
aspectul pe care il am insa in vedere, In principal, il veti
sesiza si daca imi voi modela expunerea in asa fel incat, pur
si simplu, voi folosi cuvintele intrebuintate pentru
gimnastica greaca.

O scoalda pentru actori propriu-zisa ar trebui sa
inceapa printr-o scoala de gimnastica organizata in acest
spirit grec si ar trebui sa se exerseze temeinic, sub o forma
moderna: fuga, saritura, tranta, aruncarea discului sau ceva
similar, aruncarea sulitei sau ceva similar. De ce? Nu
pentru ca actorul sa aiba aceste deprinderi, fiindc3,
bineinteles, eu nu vreau sa transform actorul intr-un
sportiv care sa practice asemenea arte. Arta actorului
poate sa se innobileze numai daca nu ,reinhardteazad”
[Nota 55] 1n directia circului, daca se detaseaza de tot ceea
ce are legdtura cu circul si se apropie, intr-adevar, de
redarea nobila a poeticului artistic. Cand spun ca scoala de
actorie trebuie sa inceapa cu gimnastica, am in vedere cu
totul altceva. Esentialul e aici ca, prin gimnastica, actorul sa
invete ca modelarea cuvantului sa devina pentru el ceva de
la sine inteles. Ea trebuie sa devina ceva instinctiv.

Dar trebuie sa devina instinctive, de asemenea,
mimica, gestica; mai ales ele. Ele, pe de o parte, nu trebuie
sa fie naturaliste, trebuie sa aiba stil, sa fie artistice, trebuie
sa actioneze, ca sa zic asa, din lumea spirituald; dar
actorului trebuie sa-i devina la fel de firesti cum 1i e omului
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obisnuit felul sau de a fi In viata de toate zilele, daca nu e
cochet, daca nu e un fante vanitos, ci se poarta asa cum o
cere o naturalete de la sine inteleasa. Tot asa, actorului
trebuie sa-i devina fireasca modelarea artistica a
cuvantului, a gestului, a fizionomiei. Intr-un anumit sens, in
invatarea constientd trebuie sa se amestece, deci, o traire
instinctiva, altfel aceste lucruri nu vor deveni firesti, ci vor
parea intotdeauna artificiale.

Daca actorul Invata sa fuga Intr-un mod artistic, el va
invata sa mearga pe scena in asa fel Incat mersul sau va
articula cuvantul. Fuga : Mers.
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Fuga : Mers, In asa fel incat mersul sa articuleze
cuvantul.

Fiindca, vedeti dvs., tot ceea ce urmeaza sa fie sesizat
de intelectul spectatorului, tot ceea ce nu trebuie sa fie
auzit Tn cuvantul modelat, trebuie inteles din gest, din
mimica.

Ceea ce actorul rosteste, trebuie sa ascultam. Ceea ce
actorul face, trebuie sa intelegem cu un anumit instinct:
gestul, jocul mimicii. Aici intelectul are voie sa se apropie,
fiindca n-o face in viata obisnuitd, cel putin, n-o face
intelegdnd, fiindca aici poate sa intervina elementul
artistic.

Prin sarituri se poate Invata acel mers caracteristic
scenei, modificat, care cere ca, la un pasaj oarecare, sa ne
deplasam incet, sau sa mergem repede, invatam asemenea
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lucruri In mod instinctiv, adaptandu-ne la acele modelari
ale cuvintelor pe care, in cursul acestor conferinte, le-am
desemnat drept caracter taios al cuvintelor, plinatate a
cuvintelor, contragere lenta a cuvintelor, drept ceea ce e un
staccato masurat scurt, dur, bland. Pe scend, toate acestea
trebuie insotite In mod corespunzator prin mersul
modificat. Nici cel care vorbeste pe scend, nici cel care
asculta nu poate sa mearga oricum. Cu privire la viteza
mersului trebuie sa invatam In mod just mersul rapid si
mersul lent, sau acea Incetinire extrema care e statul pe
loc, In functie de ceea ce, In cuvant, e taios sau plin, miscare
taraganata sau ceva dur sau ceva bland. Toate acestea se
invata in mod instinctiv, prin sarituri. Daca facem sarituri,
invatam mersul modificat, adaptat la caracterul cuvintelor.

Sarituri: Mers modificat, prin adaptare la caracterul
cuvintelor.

Intr-un anumit sens, e un mister al naturii umane - in
masura In care aceastda natura umana trebuie sa intre in
arta actorului - faptul ca ne putem insusi asemenea lucruri
in mod instinctiv, prin sarituri. Un asemenea lucru,
bineinteles, nu poate fi dovedit, el trebuie trait. Si 1l traim
atunci cand il facem. Puteti fi siguri ca, In viatd, anumite
lucruri trebuie invatate In mod practic, in contact cu viata,
teoretizadrile n-au nici o valoare.

Prin tranta se invata cel mai bine, In mod instinctiv,
ce fel de miscari ale mainilor si bratelor trebuie sa facem in
timp ce vorbim. Acest lucru se Invata prin tranta.

Tranta: Miscarile mainilor si ale bratelor.

Prin aruncarea discului, cand simtul vazului se
exerseaza spre a privi In urma, la ceea ce a facut, spre a se
acomoda cu directia tintei si cu intreg drumul parcurs de
obiectul aruncat, spre a se acomoda si cu miscarea mainii
insesi; prin aruncarea discului, oricat de paradoxal ar suna,
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invatam jocul mimicii; jocul obisnuit al mimicii, stapanirea
muschilor pentru jocul mimicii, se invata prin aruncari.
Poate si aruncarea mingii sau alt fel de aruncare, dar eu i
dau numele folosit de greci - aruncarea discului.

Aruncarea discului: Jocul mimicii.

[ar lucrul cel mai paradoxal, care nu poate fi dovedit
in nici un fel, care trebuie vietuit - se poate exersa si cu
bete, in loc de sulite, dar asa ceva ar trebui sa se faca
neapdrat -: prin aruncarea sulitei, invatam sa vorbim.
Vreau sa spun cd, prin aruncarea sulitei, vorbirea
dobandeste acel firesc prin care ea actioneaza ca vorbire,
nu ca expresie a gandurilor, ci ca vorbire. De aceea, actorul
trebuie sa invete ceva si prin aruncarea unor asemenea
obiecte, bat sau sulita. Fiindca felul cum trebuie sa fim
atenti launtric scoate vorbirea din sfera simplului intelect,
introducind-o in sfera organelor vorbirii si a procesului
modelator. Aruncarea sulitei e in mod direct baza vorbirii.

Aruncarea sulitei: Vorbire.

Toate acestea, bineinteles, in modul cel mai general.
Se adauga apoi lucrurile speciale despre care am discutat
deja. Dar, daca e sa procedam intr-un mod cu adevarat
metodic, esentialul este sa trezim o intelegere instinctiva
pentru ceea ce a fost spus in ultimele ore de curs tocmai cu
privire la modelarea vorbirii prin aruncarea unor obiecte
de forma ascutitd, cum e batul sau sulita. Daca aici, in sala,
am avea numai oameni care au exersat un timp mai
indelungat aruncarea sulitei, auditorii n-ar avea nici o
indoialda cu privire la adevarul spuselor mele. Asemenea
lucruri nu pot fi dovedite in mod teoretic, ci numai prin
antrenarea celui care trebuie sa si le Insuseasca.
Antrenamentul ocult just pentru a intelege cum trebuie sa
vorbeasca un actor este aruncarea sulitei.
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Vedeti, deci, cum trebuie sa fie conceputd o asemenea
scoalda pregdtitoare pentru arta teatrului. Daca ne vom
apropia de personalitatea umana care apare drept subiect
artistic in acest fel, in spiritul totalitatii, nu vom lua
aspectele de detaliu, despre care va fi vorba mai departe, in
mod pedant, drept indicatii, ci le vom lua drept indemnuri
de a exersa. De fapt, in arta actorului totul trebuie sa se
bazeze pe asemenea indemnuri, pentru ca cel ce vrea sa
devina actor sa aiba o cat mai mare libertate de a face ceea
ce a invatat, fie asa cum a invatat, fie altfel, in acelasi spirit.

Lucrul cel mai important care trebuie Inteles in ceea
ce priveste interpretarea actoriceasca e acesta: pe scend nu
poate sa existe nici macar timp de o clipa un actor care sa
nu aiba nimic de facut. Nu e voie ca pe scena sa se afle
vreun actor care nu face nimic. E un moment prost,
nereusit acela in care unul dintre ei vorbeste, iar alti cativa,
aflati si ei pe scend, pentru ca asa e textul, stau gura-casca,
dupa cum se spune, adica nu fac nimic. Cel care vorbste, ei
bine, el vorbeste; ceilalti, care ascultd, trebuie sa traiasca in
fiecare moment ceea ce spune colegul lor. Nici unul nu are
voie sa stea degeaba. Daca pe scena se afla patru actori, si
unul dintre ei vorbeste, ceilalti trei trebuie sa joace
impreuna cu el, prin mimica si gesturi.

Sarcina unei arte regizorale adevarate, autentice, care
trebuie sa creeze imaginea scenica, este aceea de a avea
grija ca pe scena sa nu se afle niciodata un actor care nu
face nimic. Daca un actor vrea sa stea pe scena si doar sa
asculte, daca n-ar vrea sa si interpreteze ascultand, aceasta
ar fi, din punct de vedere artistic, o greseala. Ascultarea,
facuta cu intreaga trdire interioara a ascultdrii, nu trebuie
sa fie o ascultare realda, naturalista, ci o ascultare-
interpretare. Totul trebuie sa se reverse in interpretare.
Pentru aceasta, e necesar sa ne adancim in ceea ce este un
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gest posibil, just, care iInsoteste modelarea cuvantului.
Naturalismul pe scend face impresia unui joc de papusi. In
ultimele decenii, tocmai cind se credea ca oamenii de sus,
de pe scend, sunt in stare sa creeze iluzia realitatii
naturaliste, In receptarea artistica exista impresia unui joc
de papusi, opus acesteia. De aceea, trebuie dezvoltat simtul
interior prin care putem percepe anumite corelatii intre
mimica, gest si cuvantul rostit, drept continut.

Cand un om trebuie sa spuna pe scena un lucru care
vrea sa aiba caracter intim, spectatorul trebuie sa poata
simti ca in pasajul respectiv e exprimat un lucru facut
pentru o comunicare intima. El n-ar simti niciodata asa
ceva daca dvs. ati rosti pe scend un pasaj cu caracter intim
si, In acest timp, v-ati deplasa spre spatele scenei. Dar va
simti ca e vorba de o comunicare intima daca veti face in
asa fel Incat sa mergeti din fundalul scenei spre avanscena.
Cand vreti sa exprimati pe scena ceva cu caracter intim,
principalul este sa va deplasati din spate 1n fata, din fundul
scenei spre rampa.

Uneori, din motive bizare, aceste lucruri sunt
nesocotite. Am cunoscut un actor excelent, care era cu
adevarat extraordinar din multe puncte de vedere, dar care
nu voia sa invete nimic. Asta nu-i placea, vreau sa spun ca
nu voia sa-si Invete rolurile. De aceea, 1i ficea multe
necazuri regizorului, fiindca obisnuia sa spuna: Copii, va
puteti deplasa si aseza unde vreti, eu o sa stau aici! - Caci
acolo se afla cusca sufleurului si el nu se clintea de langa
aceasta. In rest, era un actor excelent. Esentialul e, deci, ca
actorul sa fie, intr-adevar, cufundat total, cu trairea lui, in
arta.

Sa presupunem insa cd avem pe scend un mic grup de
oameni, carora le comunicam ceva, un lucru care nu are un
caracter intim, ci vrea sa fie o comunicare. Atunci,
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spectatorul trebuie sa aiba urmdatoarea impresie: Acest
lucru patrunde in cei ce stau pe scena si asculta. - Despre
felul cum se comporta ei, cei care ascultd, voi mai vorbi;
acum trebuie sa privim lucrurile din cealalta directie, a
celui care vorbeste. Daca pe scend am in jurul meu un grup
de oameni si vreau ca spectatorul sa aiba impresia ca
membrii acestui grup, carora le vorbesc, primesc in
sufletele lor spusele mele, atunci eu trebuie sa ma deplasez
usor, in cadrul grupului, spre spatele scenei. Si atunci, din
perspectiva spectatorului, acest spectator va avea impresia
ca ei inteleg exact spusele mele.

Dar daca dvs. treceti prin multimea pe care o aveti in
fata dvs., indreptandu-va spre spectator, spectatorul va
avea impresia: toate acestea le trec pe langa urechi, ei nu
inteleg nimic.

Aici Incepe cu adevarat tehnica interioara de a
construi imaginea scenica. Acestea sunt elementele din
care trebuie plasmuita imaginea scenica. Cand vedem azi
reprezentarea unei lucrari de arta dramatica, nu ne putem
apropia cu adevarat de ea, din cauza ca in permanenta unul
dintre actori isi aprinde o tigard, trage din ea, celalalt isi
aprinde si el o tigara, si aprinderea tigarilor trece drept
maiestrie deosebita a celor care creeaza imaginea scenica.

Ba am vazut chiar ca oamenilor le plac scenele care
incep prin faptul ca cineva intra in sceng, si, pe cat posibil,
mult timp nu spune absolut nimic, alunga cu desavarsire
cuvantul in ultimul plan. Se aseaza, de fapt, se tolaneste pe
scaun, isi scoate alene o cizma, spre a sugera In mod
naturalist faptul ca s-a intors acasa destul de tarziu, isi
pune un papuc - inca n-a scos nici un cuvant -, isi scoate
cealalta cizma3, isi pune celdlalt papuc - nici acuma n-a
rostit nici un cuvant. Apoi isi scoate haina, face cativa pasi
prin camerd, asa cum face seara un om care-si scoate haina.
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Acum isi pune pijamaua, se duce spre alcov si-1 incalzeste,
ca si nu-i fie frig. Inca n-a spus nici un cuvant. Acuma se
pregateste - ei bine, sa faca ceva, un lucru pe care-1 face un
om dupi ce si-a imbracat pijamaua. Intre scosul cizmelor si
mersul la culcare se pot intampla diferite lucruri - dar
pentru un asemenea joc al mimicii, al gesturilor, nu e
necesara nici o pregatire speciald, ci doar convingerea ca
stim cum fac oamenii cand sunt la ei acasa si un pic de
insolenta, pentru a ne si arata pe scena facand aceste
lucruri. Nu e nevoie de nimic altceva. Bineinteles ca asta nu
duce la o adevarata arta teatralda. Duce uneori la lucruri
groaznice. Daca se intampla, apoi, ca actorii sa nu fi vazut
niciodata in viata lor ceva ce trebuie sa interpreteze in mod
naturalist, iese ceva groaznic. Am vazut, de exemplu, cu
putin timp In urma, un spectacol in care e infatisata o scena
la curte. Puteai vedea din jocul actorilor ca nici unul nu
vazuse vreodata o curte regala!

Vedeti dvs., e necesar sa aducem in fata sufletului
aceste lucruri, ca sa ne formam un simt pentru felul in care
ele trebuie facute, ca sa fie artistice. Si e adevarat ca poetul
care e un artist autentic si actorul autentic se vor intalni in
acelasi mod de a gandi si simti. Studiati dramele cele mai
importante ale lui Goethe, ca sa vedeti daca ele contin
multe indicatii scenice pentru ceea ce are de facut actorul.
Cat mai putine! Cercetati din acest punct de vedere
dramele ,Tasso” sau ,Iphigenia” - aici actorului i se lasa
libertatea necesara. Si asa e bine: in epoca in care a avut
de-a face cu cativa actori foarte buni, Goethe a invatat
multe lucruri, nu numai prin elanul interior, care, desigur,
exista din abundent3, ci si prin relatiile cu actorii. Corona
Schriter [Nota 56] ar fi spus, daca Goethe i-ar fi dat
indicatii care sa mearga pana la detaliu, cum vor s-o faca

231


http://www.spiritualrs.net/Conferinte/GA282/GA282_SNote.html#56

unii autori moderni: Na, domnule consilier secret, din asta
n-o sa iasa nimic, eu o sa fac asa cum imi cade mie bine.

Vedem insa ca tocmai poetii moderni ai scenei dau
uneori indicatii lungi de mai multe pagini. E groaznic sa
citesti aceste piese, fiindca un om cu bun simt tot nu va citi
indicatiile de scend, daca va avea in fata cartea respectiva.
Aceste indicatii trebuie sa decurgd, pentru fantezia
cititorului, din ceea ce se spune.

Azi exista cu adevarat piese de teatru in care gasim
indicatii de mai multe pagini si intre ele, mai apare si cate o
pagind de text. Comparati aceste lucrari cu ,Tasso” sau
,Iphigenia”. Tocmai studiind asemenea fenomene vedem
declinul artei teatrale si in ceea ce-i priveste pe autorii
dramatici.

Ceea ce actorul are de facut trebuie sa traiasca in
instinctul sau. Daca el primeste indicatii stricte cu privire la
ceea ce are de facut, jocul sau va fi artificial. Numai ca in
instinctul actorului pot fi introduse multe lucruri.

Imaginati-va ca aici e scena, iar acolo sala de
spectacol (vezi desenul). Spectatorul sade acolo si are doi
ochi. Daca n-ar avea acesti doi ochi, actorului nu i-ar folosi
la nimic intregul joc al mimicii si nici intreaga arta a
gesturilor. Dar acesti doi ochi nu sunt ceva mort, de care
putem sa nu tinem seama, ci sunt ceva viu. In acesti doi
ochi zace mult din lucrurile care trebuie sa aiba loc sus pe
sceng, fiindca aceste lucruri trebuie intelese.
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Caracteristic pentru cei doi ochi ai nostri e faptul ca ei
nu sunt la fel, in ceea ce priveste perceptia. In viata si in
stiinta obisnuita, acestui lucru nu i se acorda, bineinteles,
nici o importanta; dar ei nu sunt la fel. Ochiul drept e
educat mai mult spre a intelege, cand priveste ceva; ochiul
stang e facut mai mult pentru a avea interes afectiv fata de
ceea ce privim.

Spectatorul sta asa, in raport cu scena: (vezi desenul)

Presupuneti acum ca aveti in piesa un anumit pasaj si
ca vi se pare deosebit de important si trebuie sa va para
important, din cauza intentiei artistice, sa captivati cu acest
pasaj interesul spectatorului; in acest caz, daca sunteti
actor, va trebui sa va deplasati de la dreapta spre stanga -
din perspectiva spectatorului. Atunci, privind din aceasta
directie /, ochiul va primi impresia ca e ceva interesant.
Daca acest pasaj e mai lung, veti face bine, fiindca e voie ca
interesul sa scada putin, sa-l lasati pe actor sa se deplaseze
si inapoi.
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Acest lucru ni-l dicteaza, pur si simplu, ochii.

Daca am insa un pasaj prin care vreau sa trezesc mai
putin interesul afectiv, daca vreau sa actionez mai ales
asupra mintii spectatorului, doar asupra intelegerii sale,
daca vrem sa expunem o problema - lucru care apare
foarte des Intr-o lucrare dramatica -, va trebui sa facem
drumul invers: \ actorul trebuie sa mearga in acest fel: de
la stanga la dreapta.

Aceste lucruri trebuie sa fie cunoscute. Trebuie sa se
stie cat e de deranjant daca printr-un pasaj oarecare din
drama ceva trebuie sa trezeasca interesul si actorul se
deplaseaza asa: \ Nu se va trezi nici un interes.

Interesul e trezit daca actorul se deplaseaza in acest
fel. Asa stau lucrurile. Aceste lucruri trebuie simtite, cum,
in general, in artd, lucrurile trebuie simtite.

Si daca suntem in stare sa privim astfel lucrurile, vom
putea crea imaginea scenicd, in deplind libertate, in acest
spirit. Sa presupunem ca intr-o drama cineva aduce un
mesaj. Daca-1 pun pe actorul respectiv sa soseasca foarte
incet, cu bratele lasate in jos, si apoi, cand ajunge in fata
celui caruia trebuie sa i se adreseze, il pun sa Inceapa sa
vorbeasca - nu povestesc toate acestea din cauza ca vreau
sa nascocesc ceva in aceasta directie, ci fiindca le-am vazut
in realitate, si Inca foarte des -, in acest caz, din punct de
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vedere artistic, pentru spectator, nu va fi adus nici un
mesaj! E adus un mesaj atunci cand cel care-1 aduce incepe
sa vorbeasca, daca se poate, deja din departare, si anume,
cu glas tare, mai tare decat ceilalti interpreti, cand incepe
sa vorbeasca deja din departare. Cand aduce apoi mesajul
mai aproape, cand vine mai aproape, e bine sa-si dea cu
indemanare capul pe spate. Prin aceasta se creeaza
impresia ca el cunoaste foarte bine continutul mesajului.

Daca e un mesaj imbucurator, la aceasta se adauga
faptul ca el isi resfira degetele In afara: mana dreapta. Tot
ceea ce spun aici In legatura cu un mesaj, se refera la un
mesaj Iimbucurator.

Dacad e vorba de o veste trista, trebuie sa ne
comportiam altfel. In acest caz, esentialul este si sosim, in
orice caz, cu pas sovaielnic, dar apoi sa ne oprim In mod
vizibil pe loc si sa prezentam vestea cu degetele stranse -
actorul are, bineinteles, destula libertate -, dar nu asa:
mainile Incrucisate pe piept.

Acestea sunt lucrurile In care trebuie sa ne
transpunem treptat, prin exercitiu. Sunt doar niste
exemple. Si ele trebuie intelese ca exemple, nu ca indicatii.
Intreaga pregitire actoriceascd are la bazd faptul ci
primim aceasta pregdtire numai sub forma de sfat, de
indemn, de indrumare, astfel incat, in cadrul pregatirii,
studentul sa fi vazut un caz, care poate lua formele cele mai
variate.

De aici vom continua maine.
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CONFERINTA A IX-A
Stilul in gest

Dornach, 13 septembrie 1924

Va prezentam azi o exemplificare din Goethe, care, ca
atare, ca exemplificare, poate ilustra unele dintre lucrurile
discutate deja 1n cadrul acestor expuneri. Dupa cum ati
vazut cand au fost prezentate cele douad ,Iphigenii”, Goethe
a vietuit mai intai arta dramatica sub forma care a ajuns
pana la o anumita definitivare, in ,,G6tz von Berlichingen”,
precum si in anumite pasaje din partea I-a dramei ,Faust”.
Aici, Goethe a creat, de fapt, pornind de la simtirea in
prozd, Incd nu de la modelarea propriu-zis artistica a
vorbirii.

Prima varianta a ,Iphigeniei”, care poate fi numita
»Iphigenia” germana, el a modelat-o, spre deosebire de
J<Iphigenia” romana, creata mai tarziu, In asa fel Incat in ea
iese puternic in evidenta modelarea in proza, care, datorita
simtului sau poetic, a luat-o apoi spre elementul ritmic.

Propriu-zis, de-abia in cursul calatoriei prin Italia a
ajuns Goethe si inteleagd ce este modelarea vorbirii. In
contact cu arta italiana, el a simtit in ce fel actioneaza
asupra unui material fortele omului care modeleaza
artistic. El si-a croit drum cu intreaga sa energie interioara
spre acest artistic pur. Si de aceea a simtit apoi nevoia -
fata de materialele care permiteau acest lucru - sa le dea o
forma noua, cu totul in spiritul modelarii vorbirii.

A realizat acest lucru in mod excelent cu materialul
dramelor ,Iphigenia” si ,Tasso”. Si in ,Tasso” a reusit sa
modeleze cu mare forta originara intreaga drama, din
punctul de vedere al artei modelarii vorbirii. Asa c3,
probabil, nu exista pe acest taram nici o alta lucrare in
cazul careia sa se fi Incercat in mod atat de constient sa se
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elaboreze opera dramatica In cadrul artei modelarii
vorbirii.

Veti fi vazut, din ceea ce am spus, ca toate acestea
inca nu sunt suficiente pentru ca o lucrare dramatica sa fie
ceva Implinit, ati vazut ca trebuie sa se adauge mimica,
gestica, fiindca intelectul spectatorului, care trebuie sa se
dezvolte si din punct de vedere artistic, privind, trebuie sa
aiba si gestul, pe langa ceea ce i se ofera prin faptul ca aude
cuvantul.

E un aspect care, In perioada in care a elaborat
JIphigenia” romana si ,Tasso”, inca nu-i devenise clar lui
Goethe, in sensul deplin al cuvantului, si anume faptul ca
gestul, mimica trebuie sa constituie aceasta alta latur3,
aceasta intregire.

Din acest motiv, ,Tasso” e atit de mult o lucrare
dramatica in care, as zice, modelarea vorbirii e totul. Totul
decurge chiar din modelarea vorbirii.

Dar ia incercati sa va imaginati ca trebuie sa regizati
drama , Tasso”. Daca veti Incepe sa transpuneti in imaginea
scenica o scena dupa alta, veti avea posibilitatea sa faceti
asa sau asa, dar nu prea veti avea posibilitatea de a
modifica modelarea vorbirii In sensul mai multor forme. Ea
e ceva desavarsit in sine, din punct de vedere artistic. Dar
imaginea scenica propriu-zisa o veti putea modela, in
prima instanta, in cele mai variate feluri.

Tocmai in cazul lui ,Tasso” va veti izbi, ca regizori, de
o dificultate, as zice, insurmontabila; si anume, acolo unde
Tasso se face el insusi nesuferit in ochii printesei, in scena
unde el face un lucru prin care Intreaga drama isi pierde
directia. Aici, regizorul ajunge In situatia de a nu mai sti ce
sa-i puna pe actori sa faca. Nu poate sa treaca de acel pasaj.
Tncercajci o data, cu toate lucrurile care sunt necesare din
punct de vedere artistic pentru scend, sa treceti de acest
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pasaj, in calitate de regizori. Nu veti putea trece de el. Si
asemenea lucruri trebuie stiute, daca vrem sa cultivam arta
teatrului In mod just. Veti ajunge sa faceti un lucru
oarecare, pentru a scapa de aceasta dificultate. Dar nu veti
gasi nici o posibilitate de a da o modelare artistica
lucrurilor care ar trebui facute, propriu-zis, in acel loc. Si
de aici se vede ca Goethe n-a gasit posibilitatea de a trece,
1n domeniul artei dramatice, de la arta modelarii vorbirii la
drama totald, care traieste si urzeste pe scena.

Acest lucru e important; trebuie sa ne spunem acest
lucru. Si el se vede din evolutia pe care a parcurs-o Goethe
in continuare. Se vede. Fiindca, vedeti dvs., in ,Iphigenia” si
in ,Tasso”, Goethe a reusit sa traiasca in arta modelarii
vorbirii, ca artist, sub forma cea mai desadvarsita si, din
acest punct de vedere, cele doua drame sunt inegalabile.

Dar Goethe stia foarte bine, desigur, ca lucrurile ar
trebui sa evolueze in continuare. Si pentru ,Faust” el a
creat, in Italia, tot felul de scene, dar ele n-au luat un
caracter roman. Scena intitulata ,Bucataria vrajitoarelor” a
fost creatd, de exemplu, in Italia. Dar ea are un caracter cu
totul nordic, un caracter foarte gotic, in sensul vechi al
cuvantului. In acest caz, el a fost nevoit si se smulga din
intreaga ambianta italiand, s-o uite si sa deving, in timp ce
crea aceasta scena, un om absolut nordic. Acest lucru
reiese si din corespondenta sa. Materialul dramei ,Faust”
n-a oferit posibilitatile pe care i le dadusera ,Iphigenia” si
,Tasso”.

Dar sa mergem mai departe. Goethe a inceput sa scrie
apoi piesa ,Fiica naturald”. Aici el a vrut sa iasa inspre
imaginea scenica, sa iasa afara din sfera simplei modelari a
vorbirii si sa intre in domeniul imaginii scenice. Din trilogia
pe care o planuise a luat nastere doar prima parte, Goethe
n-a reusit s-o termine. Tot ceea ce a inceput mai tarziu a
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ramas doar un torso, un fragment. Chiar extraordinara
,Pandora” - vedem aici ceva coplesitor, asternut pe hartie
dintr-o singura suflare - a ramas un fragment. L-a terminat
doar pe ,Faust”; dar l-a terminat in asa fel incat aceasta
drama e reusita numai din punctul de vedere al modelarii
vorbirii; tot restul a fost luat de el din traditie. Ultimul
tablou grandios l-a cautat, in mod absolut intentionat, in
traditie, I-a preluat din traditia catolicizanta, din imaginatia
catolicizanta. Nu l-a gasit In launtrul propriului suflet.

Avem de-a face aici, bineinteles, cu o onestitate
extraordinara a lui Goethe, care consta in faptul ca l-a
terminat numai pe ,Faust” - si pe acesta, In mod absolut
evident, din cauza unei anumite neputinte - si ca a
renuntat sa mai lucreze la celelalte creatii dramatice ale
sale, la care nu putea proceda in acest fel, fiindca ar fi
trebuit sa le rescrie aproape in intregime. Un artist lipsit de
onestitate le-ar fi terminat. Reusim sa terminam unele
lucrari, fireste, daca nu suntem in masura sa ne adancim in
fundamentele activitatii creatoare, in Arhaii activitatii
creatoare. In acest caz, reusim, fireste, sa terminam multe
lucrari.

S-au gasit, de exemplu, cele mai diferite personalitati
care au vrut sa termine drama lui Schiller ,Demetrius”, dar
asta nu este, catus de putin, un proces de creatie artistica, o
evolutie artistica. Totusi, spre aceasta trebuie sa ne
indreptam din nou privirile, In epoca prezentd; trebuie sa
ne-o insusim din temelii. Oamenii trebuie sa simta din nou
in mod artistic. De mult timp ei nu mai sunt in stare s-o
faca. Au ramas niste traditii, care s-au transmis de-a lungul
generatiilor. Dar facultatea de a simti artistic trebuie sa
reapard, in lumea civilizata, de-abia de acum inainte. Arta
spectacolului de teatru va putea face cel mai mult in acest
sens, fiindca ea poate lua in stapanire in mod nemijlocit
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aceasta relatie vie dintre ceea ce are loc pe scend si
spectatori, lumea spectatorilor. Daca nu vom face acest
lucru, nu vom putea progresa.

Ca sa va aratam, sau, cel putin, sa va aducem in fata
sufletelor - cunoasteti cu totii, desigur, drama ,Tasso” -
faptul ca, la Goethe, in perioada de apogeu a fortei sale
creatoare dramatice, intreaga creatie dramatica era
patrunsa de arta modelarii vorbirii, am vrea sa va
prezentam prima scena din ,Tasso”. D-na Dr. Steiner va
recita, deci, prima scena din , Tasso”.

Doamna Dr. Steiner: As vrea sa va amintesc decorul:
Un colt de grading, impodobit cu busturile unor poeti epici.
In fata scenei, in dreapta, Vergilius, in stanga, Ariosto.

Prinzessin. Leonore.

Du siehst mich lachelnd an, Eleonore,
Und siehst dich selber an und lachelst
wieder.

PRINZESSIN: Was hast du? laf3 es eine Freundin wissen!
Du scheinst bedenklich, doch du scheinst

vergnugt.
Ja, meine Fiirstin, mit Vergntigen seh’ ich
Uns beide hier so landlich ausgeschmiickt.
Wir scheinen recht begliickte Schaferinnen
Und sind auch wie die Gliicklichen
beschaftigt.

LEONORE: Wir winden Kranze. Dieser, bunt von
Blumen,
Schwillt immer mehr und mehr in meiner
Hand;
Du hast mit h6herm Sinn und gréfierm
Herzen den zarten schlanken Lorbeer dir
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PRINZESSIN:

LEONORE:

PRINZESSIN:

LEONORE:

gewahlt.

Die Zweige, die ich in Gedanken flocht,

Sie haben gleich ein wiirdig Haupt gefunden:
Ich setze sie Virgilen dankbar auf.

(Sie kranzt die Herme Virgils)

So driick’ ich meinen vollen frohen Kranz
Dem Meister Ludwig auf die hohe Stirne. -
(Sie kranzt Ariostens Herme)

Er, dessen Scherze nie verblithen, habe
Gleich von dem neuen Friihling seinen Teil.

Mein Bruder ist gefallig, daf3 er uns

In diesen Tagen schon aufs Land gebracht;
Wir kénnen unser sein und stundenlang
Uns in die goldne Zeit der Dichter traumen.
Ich liebe Belriguardo, denn ich habe

Hier manchen Tag der Jugend froh
durchlebt,

Und dieses neue Griin und diese Sonne
Bringt das Gefiihl mir jener Zeit zurtick.

Ja, es umgibt uns eine neue Welt!

Der Schatten dieser immer griinen Baume
Wird schon erfreulich. Schon erquickt uns
wieder

Das Rauschen dieser Brunnen, schwankend
wiegen

Im Morgenwinde sich die jungen Zweige.
Die Blumen von den Beeten schauen uns
Mit ihren Kinderaugen freundlich an.

Der Gartner deckt getrost das Winterhaus
Schon der Zitronen und Orangen ab.

Der blaue Himmel ruhet tiber uns,
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Und an dem Horizonte 16st der Schnee
Der fernen Berge sich in leisen Duft.

Es ware mir der Friihling sehr willkommen,
PRINZESSIN: Wenn er nicht meine Freundin mir
entfiihrte.

Erinnre mich in diesen holden Stunden,

LEONORE: Fiirstin, nicht, wie bald ich scheiden soll.

Was du verlassen magst, das findest du
In jener grofen Stadt gedoppelt wieder.

Es ruft die Plicht, es ruft die Liebe mich
Zu dem Gemabhl, der mich so lang’ entbehrt.
Ich bring’ ihm seinen Sohn, der dieses Jahr
So schnell gewachsen, schnell sich
ausgebildet,

LEONORE: Und teile seine viterliche Freude.
Grofd ist Florenz und herrlich, doch der Wert
Von allen seinen aufgehauften Schatzen
Reicht an Ferraras Edelsteine nicht.
Das Volk hat jene Stadt zur Stadt gemacht,
Ferrara ward durch seine Fiirsten grof3.

PRINZESSIN:

Mehr durch die guten Menschen, die sich
hier
PRINZESSIN: Durch Zufall trafen und zum Gliick

verbanden.

Sehr leicht zerstreut der Zufall, was er

sammelt.

Ein edler Mensch zieht edle Menschen an
LEONORE: Und weif? sie festzuhalten, wie ihr tut.

Um deinen Bruder und um dich verbinden

Gemiiter sich, die euer wiirdig sind,

Und ihr seid eurer grofden Vater wert.
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PRINZESSIN:

LEONORE:

Hier ziindete sich froh das schone Licht
Der Wissenschaft, des freien Denkens an,
Als noch die Barbarei mit schwerer
Dammrung

Die Welt umher verbarg. Mir klang als Kind
Der Name Herkules von Este schon,

Schon Hippolyt von Este voll ins Ohr.
Ferrara ward mit Rom und mit Florenz
Von meinem Vater viel gepriesen!

Oft Hab’ ich mich hingesehnt; nun bin ich da.
Hier ward Petrarch bewirtet, hier gepflegt,
Und Ariost fand seine Muster hier.

[talien nennt keinen grofden Namen,

Den dieses Haus nicht seinen Gast genannt.
Und es ist vorteilhaft, den Genius
Bewirten: gibst du ihm ein Gastgeschenk,
So laf3t er dir ein schoneres zuriick.

Die Stétte, die ein guter Mensch betrat,

Ist eingeweiht; nach hundert Jahren klingt
Sein Wort und seine Tat dem Enkel wieder.

Dem Enkel, wenn er lebhaft fiihlt wie du.
Gar oft beneid’ ich dich um dieses Glick.

Das du, wie wenig andre, still und rein
Geniefdest. Drangt mich doch das volle Herz,
Sogleich zu sagen, was ich lebhaft fiihle;

Du fiihlst es besser, flihlst es tief und -
schweigst.

Dich blendet nicht der Schein des
Augenblicks,

Der Witz besticht dich nicht, die
Schmeichelei

Schmiegt sich vergebens kiinstlich an dein
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PRINZESSIN:

LEONORE:

PRINZESSIN:

Ohr;

Fest bleibt dein Sinn und richtig dein
Geschmack,

Dein Urteil grad, stets ist dein Anteil grof
Am Grofden, das du wie dich selbst erkennst.

Du solltest dieser hochsten Schmeichelei
Nicht das Gewand vertrauter Freundschaft
leihen.

Die Freundschaft ist gerecht, sie kann allein
Den ganzen Umfang deines Werts erkennen.
Und laf? mich der Gelegenheit, dem Gliick
Auch ihren Teil an deiner Bildung geben,

Du hast sie doch, und bist’s am Ende doch,
Und dich mit deiner Schwester ehrt die Welt
Vor allen groféen Frauen eurer Zeit.

Mich kann das, Leonore, wenig riihren,
Wenn ich bedenke, wie man wenig ist,

Und was man ist, das blieb man andern
schuldig.

Die Kenntnis alter Sprachen und des Besten,
Was uns die Vorwelt lief3, dank’ ich der
Mutter;

Doch war an Wissenschaft, an rechtem Sinn
[hr keine beider Tochter jemals gleich;

Und soll sich eine ja mit ihr vergleichen,

So hat Lucretia gewif3 das Recht.

Auch, kann ich dir versichern, hab’ ich nie
Als Rang und als Besitz betrachtet, was

Mir die Natur, was mir das Gliick verlieh.
Ich freue mich, wenn kluge Manner
sprechen,

Dafd ich verstehen kann, wie sie es meinen.
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LEONORE:

PRINZESSIN:

Es sei ein Urteil iber einen Mann

Der alten Zeit und seiner Taten Wert;

Es sei von einer Wissenschaft die Rede,

Die, durch Erfahrung weiter ausgebreitet,
Dem Menschen niitzt, indem sie ihn erhebt;
Wohin sich das Gesprach der Edlen lenkt,
Ich folge gern, denn mir wird leicht, zu
folgen.

Ich hore gern dem Streit der Klugen zu,
Wenn um die Kréfte, die des Menschen Brust
So freundlich und so fiirchterlich bewegen,
Mit Grazie die Rednerlippe spielt;

Gern, wenn die flirstliche Begier des Ruhms,
Des ausgebreiteten Besitzes, Stoff

Dem Denker wird, und wenn die feine
Klugheit,

Von einem klugen Manne zart entwickelt,
Statt uns zu hintergehen, uns belehrt.

Und dann, nach dieser ernsten Unterhaltung,
Ruht unser Ohr und unser innrer Sinn

Gar freundlich auf des Dichters Reimen aus,
Der uns die letzten lieblichsten Gefiihle

Mit holden Tonen in die Seele flof3t.

Dein hoher Geist umfafdt ein weites Reich,
Ich halte mich am liebsten auf der Insel

Der Poesie in Lorbeerhainen auf.

In diesem schonen Lande hat man mir
Versichern wollen, wachst vor andern
Baumen

Die Myrthe gern. Und wenn der Musen gleich
Gar viele sind, so sucht man unter ihnen

Sich seltner eine Freundin und Gespielin,
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LEONORE:

PRINZESSIN:

Als man dem Dichter gern begegnen mag,
Der uns zu meiden, ja, zu fliehen scheint,
Etwas zu suchen scheint, das wir nicht
kennen

Und er vielleicht am Ende selbst nicht kennt.
Da war’ es denn ganz artig, wenn er uns

Zur guten Stunde trafe, schnell entziickt

Uns fiir den Schatz erkennte, den er lang’
Vergebens in der weiten Welt gesucht.

Ich mufd mir deinen Scherz gefallen lassen,
Er trifft mich zwar, doch trifft er mich nicht
tief.

Ich ehre jeden Mann und sein Verdienst,
Und ich bin gegen Tasso nur gerecht.

Sein Auge weilt auf dieser Erde kaum;

Sein Ohr vernimmt den Einklang der Natur;
Was die Geschichte reicht, das Leben gibt,
Sein Busen nimmt es gleich und willig auf:
Das weit Zerstreute sammelt sein Gemiit,
Und sein Gefiihl belebt das Unbelebte.

Oft adelt er, was uns gemein erschien,

Und das Geschiatzte wird vor ihm zu nichts,
In diesem eignen Zauberkreise wandelt
Der wunderbare Mann und zieht uns an,
Mit ihm zu wandeln, teil an ihm zu nehmen;
Er scheint sich uns zu nahn, und bleibt uns
fern;

Er scheint uns anzusehn, und Geister mégen
An unsrer Stelle seltsam ihm erscheinen.

Du hast den Dichter fein und zart
geschildert,
Der in den Reichen siifier Traume schwebt.
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LEONORE:

PRINZESSIN:

LEONORE:

Allein, mir scheint auch ihn das Wirkliche
Gewaltsam anzuziehn und festzuhalten.

Die schonen Lieder, die an unsern Baumen
Wir hin und wieder angeheftet finden,

Die, goldnen Apfeln gleich, ein neu
Hesperien

Uns duftend bilden, erkennst du sie nicht alle
Fiir holde Friichte einer wahren Liebe?

Ich freue mich der schonen Blatter auch.
Mit mannigfalt’gem Geist verherrlicht er
Ein einzig Bild in allen seinen Reimen.
Bald hebt er es in lichter Glorie

Zum Sternenhimmel auf, beugt sich
verehrend

Wie Engel iiber Wolken vor dem Bilde;
Dann schleicht er ihm durch stille Fluren
nach,

Und jede Blume windet er zum Kranz.
Entfernt sich die Verehrte, heiligt er

Den Pfad, den leis’ ihr schoner Fufd betrat.
Versteckt im Busche, gleich der Nachtigall,
Fillt er aus einem liebekranken Busen

Mit seiner Klagen Wohllaut Hain und Luft:
Sein reizend Leid, die sel’'ge Schwermut lockt
Ein jedes Ohr, und jedes Herz muf$ nach -
Und wenn er seinen Gegenstand benennt,
So gibt er ihm den Namen Leonore.

Esist dein Name, wie es meiner ist.

Ich ndhm’ es libel, wenn'’s ein andrer ware.
Mich freut es, dafd er sein Geftihl fiur dich
In diesem Doppelsinn verbergen kann.

Ich bin zufrieden, dafd er meiner auch

247



PRINZESSIN:

LEONORE:

Bei dieses Namens holdem Klang gedenkt.
Hier ist die Frage nicht von einer Liebe,

Die sich des Gegenstands bemeistern will,
Ausschliefdend ihn besitzen, eifersiichtig
Den Anblick jedem andern wehren mdchte.
Wenn er in seliger Betrachtung sich

Mit deinem Wert beschaftigt, mag er auch
An meinem leichtern Wesen sich erfreun.
Uns liebt er nicht, - verzeih, dafd ich es sage!
Aus allen Spharen tragt er, was er liebt,

Auf einen Namen nieder, den wir fiihren,
Und sein Gefiihl teilt er uns mit; wir scheinen
Den Mann zu lieben, und wir lieben nur

Mit ihm das Hochste, was wir lieben konnen.

Du hast dich sehr in diese Wissenschaft
Vertieft, Eleonore, sagst mir Dinge,

Die mir beinahe nur das Ohr beriihren
Und in die Seele kaum noch tibergehn.

Du? Schiilerin des Plato! nicht begreifen,
Was dir ein Neuling vorzuschwatzen wagt?
Es miufite sein, dafd ich zu sehr mich irrte;
Doch irr’ ich auch nicht ganz, ich weif es
wohl.

Die Liebe zeigt in dieser holden Schule
Sich nicht, wie sonst, als ein verwohntes
Kind:

Es ist der Jiingling, der mit Psychen sich
Vermahlte, der im Rat der Gotter Sitz
Und Stimme hat. Er tobt nicht frevelhaft
Von einer Brust zur andern hin und her;
Er heftet sich an Schonheit und Gestalt
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Nicht gleich mit siifdem Irrtum fest, und
biifdet

Nicht schnellen Rausch mit Ekel und
Verdrufs.

Da kommt mein Bruder; 1afd uns nicht
verraten,

PRINZESSIN: Wohin sich wieder das Gesprach gelenkt;
Wir wiirden seinen Scherz zu tragen haben,
Wie unsre Kleidung seinen Spott erfuhr.

Un lucru a fost dat cu totul uitarii, in arta teatrala din
ultimii ani. Daca vom spune despre ce lucru e vorba,
nimanui nu-i va veni sa creada ca el a fost uitat, si totusi, In
ultimul timp, aproape ca n-am vazut vreun spectacol in
care acest lucru sa nu fi fost dat uitarii. E vorba de
afirmatia - e o banalitate nemaipomenitd, dar ea a fost
uitatd, pe taramul artei - ca noi auzim cu urechile. Teatrul
din ultimii ani si-a Insusit o prejudecata bizard, in
activitatea practica, potrivit careia noi auzim cu ochii, si,
din acest motiv, se considera ca e necesar ca, de fiecare
data cand un actor aflat pe scena trebuie sa asculte ce
spune un altul, el sa se uite spre locul unde se afla acel
actor. In viata de toate zilele ne-am obisnuit chiar si ne
intoarcem spre locul unde se afla cel ce vorbeste. Poate ca
in viata acest obicei e indreptatit, fiindca In viata el e
expresia politetii, si In viata politetea e o calitate deosebita,
se poate chiar considera ca ea se numara printre virtutile
care ar trebui incluse In codul moralitatii, fiindca, propriu-
zis, e imoral sa fii nepoliticos. Eu nu vreau sa spun, asadar,
ca un actor care joaca pe scend n-ar trebui sa fie si el
politicos, dimpotriva, numai ca principala politete a
actorului aflat pe scena li se cuvine spectatorilor. Cand vom
vorbi despre spectatori, in ultimele conferinte, vom spune
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si ceea ce trebuie spus despre spectatori, totusi, singura
politete pe care trebuie s-o manifeste un actor e cea fata de
spectator sau fata de sala de spectacol. Dar aceasta trebuie
respectatd. In acest caz, nu avem voie, cu adevirat nu avem
voie sda avem uneori in fata noastra, in imaginea scenica,
situatia ca in fundalul scenei cineva vorbeste, iar in
avanscena stau patru sau mai multi actori care Intorc
spatele spre sala de spectacol. Acesta e un lucru care, din
cauza diletantismului care vrea sa imite viata, s-a infiltrat
in ultimii ani in arta teatrului, inexistenta azi, de fapt, ca
arta si care va fi alungat cu totul, daca arta spectacolului
scenic va ajunge sa aiba iarasi stil.

Si acest simt al stilului, cum va actiona oare? El va
actiona, de exemplu, in sensul ca se va putea foarte bine ca
actorul sa stea pe scend cu spatele la public, in cazuri
extrem de rare, in cazurile rarisime - numai cand aceasta
pozitie va fi serios motivata, dupa cum, de altfel, tot ce
apare pe scena trebuie sa fie serios motivat.

N-as vrea nici sa se Inteleaga, din ceea ce am spus ieri,
ca as avea ceva Impotriva obiceiului de a fuma pe scena.
Dar, dragii mei prieteni, unde exista aici o motivatie, daca
tot felul de oameni aflati pe scena isi aprind o tigara dupa
alta, numai ca sa umple cu ceva punctele moarte din jocul
mimicii, spre a fuma Intre cuvinte sau - lucru pe care l-am
vazut, de asemenea, In multe cazuri - spre a camufla faptul
ca nu Inteleg modelarea vorbirii, prin aceea ca stau undeva,
isi tin tigara in gura si vorbesc in acest fel. Suntem pe cale
de a introduce 1n arta spectacolului dramatic cele mai mari
absurditati.

Daca apare un baiat de saptesprezece, optsprezece
ani si 1si aprinde o tigara, s-ar putea ca, pe scena, acest
lucru sa fie foarte bine motivat, fiindca prin acest gest
poate fi caracterizat faptul ca el vrea sa para matur; vrea sa
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arate acest lucru aprinzandu-si o tigara. Atunci, gestul e
motivat, in acest caz eu voi gasi ca e ceva foarte frumos. in
apoca actuald, gasesc ca e chiar foarte frumos daca fetele
de saptesprezece, optsprezece ani, dar si bdietii - nu ma
refer la varsta absoluta a actorilor sau a actritelor - isi
aprind, pe scend, cite o tigara, dar bineinteles ca acest
lucru trebuie sa fie cerut de lucrarea dramatica respectiva.

Va dati seama cam unde vreau sa ajung. Ceea ce
trebuie sa fie cerut in privinta artei, trebuie sa decurga din
structura interioara a materialului modelat in forma
artistica. Si asa trebuie sa vedem cu adevarat tot restul:
motivat din adancurile subterane a ceea ce vrea sa fie
modelat artistic. Acest lucru nu poate fi spus, propriu-zis,
decat ca exemplu. Sa presupunem c3, Intr-o drama
oarecare, cineva da cuiva o veste, o stire; o da la unul, la doi
sau la trei oameni. E o situatie absolut precisa. Am aratat
deja cum trebuie sa se poarte cel ce da misiunea, prin
faptul ca, in ultimele zile, am indicat si gestul care exprima
cuvantul tdios, dur, bland s.a.m.d. Acuma vrem sa vedem
cum trebuie sa se comporte, In cadrul unui joc mut, cei
care, cum se spune, primesc o stire.

E comod, bineinteles, sa te asezi cu spatele spre
public, fiindca, In acest caz, nu ai absolut nimic de facut.
Dar nu e necesar sa facem asta si nici nu e voie, de fapt,
fiindca asa ceva e neartistic. Trebuie sa se vada doua
lucruri. In primul rand, faptul ci omul respectiv ascults;
acest lucru poate fi vazut, chiar daca el sta cu fata spre pu-
blic. Fiindca, de regula, cel ce primeste insarcinarea, deci,
cel care ascultd, daca se Intoarce cu spatele sprte public, va
trebui sa exprime ceva deosebit. Daca vorbitorul sta in fata
lui, in fundul scenei, la dreapta, el se poate aseza la fel de
bine cu fata spre public, in acest caz asculta cu urechea
dreapta si, fiindca reactioneaza la tot ce face si zice celalalt,

251



se vede ca-si atinteste auzul intr-acolo. Nu exista absolut
nici o situatie in care, cand ascultam, sa nu putem sta cu
fata spre public. Dar atunci, daca ne stapanim mimica bine,
se vede pe chip ce efect are faptul ca ascultam. Si acest
lucru trebuie sa se vada. E cel de-al doilea aspect. Acesta e
principalul.

Asa ca cel care ascultd va sta din profil, cam pe trei
sferturi, in raport cu publicul; el isi va pleca putin capul in
directia in care trebuie sa asculte, si anume 1n asa fel Incat
capul sa fie Inclinat In directia vorbitorului si adus putin in
fatd. Daca simtim aceasta - capul plecat in directia
vorbitorului si adus putin in fata -, vom aduce in mod
instinctiv musculatura fetei pe fagasul just, daca am facut
inainte celelalte exercitii, prezentate ieri, astfel incat chipul
sa exprime pentru spectator ceea ce, in acest caz, e faptul
de a asculta. Daca se mai adauga tendinta bratelor si a
mainilor de a se misca inspre corp, nu de a se Indeparta de
corp, gestul e gata, gestul e prezent.

Ei da, dragii mei prieteni, dvs. veti putea replica acum
un lucru. Veti putea spune: daca-i pun pe trei sau patru
actori sa asculte asa, gestul va lua un caracter stereotip, un
caracter schematic. - Vedeti dvs., Rafael n-ar fi spus
niciodata asa ceva. El doar ar fi modificat putin gesturile, la
al doilea, la al treilea s.a.m.d., dar ar fi facut gesturile in
acelasi spirit, cand ar fi pictat. El n-a fost, desigur, un
regizor de teatru; dar, daca ar fi fost intrebat, ar fi cerut sa
se procedeze in acest fel. El doar ar fi modificat putin
gestul. Dar tocmai caracterul similar al gesturilor ar fi
creat, pentru el, impresia artistica. Si e adevarat ca, in
raport cu dorinta arbitrara a fiecaruia, trebuie sa se aiba in
vedere imaginea scenica de ansamblu.

Ceea ce am spus acum e valabil cand cineva primeste,
de exemplu, o insarcinare. Dar se poate vorbi si de ascultat,
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pur si simplu. Cineva vorbeste, altii asculta ce spune.
Gestul, gestica va fi asemandtoare cu aceea care se face
cand cineva primeste o Insarcinare; in acest caz, vorbitorul
va trebui sa faca acele gesturi pe care le-am su-gerat atunci
cand am descris categoriile de cuvinte: tdios, bland s.a.m.d.
La cel care asculta va trebui sa avem In vedere
urmatoarele. Va trebui sa ne spunem: Sa presupunem ca e
nevoie ca vorbitorul sa vorbeasca taraganat, fiindca asa o
cere continutul textului; In cadrul categoriilor pe care le-
am enumerat, el trebuie sa vorbeasca taraganat. Gestul sau
il cunoastem. Cum va trebui sa se comporte, ca gest, cel
care asculta?

Cel care asculta va trebui sa se comporte, ca gest, asa
cum se comporta cineva care vorbeste, cand spune cuvinte
tdioase. De ce? Cand un om rosteste cuvinte taioase, in mod
involuntar el simte nevoia sa faca gesturi clare - ne-am
referit deja la aceasta -, gesturi care indica. Cel care
povesteste vorbind taraganat nu va face gesturi care
indica, ci va face gesturile pe care le-am indicat cand am
vorbit despre miscarea degetelor; cel care ascultad isi va
marca ins3a, in timp ce ascult, fiind mut in interiorul lui,
cuvintele deosebite. El va fi launtric, In mod inaudibil, in
situatia cuvintelor taioase. Va fi bine, de aceea, daca va face
gesturi aluzive. In acest caz, va exista o concordanta
armonioasa desavarsita Intre acele miscari ale degetelor pe
care le facem cand povestim si acele miscari indicatoare ale
degetelor, pe care le facem cand ascultdm. Acestea sunt
lucruri care trebuie studiate in toate detaliile.

Sa luam un alt caz. Cineva povesteste, transpunandu-
se In continutul subiectului tratat, in asa fel incat formeaza
cuvinte intretiiate, cuvinte sacadate. Intr-un asemenea caz,
in povestire zace intotdeauna tendinta de a introduce cu
de-a sila povestea respectiva in cel care ascultd, altfel nu
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povestim asa. Daca, asadar, scriitorul pune un personaj sa
povesteasca in asa fel incat se vede ca el vrea sa introduca
neapdrat in cel din fata lui ceva, atunci acest personaj va
trebui sa vorbeasca sacadat, si sa aiba gestul corespunzator
de azvarlire a degetelor, adica gestul pe care l-am sugerat.
Dar cel care asculta 1i va veni in intampinare si va fi
autentic numai daca-i asculta plenar spusele, daca ajunge
in interiorul lui la dispozitia sufleteasca a unui om care nu
rosteste cuvinte sacadate, ci cuvinte pline, bine conturate.
Daca interlocutorul meu vrea ca in mine sa intre un anumit
lucruy, eu trebuie sa stau pe scena la fel ca cel care rosteste
cuvinte pline, bine conturate. Fiindca, de fapt, eu trebuie sa
simt plenar ceea ce spune el. Si atunci trebuie sa fac acelasi
gest pe care l-am indicat in legatura cu rostirea plina a
cuvintelor.

In acest fel ajungeti la raportul necesar dintre
vorbitor si ascultator. Dar nu e voie sa uitam ca ceea ce
spun acum nu trebuie sa fie vazut, nu trebuie sa fie
observat, cand are loc pe scenad, toate acestea trebuie sa
intre prin exercitiu In simtirea artistica instinctiva. In
momentul in care pare ceva facut, artificial, e si gresit.
Fiindca in arta e gresit orice lucru in cazul cdruia in fata
privitorului nu se afla artisticul insusi, ca stil.

Incercati si sesizati deosebirea dintre o alocutiune
care vrea sa convingd, daca o intdlnim intr-o lucrare
dramatica, si una care vrea sa aiba castig de cauza. (Germ.
liberzeugen = a convinge cu adevarat; liberreden = a avea
castig de cauza, datorita elocventei sau insistentei cu care
se vorbeste - n.t.) Trebuie sa facem aceasta distinctie.
Exista posibilitatea ca un om sa vrea sa aiba castig de cauza
asupra altcuiva, prin ceea ce spune. Aceasta incercare se
poate face cu intentii bune sau cu intentii rele si cu toate
nuantele dintre aceste doua extreme.
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la ganditi-va, ce maretie clasicd avem in a doua
repetare a celebrelor cuvinte rostite de Wallenstein [Nota
57]: ,Max, ramai langa mine !” ,Max, ramai langa mine” =
aceasta e o Incercare de a avea castig de cauza, nu de a
convinge prin argumente logice, o puteti vedea din Intregul
context. Nu va puteti imagina In nici un caz ca Wallenstein
std In acest moment in fata lui Max Piccolomini si-i spune -
frangandu-si mainile -: ,Max, ramai langa mine !” Dar
puteti si chiar trebuie sa va imaginati ca, in acest moment,
il bate pe umar pe Max. Acesta e, deci, gestul care trebuie
facut aici. Fiindca, ori de cate ori se pune problema
convingerii, actorul trebuie sa atinga o parte a propriului
sau corp; asadar, cel care trebuie sa convinga trebuie sa
faca un gest, fie ca face sa i se atinga cele doud maini, fie ca
isi atinge cu mainile o alta parte a corpului, actorul Tnsusi
trebuie sa-si atinga o parte a corpului. El trebuie sa
perceapa forta convingerii.

Daca vrea sa aiba castig de cauza, trebuie sau sa faca
gestul complet al atingerii celuilalt, sau sa schiteze in asa
fel acest gest incat, daca l-ar termina, el ar deveni o
atingere reala.

Ganditi-va ce distinctii fine se pot face, in aceasta
privintd, Intre diferitele moduri de a incerca sa avem castig
de cauza. Presupuneti ca aceasta incercare are scopul de a
consola pe cineva. Cand vrem sa consolam, foarte multe
lucruri depind de faptul ca stim sau ca nu stim sa avem
castig de cauzg, in sensul bun al cuvantului; fiindca cel care
simte nevoia de a fi consolat nu are timp pentru a fi
convins; de regula, el vrea ca noi sa avem castig de cauza
prin ceea ce spunem, el nu vrea sa-l convingem cu
argumente logice. Aici, esentialul va fi sa stim daca vrem sa
consolam pe cineva sau daca vrem sa obtinem ceva de la
cel asupra caruia incercam sa avem castig de cauza.
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Daca vrem sa consoldam, vom face o impresie
armonioasa prin gestul nostru, Intr-un mod firesc, daca fie
incepem gestul, fie 1l ducem pana la capat. Dar el nici nu
trebuie decat sa fie inceput, astfel incat fie ca-i luam
celuilalt mainile intr-ale noastre, fie ca-i asezam pe
antebrat palma propriei noastre maini. Daca veti face acest
gest al luarii mainilor, cand consolati pe cineva, sau gestul
de a va pune palma pe antebratul celuilalt, spectatorul va
simti In mod absolut instinctiv ceea ce trebuie sa simta.

Dar nu aveti voie sa faceti acest gest, daca vreti sa
aveti ceva de felul celebrului exemplu de adineaori. Chiar
daca vreti sa obtineti ceva, in cel mai bun sens al
cuvantului: ,Max, ramai langa mine ...” Aici nu va veti aseza
palma pe antebratul celuilalt, ci va trebui sa-i atingeti
umarul sau capul, sau sa faceti sa se nasca gestul
corespunzadtor care, daca ar fi dus pana la capat, ar avea
efectul corespunzator. Aceste lucruri trebuie primite asa
cum le descriem aici, daca vrem sa ia nastere din nou o arta
regizorala adevarata, totala.

Dar sa mergem mai departe. Aceste lucruri trebuie
studiate In continuare. Si atunci, se pune problema, de
exemplu, sa ajungem la o perceptie artistica a unui
asemenea lucru. il putem vedea pe un om: pentru
spectator, el se arata din profil; el poate fi vazut partial din
profil; poate fi vazut din fata. Fiecare dintre cele trei
posibilitati de a fi vazut are un continut special. Cine
cunoaste viata, stie ca oamenii, atunci cand fac asemenea
lucruri - 1n viata obsnuita le fac din cochetarie, In arta ele
sunt facute in mod artistic -, ca oamenii, deci, se transpun
instinctiv in ele. Am cunoscut un profesor universitar
german care nu-si tinea niciodata prelegerile altfel decat
asezandu-se din profil. El stia foarte bine ce inseamna
faptul ca se aseza din profil nu numai in fata doamnelor -
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pentru care a tinut multe prelegeri -, ci si in fata
studentilor.

Daca cineva se aseaza din profil, acest gest inseamna
intotdeauna ca In spectator se trezeste In mod instinctiv
sentimentul superioritatii intelectuale. Nu poti privi un om
din profil, fara sa ai sentimentul superioritatii sau
inferioritatii sale intelectuale. In viatd intalnim, fireste, si
inferioritatea intelectuala. Cel care are o simtire lipsita de
prejudecati stie ca nu se poate afla niciodatd, dupa formg,
daca un om e inteligent sau prost, privindu-l en face, adica
direct in fatd. In acest caz, poti observa daci e un om bun
sau unul rau, daca e un om care participa sufleteste la ceea
ce simt alte fiinte, sau un egoist; daca-1 privim din profil,
observam daca e destept sau prost. Si fiindca cel care-si
foloseste profilul crede intotdeauna, bineinteles, ca e
destept, el va voi sa-si exprime desteptaciunea.

Actorul trebuie sa mai adauge cate ceva. El trebuie,
intre timp, sa-si dea putin capul pe spate, si atunci, daca va
sta complet din profil, va exprima pentru ceilalti actori de
pe scend superioritatea, astfel incat spectatorul va simti
acest lucru. De aceea, cand va aflati pe scena, daca vreti sa
procedati in mod artistic, va trebui sa aveti grija ca cel care
are de exprimat un pasaj cu un asemenea continut, adica
faptul ca el e superior celuilalt, sa stea in asa fel Incat sa-i
apara spectatorului cu totul din profil si sa-si dea putin
capul pe spate. Din interpretarea scenica trebuie alungat
orice diletantism. Trebuie creata din nou posibilitatea ca,
exact asa cum tratam culorile cand pictam, la fel cum
aceste lucruri trebuie invatate, la fel cum trebuie sa existe
niste premise ca sa pictam, tot asa trebuie sa existe niste
premise si pentru arta teatrului; altfel nu suntem actori in
mod artisticc ci ,reinhardtam” sau, cel mult,
,bassermanntam”!
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Daca va aflati, deci, in fata salii de spectacol si stati
din profil partial, atunci nu veti fi exprimat superioritatea
intelectuald, ci, tocmai, cand capul e putin inclinat - daca
stati In acest fel -, veti exprima participarea intelectuala la
ceea ce se spune, participarea intelectuala.

Dimpotriva, tot ceea ce trebuie sa redea simtirea
personajului care ascultd, poate fi rostit pe scena numai in
asa fel incat spectatorul sa poata vedea cat mai mult posibil
acest chip en face. E ceva care da enorm de multa viata
interpretdrii, dacd nu se actioneaza asupra intelegerii
ascultatorului - ma refer la actorul care, pe scend, asculta
spusele altuia -, ci se vorbeste in asa fel incat, daca vrem sa
se actioneze asupra in-telectului sau prin intelectul
celuilalt, alegem pozitia din profil; iar daca vrem sa se
actioneze asupra simtirii, se alege pozitia en face.

Dar, prin faptul ca ajungem sa intelegem cu adevarat
asemenea lucruri, arta teatrala, depasind diletantismul, va
dobandi, la randul ei, un continut. Aspectul in-telectual,
aspectul afectiv se vor exprima deja in felul cum actorul sta
sau merge pe scend. Aspectele legate de vointa vor trebui
introduse insa intotdeauna in miscare, respectandu-se ceea
ce am spus deja referitor la forma miscarii. Acea voint3,
izvorand din continutul respectiv, care-i lasa celuilalt ceea
ce el vrea. Nu-i asa, un om exprima cu ajutorul vorbirii ceea
ce vrea; cand noi ascultam ce spune, fie ca intram in vointa
lui, ne identificim cu ea, fie ca vrem s-o Impiedicam.
Acestea sunt cele doua situatii extreme posibile, iar intre
ele exista, fireste, multe nuante.

Orice impuls de vointa, In care admitem vointa
celuilalt, trebuie sa fie asociat cu o miscare scenica
oarecare, fie a intregului corp, fie a bratelor, facuta de la
stanga la dreapta. Ia incercati: Cereti-i unui actor sa
rosteasca un text care exprima ceea ce vrea un om, puneti
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un alt actor sa stea pe scena si sa faca gestul care se misca
de la stanga la dreapta - aveti exprimat acordul in legatura
cu acea vointd, faptul ca celalalt, care asculta, vrea si el
acelasi lucru. Daca-l puneti sa se deplaseze de la dreapta la
stanga, inseamna ca el respinge vointa celuilalt, ca fsi
propune sa-i aseze piedici In cale. Acest lucru se exprima in
modul cel mai pregnant atunci cand se fac asemenea
miscadri cu capul insusi, dar trebuie sa apelam, bineinteles,
si la restul trupului.

Vedeti dvs., acestea sunt lucrurile care trebuie sa-si
faca intrarea intr-o scoala de regie, Intr-o scoala propriu-
zisa de arta teatrald. Am exprimat ieri acest paradox, ca
prin alergdri exersam in mod instinctiv mersul, asa cum
avem nevoie de el pe sceng, ca saritura exerseaza instinctiv
mersul modificat, mersul mai lent, mersul mai rapid, ca
prin tranta exersam miscarile mainilor si ale bratelor etc.
Oare cum va trebui sa facem aceste lucruri in mod practic?

Ei bine, scoala trebuie sa inceapa prin faptul ca elevii
exerseaza cu adevarat alergarea, saritura, tranta, un fel de
aruncare a discului si un fel de aruncare a sulitei, fiindca,
prin asemenea exercitii, ei se transpun in aceste miscari. Se
va evita, astfel, aparitia sentimentului, pe care spectatorul
poate sa-l aiba de la inceput, ca actorul nu-si poate stapani
bine trupul. Azi apare adeseori acest sentiment, ca toti cei
care sar si Incearca sa danseze pe scend etc. nu-si
stapanesc deloc trupul. Actorul ar ajunge sa-si stapaneasca
trupul Intr-un cu totul alt mod daca pregatirea sa ar fi
precedata de asemenea exercitii.

Incercati apoi sa faceti in asa fel incat una s decurga
din cealalta. Exersati o jumatate de ora sau un sfert de ora
fuga, dupa aceea, jumatate de ora sau trei sferturi de ora
mersul pe scena etc., cu sarituri si trantd; unim una cu
cealalta. Dar aici va fi bine sa mai observati ceva. Pentru ca
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activitatea de modelare a cuvintelor sa izvorasca, intr-
adevar, din trup, va trebui sa faceti exercitiile in felul
urmator.

Pentru primele patru exercitii: deprinderea mersului,
deprinderea mersului modificat, deprinderea miscarilor
bratelor si mainilor, deprinderea jocului mimicii, va trebui
sa puneti pe cineva sa recite, iar actorul incepator trebuie
sa faca mai intai gestul sau mimica respectiva fara a scoate
nici un cuvant. In ceea ce priveste aceste prime patru etape
ale fnvatarii, ar trebui, chiar mai tarziu, ca cel care, de fapt,
urmeaza sa joace un rol, sa-si exerseze mai intai gestul fara
cuvinte, iar recitatorul trupei de teatru, al ansamblului de
teatru, sa rosteasca textul, pentru ca aceste lucruri sa fie
exersate Intai sub forma jocului mut. De-abia la al cincilea
exercitiu veti putea sa treceti la vorbirea care va insoti
gestul, pe care inainte am exersat-o fara gest, sub forma de
recitare.

Dar aceste doua lucruri, gestul si modelarea
cuvantului, trebuie Imbinate in mod constient. Numai pe
aceasta cale veti ajunge la stilul artistic necesar.

Pentru aceasta, fireste, este necesar sa se tind seama
de ceea ce au simtit, in vremurile mai vechi, diferiti
directori de scena. Laube [Nota 58], de exemplu, a simtit
asemenea lucruri, faptul ca printre rechizitele necesare ale
unei trupe de teatru trebuie sa se numere si un recitator.
Strakosch [Nota 59], de exemplu, a fost in repetate randuri
recitator. Doar ca nu era orientat chiar in directia de care
vorbesc eu aici, el era orientat mai mult sa exerseze cu
elevii In mod despotic. Din acest punct de vedere, era
interesant sa vezi, tocmai la batranul Strakosch, in ce fel ii
dresa pe oameni, dar din cele mai bune intentii, si cu o arta
care nici in sensul epocii sale nu era deloc rea. Cand el vara
cu palnia ceva intr-un elev, acesta ba statea in picioare, ba
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simtea ca parca Strakosch vrea sa-i suceasca toate
membrele, sa-i dezdoaie mai ales soldurile, astfel incat, in
partea de sus, sa poata iesi In afara; ba il vedeai intins pe
jos, cu Strakosch calare pe el, cand trebuia sa-i dea drumul
si, intre acestea, toate celelalte situatii intermediare. Dar,
vedeti dvs., in toate acestea era mult temperament. Si in
teatru e nevoie de temperamet.

Dar prin aceasta nu vreau sa spun ca in teatru nu s-ar
putea realiza ceva si In acest domeniu prin eforturi cu
adevarat artistice. In vechea Indie exista o teorie despre
originea omului putin mai spirituala decat cea de azi. Deja
si pe atunci se spunea despre o anumita specie de maimute
ca sunt oameni, si cei ce sustineau aceasta parere erau mai
consecventi In eroarea lor decat suntem noi azi. Se spunea
ca aceste maimute stiu sa vorbeascd, dar nu vor, In parte,
din cauza ca sunt incapatanate, in parte fiindca se jeneaza.
In acest fel, exista ideea absolut justa ca, bineinteles, daca
maimutele ar fi oameni, daca ele sunt pe cale sa devina
oameni, ar trebui sa stie si sa vorbeasca. La vechii indieni
exista aceastd idee. Imi aduc aminte intotdeauna de ea,
cand ma gandesc ce lipsiti de temperament sunt azi multi
dintre aceia care tocmai ei ar avea nevoie de temperament.
Dar eu cred asa: de fapt, ei au temperament, numai ca nu
vor sa-l arate. Eu sunt de parere ca, intr-adevar, oamenii
actuali au mai mult temperament decat arata. Numai ca,
stiti dvs., in parte, nici in copilarie nu se cuvine sa-ti arati
temperamentul. Cat de nerabdatori suntem uneori, cand
copiii 1si arata temperamentul, dar si aici ar trebui sa ne
putem transpune in situatia lor, cu o anumita intelegere.

Dar, daca o scoala pentru actori va fi organizata asa
cum am sugerat eu aici, nu va trebui sa ne ferim de sarituri
sau de tranta si de aruncarea discului! Daca instructorul lor
are temperamentul necesar, daca nu e un om care face in
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permanenta o mutra serioasa, ci are ceva umor, aceasta va
face ca temperamentul sa iasa la suprafata. Oamenii nu se
vor mai jena sa-si manifeste temperamentul! Se pot face
destule lucruri pentru ca temperamentul sa iasa la lumina
zilei, numai ca azi ele nu se fac. Dar asa ceva, dragii mei
prieteni, face parte din artd, in general, in masura in care
omul vrea sa faca arta si noi trebuie sa stim ca el face parte
din arta: temperamentul. Din partea mea, cineva poate sa
scrie niste carti mistice, fara pic de temperament. Daca-i
plac cuiva, treaba lui; nu-l1 vedem pe cel care scrie. Dar
cand e vorba de acele arte prin care omul se exteriorizeaza
pe sine insusi, arta implicd temperament, precum si
temperamentul intensificat, potentat, ridicat pe o treapta
superioard, - umorul. Aici lucrurile pot Incepe sa devina
esoterice. Si noi ne propunem sa patrundem si In aspectul
esoteric al problemei.

Maine vom continua de aici, de unde ne-am oprit
acum.

CONFERINTAA X-A
Caracterul misterial al artei dramatice

Dornach, 14 septembrie 1924

As vrea sa adaug la expunerile precedente cateva
lucruri, care ne vor conduce apoi la ceea ce am anuntat
deja ieri, la 0 anumitd aprofundare esoterica a Intregului
mod de a intelege si a se situa in arta teatrului a celor care
exercitd aceastd arti. In calitatea noastrd de oameni care
exercita aceasta arta - vom vedea ca la publicul spectator e
putin altfel —, noi nu putem simti deloc In mod just sarcina
ce ne revine - daca-mi ingaduiti, In acest caz, sa ma exprim
astfel -, sarcina noastra artistica si umana fata de teatru,
daca nu vedem, pe de-o parte, cat de adanc este intemeiata
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aceasta artd in om, asa cum este el astazi, si, pe de alta
parte, in evolutia umana, in a carei faza traim in prezent.

Actorul trebuie sa aiba posibilitatea de a se transpune
cu simtirea sa in felul cum cuvantul modelat artistic,
cuvantul rostit, poate fi o revelare realda a intregii fiinte
umane. El trebuie sa ajunga sa-si conceapa meseria in mod
spiritual, as zice, tocmai prin faptul ca vede acest aspect
profund. Datorita intelegerii mai spirituale a meseriei sale,
el va fi in masura sa gaseasca energia interioara necesara
pentru a modela tot mai artistic si mai artistic diferitele
indatoriri cerute de meseria sa, pana in detaliile jocului sau
scenic.

Sa reflectam la urmatorul lucru: Un aspect esential al
rostirii consoanelor consta in aportul pe care si-1 aduc la
modelarea cuvantului cerul gurii, limba, buzele s.a.m.d. Pe
de alta parte, putem privi adanc in felul cum, ca sa se
umple in interiorul sau cu un continut real, cuvantul
capteaza trdirea, ca sa zic asa, tocmai in regiuni ale fiintei
umane cum sunt regiunile organice amintite. Putem face
aceasta daca nu ne sfiim sa privim lucrurile cu adevarat asa
cum trebuie ele privite, in aspectele lor palpabile, spre a
trece apoi la cele spirituale.

Sa pornim, de aceea, de la senzatia fizica obisnuita a
gustului, fiindcd nu degeaba modul in care un om
recepteaza o opera de arta e desemnat cu ajutorul
cuvantului ,gust”. Cand vorbim azi de gust in domeniul
artei si de gust In cazul castravetelui sau al fripturii de
vitel, nu mai simtim necesitatea care i-a facut pe oameni sa
desemneze si una si alta cu ajutorul cuvantului gust. Dar ia
luati seama la faptul ca omul, daca ia In gura ceva amar -
ceva ce, cand consumam anumite mincaruri sau bauturi, e
amar, calitatea absolut obisnuita, materiald, cunoscuta
drept gust amar -, deci, omul insarcineaza apoi partea
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posterioara a limbii sale si cerul gurii cu misiunea de a-i
procura senzatia de amar, astfel ca, in momentul in care
gustul amar trece din gura dvs. in esofag si dvs. aveti
senzatia absolut fizic-materialda a gustului amar, sunt in
activitate cerul gurii In asociere cu limba si partea
posterioara a limbii.

Dar dvs. puteti consuma si ceva acru, ceva care va
procurd, daca-l consumati, senzatia de acru. Aici
insarcinati, in principal, marginile limbii dvs. sa va
transmitad senzatia de acru; marginile limbii sunt cele care
lucreaza atunci cand aveti senzatia de acru. Iar cand aveti
senzatia de dulce, lucreaza mai ales varful limbii dvs.
Vedem astfel ca raportul cu lumea exterioara se
reglementeazd in mod riguros conform cu legile
organismului. Noi nu putem incheia o relatie de prietenie
prin intermediul varfului limbii, In sensul ca el sa ne
mijloceasca gustul acru sau amar; el ramane inactiv in
cazul gustului acru si amar, el are deja specificul de a fi
activ numai daca avem In gura ceva dulce.

Dar noi nu transferam fard motiv cuvintele acru,
amar, dulce asupra impresiilor morale. Vorbim chiar intr-
un mod foarte decis despre acru, amar, dulce in cazul
impresiilor morale. Spun in mod decis din cauza c3, la un
alt om, nu ne vom simti indemnati intotdeauna sa vedem
ceva acru in cuvintele pe care le rosteste. Dar, daca ne
referim la mimica sa, vorbim, desigur, pe baza unui instinct
absolut natural, de o mutra acra. Nu vom gasi cu usurinta
ca o fraza e acra, dar vom putea gasi extraordinar de usor
ca un anumit chip e acru.

Ei bine, ceea ce ne face sa spunem despre un chip ca e
acru, incita exact aceleasi regiuni ale limbii, unde se merge
deja spre gatlej, de a fi ceva mai spirituale, dar de a fi,
totusi, active, Intocmai ca atunci cand inghitim otet. E o
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inrudire interioard, care se face simtita foarte pregnant in
om, in mod instinctiv. Iar subconstientul stie foarte exact,
in acest moment, care e raportul dintre otet si chipul uman.
Dar otetul are insusirea de a solicita pentru sine micile
organe mai pasive ale limbii. Chipul lui ,tanti”, in anumite
imprejurdri, are Insusirea de a solicita partile mai active ale
aceleiasi regiuni.

Trebuie sa spunem: Privim in intimitatea misterioasa
a trecerii de la senzatie la vorbire. Aceasta trecere exista cu
adevarat. Moralitatea incita vorbirea pe aceeasi cale pe
care fizicul incita senzatia. Daca stim acest lucru, vom
dobandi, de asemenea, posibilitatea de a ne cufunda, as
zice, in regiunile mai adanci ale acestui proces. Vom ajunge
cu adevarat sa stim ca e bine, cand trebuie sa rostim o fraza
care se referd, din punct de vedere artistic, la chipul acru al
lui ,tanti”, sa avem in suflet, ca observator atent al vietii, un
sentiment clar, un ecou al sentimentului, un ecou al
gustului pe care-l are otetul. Si acest lucru ne ajuta. Exista o
cale ce duce de la una la cealalta.

Daca am de rostit o fraza in sensul ca cineva mi-a
facut un repros, sau daca trebuie sa ascult un repros care
mi se face, va fi bine sa incit In mine, am putea spune, ecoul
gustului de pelin.

Daca trebuie sa interpretez, de exemplu, un consilier
de la curtea regala la care vine un om cu dorinta de a i se
acorda o pozitie sociala buna - si asa ceva poate sa apara
intr-o piesa de teatru -, un om care se comporta in mod
corespunzator, care spune lucruri lingusitoare etc., va fi
bine, daca trebuie sa rostesc niste replici, sa am in mine, pe
langa toate celelalte - acestea vor fi sprijinite astfel in mod
esential, - ecoul gustului pe care-l am cand consum zahar.
lar cand ascult, gestul va lua, chiar in mod instinctiv, forma
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potrivitd, daca-mi voi aduce in fata sufletului ecoul gustului
pe care-1 are zaharul.

S-ar putea obiecta azi, daca spunem asa ceva, ca noi
concepem lucrurile cam realist, material, naturalist. Dar in
noi apare imboldul de a exprima lucrurile In acest fel,
numai daca ludam in considerare si cealalta latura, la care
m-am referit, de asemenea: dezvoltarea istorica a ceea ce a
dus la aparitia teatrului actual. Fiindca, in ultima ana-liz3,
inceputurile teatrului nostru se afla, ca germeni, in tot ceea
ce resimtim drept misterii ale templelor. Nu vom ajunge la
o Intelegere adevarata a artei teatrale daca nu ne putem
intoarce la arta misteriilor. Dar, pe de-o parte, arta
misteriilor cauta sa urmareasca orice imagine artistica
pana la acele impulsuri care, din lumea spirituald, patrund
in om. Dar, pe de alta parte, ea cauta sa urmareasca aceste
impulsuri spirituale pana in asemenea detalii materiale,
incat cei care urmau sa interpreteze ceva iIn vechile
misterii erau pregatiti cu ajutorul otetului sau al altei
substante de acest fel, al pelinului etc, ca sa poata gasi
gesturile, mimica sau cuvintele adecvate. Tncepem sa luam
in serios lucrurile, din punct de vedere artistic, de-abia
cand incercam sa cautam modelarea artistica pana la
nivelul vietuirii trupesti. Altfel, ramanem, in cazul unei
interpretari care, de fapt, prin propria ei entitate, ar trebui
sa ajunga pana in varfurile degetelor - am vazut deja, pe
scend, cum unii scot limba; care ar trebui, deci, sa ajunga
pana-n varful limbii -, altfel ramanem, deci, la suprafata
lucrurilor, daca nu mergem atat de departe.

Oricum, in ceea ce se apropie de noi azi, de multe ori,
drept arta teatrald primitiva, drept arta a teatrului care
tine de domeniul amintit de mine recent si care ne poate
iesi in cale in unele expozitii, cum ar fi, de exemplu, arta
orientald, de la actuala expozitie londoneza, ne intampina
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un lucru in cazul caruia oamenii - stim, aceasta reprezinta
niste etape mai de Inceput ale teatrului - nu ajung cu
adevarat pana la esenta misteriilor. Dar, pentru inceput, sa
lasam deoparte acest aspect si sa-1 amintim mai tarziu; ne
propunem sa vedem mai intadi cum drama obisnuita isi are
originea 1n arta misteriilor, pentru ca, din intelegerea
caracterului misterial al dramei obisnuite, sa rezulte
seriozitatea In munca actorului actual.

De fapt, in prima instantda, drama jucata in cadrul
misteriilor trebuia sa infatiseze, prin intermediul unor
oameni, felul in care Zeii intervin in viata umana. Daca s-ar
fi pastrat pana azi multe dintre lucrarile lui Eschil, care s-au
pierdut, atunci in ele, ce-i drept, n-am putea sa vedem cum
era cea mai veche arta misteriald, dar am avea, cel putin,
niste ecouri ale acestei arte misteriale. Am putea sa vedem
ca, la Inceput, interpretii se apropiau cu o anumita sfiala
sfanta de ceea ce trebuia infatisat. Fiindca ceea ce trebuia
infatisat nu erau niste evenimente din viata oamenilor de
pe pamant, niste evenimente care au loc intre sau printre
oamenii de pe pamant, ci erau, de fapt, niste procese
suprasensibile, care au loc Intre Zei si au legatura cu viata
umand. Trebuia infatisat, as zice, ceea ce se intampla in
suprasensibil, printre niste entitati suprasensibile, in
masura in care influenteaza viata de pe Pamant.

Dar 1n vremurile cele mai vechi, oamenii se sfiau sa
redea asemenea procese sub o forma direct perceptibila. Ei
aveau, mai degraba, sentimentul ca trebuie sa faca totul in
asa fel Incat pe scenda sa se afle un fel de aparitie
schematica a Zeilor insisi. Pe scena, totul trebuia facut in
asa fel Incat spectatorul sa aiba sentimentul ca Zeii insisi au
coborat pe scena, cu o parte a fiintei lor.

Cum cautau ei sa realizeze acest lucru? Prin faptul c3a,
la inceput, nu existau deloc personaje, actori, care sa
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interpreteze un Zeu sau un om, ci coruri, coruri care,
acompaniate de niste instrumente muzicale, prezentau un
fel special de recitare artistica, printr-o modelare a vorbirii
situatd la mijloc, intre modelarea vorbirii propriu-zisa si
cantul vocal; printr-o stilizare care o depasea cu mult pe
cea obisnuitd, din sunete, din silabe, din propozitii si fraze,
se realiza o adevadrata opera de arta, care plana prin spatiul
scenei, plasmuita numai si numai din ceea ce se proiecta in
fata spectatorului sau a auditorului, din cuvantul muzical,
sculptural, pictural. Si, conform cu aceste notiuni vechi,
auditorul nu avea doar reprezentarea, ci perceptia reald a
acestui fapt: corurile au facut tot, prin ceea ce au dezvoltat
in fata noastrd, pentru a da Zeilor posibilitatea de a fi ei
insisi prezenti aici, sub forma muzical - plasticd a
cuvantului.

Asa cd forma muzical-sculptural-picturala a
cuvantului ajunsese pana la acel grad de individualizare
care o facea sa insemne iIntregi fiinte zeiesti. Acest lucru a
fost cultivat cu adevarat, in vremurile stravechi, in sanul
misteriilor. Din reprezentatia de pe scena rezulta apoi ceva
care urzea intre jocul actorilor si ceea ce traiau spectatorii,
ceva care strabatea in zbor Intreaga sala, as zice, ca un fel
de aura astrala: ceea ce putem numi azi teama de existenta
diving, veneratie, sfiala. Omul se simtea in prezenta unei
lumi suprasensibile. Acest sentiment trebuia sa existe.

Si el trebuia sa fie unit cu un alt sentiment, care se
misca in sufletul uman, acela de a trai impreuna cu aceasta
lume de Zei, in propriul comportament moral-sufletesc. Al
doilea lucru urmarit de vechile misterii era ca oamenii sa
poata trai in comuniune cu divinul. Teama de Zei, in cel mai
bun sens al cuvantului, si trdire in comuniune cu divinul.

Dar, vedeti dvs., treptat, omul a ajuns sa nu mai vada
nimic din ceea ce era astfel modelat si nu era o realitate
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naturald; aceasta facultate a coborat in strafundurile
inconstiente ale sufletului sau. Consecinta a fost ca ceea ce,
la inceput, trdia doar in cuvant, in cuvantul sculptural,
pictural, muzical, in recitativul modelat artistic, in ceva
foarte stilizat, a creat necesitatea ca omul sa paseasca el
insusi pe scend, spre a infatisa, prin contururile propriei
sale fiinte, contururile Zeilor, care nu mai erau percepute
in cuvantul pictural-sculptural-muzical.

Dar nu era voie sa se uite ca e un Zeu. Priviti-i pe Zeii
egipteni. Dacd nu era vorba de alte intentii, nu li se faceau,
de regula niste chipuri omenesti insipide - va rog insa sa
va amintiti, din alte conferinte ale acestui curs, in ce fel
inteleg acest lucru -, nu li se faceau insipide chipuri
omenesti. Zeii egipteni, tocmai cei superiori, adica cei care
se apropie mai mult de spiritual, aveau chipuri de animale,
aici era fixat ceea ce trebuie sa sugereze vesnicul, nu chipul
mereu miscator al omului. Acesta era lucrul care trebuia sa
fie exprimat si in rest, prin atitudinea lor; ceea ce e
permenent trebuia sa fie prezent si In permanenta
fizionomiei. Un chip uman nu poate sa fie in permanenta
imobil. In cazul cind e imobil, el ia expresia a ceea ce e
mort, rigid. Dacd vrem sa intruchipam in lumea fizica
permanenta, care e specifica spiritualului, in opozitie cu
ceea ce e schimbator, adica lumea sensibila, trebuie sa
apelam In mod necesar la chipurile de animale.

Vedem astfel in cultul egiptean, pe de-o parte, pe Zeii
propriu-zis suprasensibili, cu chipuri de animale. Cand
apare pe scenda omul, 11 vedem purtind o masca ce
aminteste animalul. Aceste lucruri s-au dezvoltat din
inaintarea launtrica a vietii spi-rituale.

Dar omul nu-l infatisa, In prima instanta, pe om, ci il
infatisa pe Zeu, in majoritatea cazurilor pe acel Zeu care e
cel mai aproape de om, pe Dionysos. Corului i se alatura, la
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mijloc, actorul; la inceput unul, apoi doi, care au trecut la
dialog, si apoi mai multi si tot mai multi. Numai daca
sesizam in intreaga arta a teatrului adierea vrajita a acestei
origini a ei, o vom mai putea aseza azi in mod just, in
calitate de actori, in fata spectatorilor, fiindca atunci stim
ca arta teatrului s-a nascut din sanul cultului, care si el vrea
sa infatiseze in lumea sensibilda ceea ce zace 1in
suprasensibil.

Acest lucru mai poate fi inca sesizat in Evul Mediu,
dragii mei prieteni. Daca ne Intoarcem dincolo de acele
vremuri in care jocul scenic s-a laicizat complet, intalnim
spectacolul scenic numai in legatura directa cu viata de
cult. Vedem cum cultul Craciunului, menit sa-1 ajute pe om
sa se Tnalte la perceperea divinului, e continuat, intr-o
anumita situatie, in biserica sau pe locul din fata bisericii, e
transformat, luand forma scenetelor de Craciun, vedem ca
teatrul nu e altceva decat extinderea cultului celebrat in
biserica, vedem ca preotul care a celebrat cultul apare apoi
el insusi ca actor si joaca Impreuna cu ceilalti In scenetele
de Craciun.

Aici nu mai gasim aceeasi simtire sfanta din vechile
misterii, cand piesa de teatru era o parte din ele, situandu-
se In sanul misteriilor, tinand In mod nemijlocit de ele, ci
cele doua sunt deja separate; dar se simte incd, in mod clar,
legatura. Si la fel cu celelalte perioade de sarbatoare ale
anului.

Daca vedem, pe de-o parte, originea sacra a teatrului,
vom constata, de asemenea, ca vine sa se alature cealalta
componentd, mai laica, situata mai departe de viata cultica.
Ea a avut o origine similara. La inceput, omul simtea doar
afara, in natura cea mare, divinul cu care era unit, pe Zeul
din nori, pe Zeul din fulger si tunet, dar, mai ales, pe Zeul
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care intra, atunci cand corul aseza In mod obiectiv in fata
lui cuvantul modelat si modulat muzical.

Dar tocmai prin aceasta omul a invatat treptat sa
perceapa celdlalt mister, faptul ca divinului care vine spre
noi din departarile cosmice 1i rasund In intdmpinare, din
lduntru in afara, ca un ecou, divinul care locuieste in noi
insine. Si astfel, omul era cuprins de un sentiment care ar
putea fi caracterizat In urmatoarele cuvinte.

Corul pregatea mai intdi terenul prin ceea ce facea
pentru cuvantul modelat artistic, in care, ce-i drept, Zeul
urma nu sa se Incarneze, dar sa se incorporizeze. Acesta
era teatrul misterial, la origini. Din cauza neputintei
umane, pe scend a fost adus actorul, care-l infatisa insa
intru totul pe Zeu. In cursul evolutiei istorice, s-a trezit
insa, treptat, sentimentul ca omul infatiseaza ceva divin si
atunci cand Infatiseaza interiorul cel mai adanc al fiintei
sale. Omul si-a dat seama c3, daca infatiseaza divinul din
lumea exterioard, poate sa Infatiseze si ceea ce exista, ca
realitate diving, in el Insusi. Si de aici, din infatisarea Zeilor
in arta teatrald, s-a nascut infatisarea celei mai launtrice
fiinte a omului, Infatisarea sufletului sau. Bineinteles c3,
atunci, a trebuit sa se nasca nevoia de a prelua trdirea cea
mai lduntrici a omului in arta modelarii vorbirii, de a
prelua aceeasi traire umana cea mai launtricd in
interpretarea bazata pe gesturi.

De aici s-a dezvoltat apoi, In vremurile in care acest
lucru mai avea 1nca, instinctiv, un sens, tot ceea ce am
descris eu 1n aceste zile, tot ceea ce trebuie reinviat azi, tot
ceea ce, ca sa zic asa, trebuie sa fie reintrodus in mod
absolut voit in tehnica artei dramatice, pe de-o parte, chiar
pand la aruncarea discului, pe de alta parte, pana la
senzatia gustativa lasata de ceva acru sau amar. E necesar
sa se mearga panad in asemenea adancuri, ca sa putem
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reintroduce in teatru ceea ce trebuie sa stea la baza
infatisarii pe scena a omului.

O anumita imagine, dragii mei prieteni, daca o veti
contempla In mod meditativ, ar putea sa va aduca in fata
sufletelor felul In care a decurs evolutia artei dramatice si
sa va dea elanul necesar pentru a ajunge sa va transpuneti
in aceste lucruri, asa cum vi le-am descris in detaliu in
aceste zile si cum as vrea sa le mai pun in lumina acum,
dintr-un punct de vedere mai general.

Avem pentru Inceput, daca ne reprezentam imaginea
scenica de ansamblu - bineinteles, ea nu poate fi conceputa
decat schematic, daca ne gandim la epocile mai vechi -,
corul, care, stind in mijlocul scenei, modeleaza cuvantul
pictural- plastic, cuvantul muzical. In acesta e perceput
Zeul. Zeul apare in cuvantul pictural-muzical-sculptural.
Zeul vrea sa-i apara spectatorului.

Tabla 14

Stadiul urmator este acela in care, acolo unde Zeul
era doar incorporizat in cuvantul modelat, a fost asezat, in
mijlocul corului, omul real, dar care inca il mai infatisa pe
Zeu, care putea sa invete de la cor, care avea chiar nevoie
de tot felul de instrumente spre a fortifica glasul uman,
spre a nu lasa sa iasa din interior ceea ce iese de obicei din
om, ci pentru a imita ceea ce corul aseza in mod obiectiv in
lumea exterioara.
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La inceput, omul nu trebuia decat sa continue, cu
recitarea sa, ceea ce intona corul. Si oamenilor din vechea
Grecie, care intelegeau aceste lucruri, felul nostru de a
vorbi pe cena le-ar parea, in comparatie cu ceea ce actorul
de odinioara rostea cu glas tunator, chiar intensificat cu
ajutorul instrumentului - nu numai, cum s-ar putea crede,
din cauza ca se juca in aer liber si era nevoie de voci
puternice, ci pentru ca lucrurile stiteau asa cum v-am
explicat adineaori -, asadar, in comparatie cu ceea ce
trebuia sa existe pe scend, drept amploare a vocii Zeilor,
ceea ce noi facem sa se auda pe scena, vechilor greci le-ar fi
parut ca seamana cu chitaitul unui soricel. Asa este. Fiindca
in vremurile vechi lumea divina navalea pe scena, in timpul
spectacolului, printre interpreti.

Dar omul si-a dat seama, as zice, ca divinul se afla in
el insusi. Infitisarea pe sceni a Zeilor a devenit o infitisare
a oamenilor. Consecinta necesara a acestui lucru este aceea
ca omul trebuie sa invete sa-si stilizeze proza, sa-si
introduca trairile interioare In lumea exterioara si in
revelarea acesteia. Dar atunci nu e suficient, intr-adevar, sa
ne purtam doar asa cum ne purtam in viata obisnuita. Asa
ceva n-ar fi nevoie sa fie infatisat pe scena. De asa ceva
avem parte destul in viata. Pe omul care simte cu adevarat
in mod artistic, nu poate sa-l intereseze, de fapt, simpla
imitare a vietii, fiindca intotdeauna viata e mai bogata
decat ceea ce se poate descoji din ea.

Incercati sa studiati acest lucru la alte arte, in afara de
arta dramatica. Pictura pei-sagista nu are prea mult sens
daca cineva picteaza niste copaci cu intentia de a-i
reproduce intocmai, pentru a arata daca au ace sau frunze,
pentru a reproduce In partea de sus a tabloului formele
norilor, iar jos o valcea, pentru a reda culorile florilor. Un
asemenea tablou nici nu poate fi privit cu simt artistic. De
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ce? din cauza ca intotdeauna e mai frumos sa privim toate
acestea afard, in natura. O asemenea pictura peisagista nu
are nici un drept de existenta. Cu adevarat, Intotdeauna e
mai frumos in natura de-afara.

Pictura peisagistd Incepe sa aiba sens doar in
momentul in care cineva se afla, de exemplu, in fata unei
inserari; copacul nu-l intereseaza deloc, dar lumina, felul
cum ea e captata de acel copac, are o anumita atmosfera, o
dispozitie care ia nastere in acea clipa, care nu-i face nici o
impresie privitorului sec, filistin, dar care poate fi retinuta
in simtirea momentand, in cel mai bun sens al cuvantului,
prin prezentda de spirit. Daca privim apoi un asemenea
peisaj pictat, vedem, de fapt, spiritualizarea privirii unui
om, Intr-un anumit moment. Prin peisajul modelat artistic
privim in sufletul unui temperament. Fiindca peisajul arata
mereu altfel, pana si in ceea ce priveste culorile, in functie
de temperamentul omului respectiv. Un artist cu adevarat
elementar, daca are el insusi in sufletul sau dispozitia
fundamentala a melancolicului, ne va aduce in Intampinare
aspectul de umbra al lucrurilor, cu dispozitiile lor
coloristice nuantate de umbre. Daca are un temperament
launtric sanguinic, pe frunze va dansa galbenul rosiatic,
acolo unde razele soarelui cad pe ele. lar daca vom observa
candva, in viatd, ca un om picteaza asemenea rosuri
dansante in bataia soarelui, si daca, dupa aceea, facem
cunostinta cu el si vedem ca, de fapt, e un melancolic,
atunci acesta nu este un pictor, atunci el a invatat sa
picteze. Si e 0 mare deosebire intre situatia cand un om e
pictor si aceea cand doar Invata sa picteze, cu toate ca
pictorul care e pictor trebuie sa fi invatat si el sa picteze!

De aici, epoca moderna a tras, in multe cazuri,
concluzia ca, deci, nu e pictor cel care a invatat sa picteze,
ci acela care n-a invatat niciodata nimic. Dar nu e adevarat.
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As zice c3, daca vrem sa-1 caracterizam pe pictorul autentic,
trebuie sa spunem: El trebuie sa fie pictor. - Apoi, ne
simtim un pic jenati, si addugam: Dar, pe langa aceasta, el
trebuie sa fi Invatat sa picteze. Daca-1 vedem insa pe unul
de felul celui descris adineaori, vom spune, ca sa nu
starnim adversitate, caci politetea e o virtute: El a invatat
sa picteze. - Dar In sinea noastra, vom adauga: Cu toate
acestea, nu e pictor!

Nu vreau sa fiu luat drept model, cand spun
asemenea lucruri, totusi, as vrea sa atrag atentia asupra
unor uzante, care se intdlnesc cu adevarat la multi oameni,
din cauza c3, altfel, nu se pot feri de pretentiile care se
apropie de ei.

Ei bine, nu exista, deci, nici un motiv sa se redea in
arta ceea ce exista In mod nemijlocit; dar exista toate
motivele ca omul care se afla pe scend, ca interpret, sa dea
uitdrii fiinta sa obisnuita si sa devina cu totul omul care
traieste In arta modelarii vorbirii, asa cum am descris.
Astfel incat, sub efectul acestei modelari a vorbirii, asa cum
am aratat, sub impresia cuvantului tdios, tardganat,
sacadat, aruncat cu iuteald, spectatorul sa vada in mod
instinctiv, as zice, anumite contururi aurice in jurul
actorului. Prin aceasta, actorul devine altceva decét este in
viata obisnuita.

la ganditi-va, In cazuri extreme, vedeti ca asa trebuie
procedat. In caz extrem, asa este. Imaginati-vi ca trebuie si
interpretati pe scena un idiot. Pentru aceasta, cu adevarat
nu e necesar ca actorul sa fie un idiot; iar regizorul care
face ca un idiot sa fie interpretat de un idiot e cel mai prost
regizor din lume, fiindca, pentru a interpreta un idiot, e
nevoie de cea mai inalti miiestrie artistici. In acest caz,
actorul are cel mai putin voie sa fie un idiot. Aici nu trebuie
sa cautam un om care sa-si arate pe scend, pur si simplu,
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idiotia lui naturala - din punctul de vedere al
naturalismului, acesta ar fi lucrul cel mai bun -, ci, daca
vrem sa fie interpretat un idiot, esentialul va fi sa stim ca
idiotia lui consta din faptul ca la el nu poate avea loc acel
contact dintre acru, amar, dulce, asa cum am spus la
inceputul conferintei de azi, in legatura cu modelarea
vorbirii. El nu reuseste sa stabileasca puntea de legatura.
Autorul dramatic trebuie sa ia seama si el la faptul ca
idiotul ramane iImpotmolit in senzatie, nu poate sa ajunga
pana la modelarea vorbirii, care decurge din moralitate.

Ce va face, deci, un autor dramatic bun - iar actorul
trebuie sa Inteleaga total ce face in asemenea locuri un
autor dramatic bun -, ce vom face aici? Vom alege pentru
interpretarea idiotului un om care, ca actor, poseda in
sensul cel mai eminent al cuvantului darul de a face gestul
in felul descris de mine ieri si alaltdieri: din traire launtrica,
prin stilizare artistica. In acest caz, el va constata ci trebuie
sa dezvolte In special arta de a asculta, arta de a asculta
facand gesturi, indiferent ca mie, ca regizor, scriitorul imi
vine sau nu in ajutor, fiindca, in epoca moderna, nici
scriitorii nu sunt prea mari artisti. Dar aici, ce-i drept, nu
putem ,corriger la fortune”, dar putem prea bine corriger
viata, sau putem face sa intervina arta, in mod cinstit,
punandu-l pe idiot sa faca gesturile in modul cel mai
perfect posibil, asa cum le-am descris ieri, In ceea ce-l
priveste pe auditor si pe spectator, faicand insa apoi sa
apara la el gestul ca gest de baza, ca si cum de-abia lumea
din jur i-ar spune ce trebuie sa spund, cand simte ceva. Veti
crea intotdeauna, pe scend, impresia de om idiot, daca-1
veti pune pe actor sa faca gesturi, dar sa se uite mereu la
oamenii din jur, tinandu-si, pe cat posibil, partile
posterioare ale gurii intr-o situatie caricaturala a lui a, ca si
cum, de fapt, acesti oameni ar trebui sa vorbeasca, nu el.
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Daca nici autorul dramatic nu ne-a oferit nici un
indiciu, ar trebui totusi, in calitate de regizor, daca trebuie
interpretat un idiot, sa cerem acest lucru, drept gest
corespunzadtor; si, chiar daca se spune cu totul altceva,
idiotul poate sa se poarte ca si cum ar auzi din vorbirea
celuilalt ceea ce trebuie sa spuna In legatura cu
sentimentul sau senzatia sa. Daca idiotul dda mereu
impresia ca este ecoul celor din jurul lui, dar face gesturi
potrivite, atunci am Infatisat foarte nimerit, pe scena,
idiotia sa. In viat4, lucrurile nu merg tot asa.

lar daca vreti sa interpretati pe scena un om intelept,
rol pe care actorii il interpreteaza cu mai multa placere -
eu, daca as fi actor, as prefera sa joc rolul idiotului, - va
trebui sa introduceti in gesturile sale ceea ce-l face sa
depindda cat mai putin de auditori, In ceea ce priveste
intelegerea. Daca e sa fie un Intelept, el pacatuieste
impotriva vivacitatii gestului, asa cum am aratat ieri si
alaltaieri, prin faptul ca doar schiteaza mereu acest gest si
cda mereu proiecteazda In el ceva din atitudinea de
respingere, ceva din acel gest pe care 1-am aratat drept gest
al respingerii, corespunzator cuvantului de respingere.
Inteleptul ne urmareste spusele, dar amesteci mereu in
gestul intelegerii gestul respingerii. Apoi, dupa ce
partenerul a terminat de vorbit, inteleptul asteapta o
vreme, isi da putin capul pe spate, dupa ce Inainte se
inclinase, totusi, spre partener, cu capul aplecat putin in
fata si 1si trage un pic si pleoapele fnapoi. Datorita acestui
lucru, spectatorul va avea intotdeauna impresia, in mod
instinctiv, ca el nu vrea neaparat sa auda ce are de spus
partenerul, ca vrea sa scoata esentialul din sine insusi. Si
atunci, ca spectator, ai Intotdeauna impresia instinctiva ca
el vorbeste mult mai mult din memoria sa decat pe baza a
ceea ce a ascultat de la altii. Cand se interpreteaza un
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intelept, trebuie sa se creeze intotdeauna aceasta impresie,
altfel rolul nu e stilizat.

Va trebui sa faceti gestul diametral opus, daca pe
scend se afla matusa care tocmai se intoarce de la
trancaneala din jurul cestii de cafea si continua cumva,
intr-o alta situatie, uzantele trancanelii din jurul cestii de
cafea. Fiindca ea va trebui sa insoteasca replicile
partenerului printr-o puternicd miscare de respingere,
deoarece ei nimic nu-i e pe plac, si apoi, In momentul in
care partenerul inca mai rosteste ultima silaba, ea va trebui
sa Inceapa sa vorbeasca deja, cu gestul Insotitor absolut
autentic pe care l-am descris cand a fost vorba de diferitele
modelari ale cuvantului, pentru ca spectatorul sa aiba
sentimentul ca ea nici nu are nevoie sa reflecteze, fiindca
stie din capul locului, cand in calea ei se iveste o asemenea
situatie, ca are de spus lucrul cutare sau cutare; ea trebuie
sa inceapa deja gestul si modelarea cuvintelor in timp ce se
rosteste ultima silaba. Numai ca trebuie sa avem grija ca
ultima silaba sa se auda, totusi, pentru a evita neclaritatea,
dar trebuie sa punem mare pret pe faptul ca toate acestea
trebuie sa fie stilizate 1n felul descris, fiindca matusa care
se Intoarce de la trancaneala din jurul unei cesti de cafea
este imaginea diametral opusa inteleptului. Poate sa apara
si ,nenea”, care se Intoarce de la halba cu bere din fiecare
seard, numai c3d, in acest caz, trebuie subliniat elementul
masculin, in locul celui feminin. Si daca matusa care se
intoarce de la partida de barfe isi intinde mai mult degetele
in fatd, la ultima silaba, nenea care se intoarce de la halba
cu bere va intinde mai mult in fata intreaga mana sau
bratul, dar si el va incepe sa vorbeasca pe ultima silaba a
partenerului. In aceasta va consta stilizarea.

Vom continua maine aceste consideratii.
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CONFERINTA AXI-A
Gestul si mimica nascute din modelarea vorbirii

Dornach, 15 septembrie 1924

Va trebui sa ne punem Intrebarea: Dacda vrem ca
teatrul, reprezentatia de arta dramatica, sa aiba cu
adevarat viata artistica, in ce fel va trebui sa se raporteze
ceea ce actorul stie si exerseaza, respectiv ceea ce scena
infatiseaza, la ceea ce poate sa treaca apoi, prin aceasta
modelare artistici a scenei, a artei teatrale, In sufletele
spectatorilor, ca intelegere a artei dramatice, In general?
Va fi necesar, Tnainte de toate, sa spunem cate ceva in
legatura cu elementele care trebuie sa fie preluate in scoala
de arta dramatica. Lucrurile trebuie preluate astfel in
scoala de arta dramatica incat vor trebui sa cuprinda, de
asemenea, o intelegere patrunzatoare a aspectelor legate
de mimica si o extindere a Intelegerii gesticii, asa cum am
aratat deja, in general. Numai daca interpretului i se
deschide simtul care-i spune ca toate acestea sunt necesare
- nu vreau sa folosesc acum un cuvant filistin -, publicul va
fi educat, de fapt, acest cuvant, ,a educa”, imi repugng,
fiindca nu are nici un continut real, totusi, vreau sa spun ca,
in acest caz, publicul va fi stimulat pentru a intelege arta.

Prin urmare, sia trecem 1n revista, Intr-un mod
obiectiv si competent, citeva din aspectele care ne pot
conduce, mai intdi, la intelegerea mimicii, apoi a gesticii,
intr-un mod si mai aprofundat decat am facut-o pana acum.

As vrea sa ma folosesc din nou de cateva exemple. Sa
luam, de pilda, o expresie a mimicii care trebuie sa atraga
dupa sine o modalitate clara de a folosi mimica, legata de
afectul maniei. Pentru inceput, putem Incerca sa intelegem
afectul maniei cautandu-l in fiinta umana. Mania
actioneaza in asa fel incat, mai intai, ne incordeaza muschii,
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dar apoi, dupa un timp, ne obliga sa-i destindem. S-ar putea
spune ca, in viata obisnuita, nu e nevoie sa ne intereseze
decat prima parte a acestei manifestari a maniei; daca e
vorba, Insa, de interpretarea artistica, trebuie sa avem
intreaga manifestare a maniei, incordarea si destinderea
care-i urmeaza.

Acuma, se pune problema felului in care trebuie sa
invatdam mimica si gesturile corespunzatoare unei
asemenea manifestari a maniei. Dupa ce am dezvoltat in
noi, in mod corespunzator, sentimentele date de fiecare
dintre sunetele articulate - primul lucru care trebuie
realizat Intr-o scoala de arta dramaticd, asa cum am aratat
-, vom face sa se deruleze, sub forma de recitare, un pasaj
dintr-o piesa oarecare, un pasaj care cuprinde, sa zicem, o
manifestare a maniei, si - am aratat deja ca, pentru
invatare, acesta e procedeul cel mai bun - nu vom asocia
noi insine imediat mimicii si gesticii cuvintele, ci vom avea
pe cineva care ne recita. Recitatorul, fireste, va rosti pasajul
asa cum trebuie el sa fie rostit; cel care vrea sa se
transpuna in mimica si gestica acelui pasaj, bineinteles ca
va urmari exact continutul cuvintelor, dar il va insoti in
permanenta cu sentimentul dat de sunetele i-¢, i-¢, i-e, pe
care, in timp ce ascultd, le lasa sa rasune in launtrul lui. in
acest scop, el se va stradui sa exprime cumva in mod
instinctiv ceea ce apare astfel de la sine cu ajutorul bratelor
sau al mainilor si cu pumnul strans, sa-si Incordeze muschii
si iarasi sa-i lase sa se destinda, cand recitatorul rosteste: i
e, 1 e, i e. Aceasta Inseamna ca nu trebuie sa faca nici o
modificare fiziologica a trupului decadt in asociere cu
atmosfera unui sunet, deci, In ceea ce priveste arta
actorului, nu e voie sa se exerseze altfel decat insotind
orice miscare a trupului de dispozitia unui sunet.
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Daca vrem sa exprimam faptul ca afectele: frica,
mahnirea, o sperietura, si-au facut deja efectul, daca
trebuie, deci, sa aparem pe scena fiind deja sub efectul
spaimei, fricii sau al altor lucruri de acest fel, starea
fiziologica va fi aceea cd va trebui sa aparem de la bun
inceput cu muschii lasati; se exerseaza, insa, starea de
lasare a muschilor in asociere cu dispozitia sunetului e.

La tot ceea ce are legdtura cu grija, ingrijorarea -
indiferent ca purtam deja In suflet o ingrijorare si o
aducem cu noi cand intram In scena, sau ca suntem
cuprinsi de ingrijorare in timp ce ni se spune ceva -, in
toate aceste cazuri trebuie sa incercam sa facem in asa fel
incat In modelarea vorbirii sa se auda usor un 6. Cu alte
cuvinte, la tot ceea ce are legatura cu Ingrijorarea, la tot
ceea ce are legatura cu faptul ca venim fiind Ingrijorati sau
ca ingrijorarea ni se asterne peste suflet in timp ce auzim
spusele interlocutorului nostru, vom incerca sa realizam
mimica prin faptul c3, fiind in dispozitia lui J, ne lasam
incet mainile si pleoapele sa cada. Nu-i asa, aceste lucruri
trebuie privite intotdeauna in sensul ca ele mai lasa spatiu
liber celui care le exerseaza. Daca starea afectiva in prada
careia ajungem astfel e foarte puternica, vom incheia aici,
in fata - cu limba ridicata spre cerul gurii, daca urmeaza sa
spunem ceva; daca vorbim in continuare, daca dam
raspuns la ceea ce spune partenerul, vom vorbi tinandu-ne
buzele cat mai stranse. Aceasta da un colorit minunat. Daca
pe scena se afla doi interlocutori, si unul spune ceva care fi
provoaca celuilalt Ingrijorare sau mahnire, si daca celalalt
raspunde in asa fel incat 1l rosteste chiar si pe a cu buzele
cam stranse, - in acest caz, spectatorul trebuie sa aiba in
mod instinctiv, spontan, impresia just colorata a faptului ca
spusele primului vorbitor actioneaza asupra celui care
trebuie sa raspunda.
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Caci, ia ganditi-va - sa luam un caz extrem -, unul
dintre ei spune: Fratele tau a murit. - Celdlalt spune: Ah,
aceasta veste imi zdrobeste inima! - Coloritul se realizeaza
prin aceea ca el vorbeste cu buzele cat mai stranse.

Daca gasim ca e necesar sa extindem mimica atat de
mult - si, fireste, va fi necesar s-o facem, daca e vorba de o
mare ingrijorare sau frica -, daca vrem sa extindem mimica
atat de mult Incat sa ne cream, prin machiaj, un chip foarte
palid, ei bine, n-ar trebui sa fnsotim un asemenea machiaj
altfel decat printr-o vorbire rostitd cu buzele cat mai
apropiate una de alta, mai mult decat e normal. N-ar trebui
sa apara niciodata pe scend un actor cu un machiaj palid,
care, totodata, sa nu modeleze mimica in acest fel.

Deosebit de important va fi ca actorul sa aiba in
vedere legdtura justa dintre anumite lucruri si viata reala.
E absolut posibil sa fie exprimate prin mimica si gestica
suspinul, geamatul, dar niciodata suspinul si geamatul n-ar
trebui sa fie exersate In mod abstract, izolate, ci numai
ascultind un pasaj din literatura dramaticd, al carui
continut e faptul ca le vom depasi. Fiindca omul care e
cufundat cu totul intr-o durere, nu geme si nu susping,
suspina si geme cel care vrea sa scape de durere, cel care
vrea sa se corecteze, sa devina mai bun. Acest lucru nu
coincide intotdeauna cu ceea ce se intampla in viata; dar in
artd, in stil, coincide perfect. Aici, suspinele si gemetele ar
trebui folosite numai cand se pune problema de a se usura
durerea intr-o asemenea masura incat omul respectiv mai
poate vorbi, nu amuteste. De aceea, daca trebuie sa
raspundem la niste cuvinte care exprima o durere
zdrobitoare, ar fi bine sa apara mai intai cateva gemete si
suspine frumos modelate artistic, prin care, as zice, ne
cucerim dreptul de a vorbi.
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Atunci va fi necesar sa exersam si in mod individual,
in asa fel Incat sa ne exersam totodata si trupul, din punct
de vedere fiziologic, dar avand intotdeauna la baza rostirea
modelata artistic a unui text. Presupuneti, de exemplu, ca
ascultati acest pasaj trist, ca ascultati un pasaj trist in asa
fel incat va straduiti sa nu va schimbati expresia fetei
printr-un joc al mimicii, dar ca va miscati In acest timp
capul. Asadar: cap miscat, in timp ce chipul ramane imobil
= ascultarea unui pasaj trist.

Caci, daca veti face aceasta, se va intampla de la sine
un anumit lucru. Se va intampla ca diafragma si, de
asemenea, tot ceea ce se invecineaza cu ea in partea de jos,
intra intr-o anumita miscare, ca reactie la ceea ce dvs.
faceti cu chipul si cu capul dvs. Asa ca va exersati de la sine,
in mod just, diafragma si partea inferioara a corpului. Acest
lucru se produce absolut de la sine. N-ar trebui sa facem
niciodata un exercitiu corporal altfel decat ascultand in
acelasi timp un text rostit cu modelarea vorbirii. Asadar, a
asculta un pasaj trist: a asculta in mod deplin constient, cu
chipul imobil si cu capul in miscare.

Daca ascultati un pasaj care va lasa indiferenti, nu va
miscati capul absolut deloc, ci atintiti-va pur si simplu
privirea, cu o cat mai mare lipsa de participare sufleteasca,
spre pasajul care va e indiferent. Nu exageram, deoarece
aceasta afirmatie co-respunde realitatii, daca spunem ca o
asemenea ascultare - cu chipul imobil, cu capul nemiscat,
ca si cum am vrea sa adormim - provoaca o secretie foarte
usoara, care exista si in flegmatic, atunci cand el da curs in
mod just flegmatismului siu. In acest fel ne transpunem, in
primul caz, in situatia de a interpreta melancolia, in al
doilea caz, in aceea de a interpreta flegmatismul.

Putem spune, asadar: Cum se pregateste actorul sa
interpreteze niste caractere melancolice? Prin faptul ca
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asculta niste pasaje triste, isi mentine chipul imobil si 1si
misca doar capul, lasandu-se apoi in voia a ceea ce se
petrece de la sine in trupul sau.

Cum se pregdteste actorul sa interpreteze niste
caractere flegmatice? Prin faptul ca, tinandu-si chipul
imobil, isi creeaza fizionomia celui care adoarme, deci, isi
lasa pleoapele sa cadg, isi lasa si narile sa coboare, nu se
straduieste sa-si miste buza superioara printr-un efort de
vointd; daca ascultd in acest fel si provoaca acea secretie
fina, care insoteste temperamentul flegmatic. - Daca luati
toate acestea In ansamblu, vedeti spiritul in care trebuie sa
se lucreze.

Daca vreti sa va pregatiti pentru interpretarea
ingenuei sanguinice, in sensul de odinioara al cuvantului -
spun aceasta doar pentru a sugera despre ce e vorba, nu
vreau sa mai construiesc si aceasta categorie -, daca vreti
sa va pregatiti pentru rolul ingenuei sanguinice, cereti sa vi
se citeasca un anunt senzational, de felul celor care pot fi
intalnite Intr-o lucrare dramatica si cereti actritei sau
actorului - caci poate exista, desigur, si un ingenuu
sanguinic de sex masculin - s3a faca totodatda miscari
puternice cu fata si, de asemenea, cu bratele. Aceste
miscari vor duce In mod instinctiv la modul de a vorbi
spumos pe care trebuie sa si-l insuseasca ingenuele,
actritele care au de interpretat un temperament sanguinic.

Daca vreti sa pregatiti un rol de coleric, adica sa-1
pregatiti pe actorul care urmeaza sa interpreteze un
coleric, alegeti In acest scop un pasaj oarecare in care se
rostesc injurii. Veti gasi la Shakespeare numeroase
asemenea pasaje, pe care le puteti folosi. Puneti-l, pe cel
care trebuie sa exerseze jocul corespunzator al mimicii, sa-
si increteasca fruntea, sa-si stranga mainile pumn si
atrageti-i atentia sa se propteasca in mod constient pe sol,
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cu muschii incordati. Asadar: sa-si Increteasca fruntea, sa-
si stranga mainile pumn, sa-si Incordeze muschii de la
genunchi In jos, trecand prin pulpe si sa aiba in el
constienta acestui lucru: Eu stau cu intreaga suprafata a
piciorului meu pe sol. - Prin aceasta, isi va dezvolta
aptitudinea de a interpreta colerici.

Dupa cum trebuie sa avem o tehnica pentru a invata o
alta arta, si in cazul artei actorului avem nevoie de tehnicg,
prin care sa ajungem sa lucram cum trebuie. Exista doua
lucruri - daca vom cauta in cartile aparute pe baza stiintei
actuale [Nota 60], vom gasi pretutindeni cuvantul:
neexplicat -, deci, exista In viatd doua lucruri pe care
stiinta le lasa azi, in acest domeniu - existd, bineinteles,
multe altele - neexplicate. Stiinta vorbeste pretutindeni
despre faptul ca exista limite ale cunoasterii, iar in ceea ce
priveste Intelegerea limbajului, ea are doua limite
evidente: limita din fata rasului si limita din fata plansului.
Stiinta noteaza aici pretutindeni: rasul si plansul, asa cum
ies ele din fiinta umana, sunt neexplicate.

Dar nu e deloc asa. Sa luam mai Intai plansul. Ce
inseamna, de fapt, in viata, plansul? Plansul rezulta
intotdeauna din faptul c3, intr-un anumit loc, corpul eteric
al omului ia puternic in stapanire corpul fizic. Cand omul
resimte acest lucru in fiinta lui, sub forma de durere, el va
trece prin urmatorul proces: corp fizic, corp eteric, corp
astral, eu - ei bine, corpul eteric ia undeva prea puternic in
stapanire corpul fizic. Omul vrea sa ridice in sus forta care
merge In jos, spre corpul fizic, vrea s-o ridice spre corpul
astral, el revarsa in corpul astral forta diametral opus3;
corpul eteric e insa unit in om cu elementul lichid - si aveti
astfel in mod absolut palpabil ceea ce se intampla aici:
corpul eteric impinge in directia corpului astral si proiectia
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fizica a acestui lucru e impingerea afara a lacrimilor,
plansul. Din aceasta cauza, plansul e si o usurare a durerii.

Daca veti incerca sa scoateti un a clar, sa va
transpuneti tot mai mult in trairea lui 4, veti ajunge treptat
la un joc al mimicii, astfel Incat nu veti avea nevoie decat sa
puneti, pur si simplu, din exterior, dintr-o ceasca, mici
picaturi de apa aici - la ochi - si veti avea plansul. E plans!
Nu e nevoie deloc sa vina din interior.

Daca va transpuneti cu totul In jocul mimicii, daca
deveniti din ce In ce mai constienti de ceea ce face nasul
dvs., de ceea ce fac ochii dvs., atunci cand spuneti d, daca
luati apoi stropi de apa dintr-o ceasca si vi-i puneti la ochi:
Plangeti.

Plansul e exprimat intocmai:

Eu

Corp astral

Tabla 15

Corp eteric

v

Corp fizic

V-am spus astfel, totodata, lucrul cel mai important.
Pe scena nu e esential ca spectatorii sentimentali sa poata
spune - cum am auzit spunandu-se de nenumarate ori in
legatura cu Eleonore Duse [Nota 61] -, dar n-a fost asa: Ea
a plans cu adevarat. , Ea a plans cu adevarat” sunt cuvintele
prin care unii vor sa-si arate entuziasmul lor 1n legatura cu
un mare succes. Dupa cum, iarasi, despre Eleonora Duse s-
a subliniat mereu ca ea era in stare sa roseasca pe scena cu
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adevarat, ea, care de la naturd avea un ten foarte palid. Ea
putea in mod aparent sa roseasca. Dar spectatorii nu
observau c3, In asemenea ocazii, ea se intorcea cu obrazul
celdlalt spre sald, ca pe o parte a fetei avea un machiaj
palid, pe cealalta, un machiaj de culoare mai inchisa. Numai
ca nu e cu totul demn sa-ti insusesti cu adevarat astfel de
trucuri, care pot crea, desigur, o iluzie foarte puternica. De
fapt, asemenea efecte ar trebui sa fie provocate - pe baza
unei pregatiri profesionale de felul celei pe care o
elaboram acum -, prin faptul ca actorul se lasa cu totul in
seama vocalei a.

Ei bine, daca vom observa in acelasi fel si rasul, vom
ajunge la concluzia urmatoare: Cand omul rade, ceva sare
in corpul astral. Un lucru pe care ar trebui sa-1 intelegem cu
eul, se rataceste in interiorul corpului astral, din cauza ca
nu suntem stdpani cu totul pe impresie. Cand privim o
caricatura: picioare minuscule, un cap urias — nu suntem cu
totul stapani pe aceasta impresie. Ce sa Intelegem de aici?
In viata obisnuitd, nu remarciam asa ceva. Lucrul respectiv
aluneca in jos, spre corpul astral, din eu trece in corpul
astral. Acuma, Incercam sa trezim reactia corpului eteric si
a corpului fizic. E un mers in directia opusa. Corpul eteric
vrea sa introduca in corpul fizic ceea ce se afla in corpul
astral: acesta e rasul. Rasul este stradania de a prezenta
drept prostesc un lucru vietuit in astral, un lucru pe care
nu l-am inteles de tot, prin faptul ca il coboram pana in
corpul fizic. Veti reusi sa faceti aceasta daca veti incerca sa
retineti o asemenea dispozitie.

Sa ne notam inca o data seria vocalelor. Sa incepem
cu u, vocala care se pronuntd cel maiinfata: utié doie a.
Luati-1 pe o, treceti peste i, mergand spre e: o e. Sau luati
vocala d si treceti spre a: d a, care e mai putin clara.
Deosebit de clar este grupul o e, 0 e, 0 €, 0 ¢, 0 e - incercati
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sa obtineti din aceasta dispozitie ceea ce trebuie sa
introduceti 1n ras; cu alte cuvinte, ascultati cum recitatorul
va citeste un pasaj care va face sa radeti si, mai Intai,
insotiti acest pasaj cu o e, o e si incepeti apoi sa radeti, si
astfel rasul dvs. va fi cel mai frumos ras scenic pe care-l
puteti avea. Mimica se realizeaza, deci, In acest mod,
pornind de la modelarea vorbirii.

Presupuneti ca aveti nevoie, intr-un anumit scop, sa
exprimati In jocul mimicii atentia. Veti realiza acest lucru
daca veti cere sa vi se citeasca un pasaj menit sa suscite
atentia. Va straduiti sa va fixati privirea, avand insa, in
acest timp, dispozitia lui a a a, astfel incat sa faceti treptat
ca aceasta dispozitie sa patrunda in privirea dvs., ca si cum
ati vrea si rostiti vocala a cu ochii: a. Impingeti putin
sentimentul pe care-l aveti rostind vocala a, in privirea
fixata: a. Veti obtine mimica ce exprima faptul ca deveniti
atenti la ceva.

Presupuneti ca cereti cuiva sa va citeasca un pasaj -
ei bine, sa spunem cd un autor comic ar introduce in
comedia sa o mica scena care a avut loc in Austria, cind un
grup de oameni veseli se adunase la Reichenau si, in
dispozitia lor veseld, au vrut sa aduca dovada ca redactorul
ziarului ,Wiener Fremdenblatt”, care, pe deasupra, mai
este si ruda cu Heine, e un mare prost. Si atunci, acest grup
de oameni adunati la Reichenau a hotarat sa dea
urmatoarea telegrama, spre a vedea a doua zi daca Heine e
atat de prost incat sa accepte aceasta telegrama, ori mai e,
totusi, atat de destept incat sa n-o accepte. Totul ar putea fi
prelucrat foarte bine in forma unei comedii: Comuna
Reichenau a hotarat sa darame dealul Roxalp, pentru ca
arhiducele - care mai locuia acolo - sa poata avea o
priveliste deschisa spre verdele tinut Steiermark. - A doua
zi, telegrama a aparut textual in ,Wiener Fremdblatt”.
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Cativa pariasera ca n-o va face; dar au castigat pariul cei
care spusesera ca Heine e atat de prost incat o va publica.

Dar ia sa presupunem ca vi s-ar citi acest pasaj. Avem
dreptul, cand auzim de succes, si fim surprinsi. In acest
caz, ne deschidem ochii cat de larg putem, incepem cu
intonarea lui i: i i i, apoi ne oprim si facem ca ceea ce
simtim in intonarea lui i, in aceasta concentrare
remarcabila a intregii intonari a lui i, sa alunece in ochi: i.
Veti vedea ca veti obtine privirea corespunzatoare.

Mai departe: Intreg chipul, dragii mei prieteni, ajunge
sa exprime spaima, dacd, ascultand o povestire care poate
sa dea fiori de spaima, va inchideti ochii, intonati vocala u,
incetati intonarea ei, luati in ochi vocala u, pe care ati
intonat-o: u = devine spaimd, mai mult decat orice altceva,
devine spaima. A prelua intonarea lui u in ochii inchisi:
intreg chipul dobandeste expresia spaimei. Tocmai facand
acest gest, aceasta mimica a fetei, care-l exprima pe u si
care e trimisa In sus, spre ochiul inchis, vedem in ce fel
putem realiza jocul mimicii cu ajutorul modelarii vorbirii.

Unele trdiri interioare se raporteaza la ceva exterior.
Astfel, daca vrem sa exprimam dispretul fata de un lucru
legat de o realitate exterioara, trebuie sa consonantizam,
asa cum am spus. Cereti sa vi se citeasca un pasaj, intonati:
n si faceti gestul dispretuitor; Insotiti acest gest prin nnnn
n. Daca ati exersat in suficientd masura ceea ce face ca
aceasta expresie sa apara pe chipul dvs., veti putea sa si
rostiti acest lucru; daca va trebui ca intr-o fraza oarecare sa
exprimati dispretul, o veti putea rosti in mod adecvat. Dar,
dupa cum am spus, luati toate acestea din modelarea
vorbirii.

Sa presupunem ca cineva vrea sa exprime faptul ca e
obosit sufleteste. De fapt, e foarte usor sa invatam acest
gest, dar el trebuie invatat. Cereti sa vi se citeasca un pasaj

289



care exprima faptul ca cineva e doborat sufleteste si
intonati, facand sa se auda, cel mult, un e incipient, aceasta
consoanda: w w w w w. Apoi amutiti, dar ramaneti in acest
gest: aveti in gest expresia faptului ca sunteti zdrobit
sufleteste. — Daca vreti sa exprimati incantarea, incercati sa
obtineti o expirare pura, asa cum o avem cand expiram
rostindu-l pe h; ca si cum am incepe sa rostim cuvantul
Jehova: faceti ca grupul de sunete ho sa devina o pura
expiratie, indreptati-va privirea In sus, bratele sunt si ele
indreptate in sus: veti obtine gestul incantarii. Bratele
ridicate, privirea indreptata in sus - la unii, in acest caz, se
mai ridica si lobii urechilor, la altii, se umfla putin si narile,
dar asemenea lucruri pot fi lasate in seama inconstientului,
iar noi intonam, pur si simplu, acest h, Incercam sa-l
elaboram in mod cat mai pur, ca sa-1 obtinem, mai intai. Cat
timp 1l mai rostim pe h in asociere cu o vocald, el inca nu e
pur, de aceea spun ca trebuie sa-l1 elaborati: Jehova, ho, ho
.. h... h..Nu-l auziti deloc, dar eu il rostesc si dvs. vedeti ca
privirea se schimba imediat, cand trecem de la rostirea
insotita de altceva - de la rostirea in asociere cu o vocal3,
de la intonare - la simpla expirare. De aici rezulta
incantarea.

Urmeaza acum un lucru care poate fi invatat usor si
chiar a fost Invatat intotdeauna, numai ca ceea ce era bun
in arta veche nu trebuie sa fie dispretuit, trebuie doar sa fie
scos iardsi din arta modelarii vorbirii, si in aceasta consta
noutatea. Presupuneti ca intonati a u, a u, dar ca va
straduiti, In timp ce intonati a u, sa faceti in asa fel incat
cutele de pe frunte sa fie verticale, sa va deschideti ochii,
cat de larg va este posibil: a. Acum renuntati la intonarea
lui a: aveti expresia cugetarii, a cugetarii ingrijorate, in
sensul deplin al cuvantului. Ea apare de-abia cand se face
simtit ecoul modelarii vorbirii, cind am incetat sa intonam,
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dar trebuie sa Incepem prin a intona si apoi sa facem ca
intonarea sa se transforme in atitudine corporala.

Stiu ca, in prima instantd, omul se gandeste in felul
urmator: Ei bine, dar atunci caAnd mai ajungem sa jucam pe
scend? - Veti vedea insa ca tot ceea ce se cere aici, daca se
face In mod adecvat si obiectiv, poate fi realizat Intr-un
timp mult mai scurt decat ceea ce se face in scolile de
actorie din epoca noastrd; numai ca acestea nu sunt
frecventate de cei care apar pe scend, din cauza ca cei
pregatiti In scolile de arta dramatica actuale nu devin cei
mai buni actori, dupa cum nici in scolile de pictura sau
sculptura nu sunt pregdtiti cei mai buni pictori sau
sculptori, deoarece felul cum se exerseaza acolo e destul de
neinspirat. Ceilalti ies mai repede din pielea acestor limite
inguste, spre a face apoi arta. Ei da, aceste lucruri nu vor fi
fiind chiar atat de complicate, doar ca trebuie mai Intai
cunoscute si studiate!

As dori sa spun acum un lucru cu caracter mai
general, care are insa o mare importanta. Actorul ar trebui
sa cunoasca, fara indoial3a, euritmia, nu ca sa faca euritmie,
fiindca euritmia este o arta de sine statitoare. Dar, daca
actorul trebuie sa aiba In pregdtirea sa profesionala
rezonanta din toate celelalte arte, atunci In aceasta ar
trebui sa existe si ceva din euritmie. Tocmai elementele de
euritmie ar trebui sa fie folosite de el in alt mod, nu
incercand sa dea forma euritmica fiecarui detaliu a ceea ce
el are de facut. De aici tot n-ar iesi nimic cu adevarat
artistic. Daca e sa fie ceva artistic, euritmia trebuie sa
actioneze prin ea Insadsi, ea nu poate sa actioneze altfel
decat insotita de recitare si de muzica si fiind, bineinteles,
o vorbire in miscare. La euritmie, trebuie sa simtim ce e
artistic in aceasta artd, si anume, tocmai ceea ce nu poate fi
exprimat in muzica sau recitarea insasi, ceea ce, pornind de
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la acestea, trebuie sa meargd mai departe. De aceea, nimeni
nu va simti ca e just din punct de vedere euritmic ca un om
si cante, iar celilalt si euritmizeze. In cint, avem deja
muzica transpusa In vorbire, asa ca euritmia va deranja
cantul si cantul euritmia. Euritmia poate fi insotitd de
recitare, care se situeazad mai departe de miscarea
corporald, care e gest interiorizat si ea poate fi insotita de
muzica instrumentald, nu insa de cantul vocal, daca e ca
euritmia sa actioneze In sens ideal.

Totusi, in mod indirect, euritmia poate avea cea mai
mare importanta pentru actor. Fiindc3, ce s-a realizat prin
crearea euritmiei? Prin crearea euritmiei am reusit sa
facem sa fie printre noi gestul cel mai desavarsit,
macrocosmic, al vocalelor si consoanelor; i = intinderea
bratelor; un i deosebit de ascutit = se folosesc, in plus, si
degetele intinse. Incercati acum sa prelungiti in interior, sa
retineti puternic In interior ceea ce simtiti - fiindca sunetul
i nu consta In faptul ca ne intindem mana, i consta in ceea
ce simte muschiul -, incercati sa prelungiti in interior acest
gest, sa-l retineti cu putere in interior - ca si cum cineva ar
infige de aici In trupul dvs. ceva de felul unei sabii -,
incercati sa-1 intonati pe i cu acest sentiment, ca acest lucru
se prelungeste pana aici: i - in acest caz veti obtine, ca
repercutare, tocmai nuanta pentru i, care e cea mai pura
nuanta pe care o aveti de rostit. Faceti tot asa cu celelalte
vocale si consoane. Daca le faceti sa se prelungeasca in
interior, daca va umpleti spre interior cu fantoma
modelarii euritmice, ca sa zic asa, cu aceasta imagine de
oglinda, cu aceasta contra-imagine si daca, simultan,
intonati, veti obtine in stare pura vocalele si consoanele,
asa cum aveti nevoie de ele. Acesta e un aspect general.

Daca luati seama la toate acestea, pana la urma veti
ajunge sa intelegeti esenta reala a vorbirii. Si acesta e
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principalul, ca actorul sa nu-si cunoasca doar rolul - pe
acesta sigur ca trebuie sa-1 cunoasca -, ci sa se si situeze in
profesiunea sa cu modul just de a gandi si simti. Fara
aceasta, nimeni nu poate fi actor, nimeni nu poate fi artist,
daca nu se situeaza in mod just in profesiunea sa, cu modul
sau de a gandi si simti.

Daca cineva traieste In cadrul unei scoli de felul celei
pe care am sugerat-o, el isi va cuceri un mod pur, religios,
as zice, de a percepe vorbirea, ca si mimica si gesturile,
care sunt legate de ea. De acest mod de percepere e nevoie.
Fiindca prin acest mod de percepere putem simti cu
adevarat mai intens pozitia omului in Univers decat prin
orice altceva. Vom ajunge astfel, treptat, la un sentiment al
demnitatii omului in Univers, la un sentiment despre
intreaga pozitie centrala a omului in Univers. Fiindca ne
vom da seama ca si animalele au glas; nu trebuie decat sa
ne amintim de ragetul leului, de mugetul vacii, de behaitul
oilor, al caprelor s.am.d. E ceva mai mult vocalizant.
Animalele, animalele care-si ridica glasul in acest fel, isi
exprima fiinta interioara. Dar puteti sa va duceti, de
asemenea, afara In natura si sa ascultati diferitele glasuri
ce se fac auzite acolo, mai ales taraitul greierilor s.a.m.d,,
prin faptul ca diferite animale isi misca membrele; aveti
aici o adevarata consonantizare.

Si treceti apoi la ceea ce se apropie cel mai mult de
om, la glasurile pasarilor. Aveti astfel posibilitatea de a
vedea, pe de o parte, aspectul muzical, la pasari, pe de alta
parte, aspectul vocalic, la animalele superioare, aspectul
consonantic la animalele inferioare. Dar, daca iesiti afara in
natura si o insectd, un greiere sau o alta insecta scoate
sunete prin miscarea membrelor: dvs. va apropiati de o
asemenea insectd. in cazul acestei consonantiziri, privind
insecta, nu puteti avea deloc impresia ca ea vrea sa va
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spuna ceva. Sesizati, pur si simplu, un fenomen care consta
dintr-o actiune. Va duceti la acele animale care mugesc sau
behdie sau urld. Nici acum nu veti avea senzatia ca se
ajunge la o trdire interioara, depasindu-se reactia de
autoapdrare sau sentimentul placerii. Nu se ajunge pana in
interior. Cand ascultati glasurile pasarelelor, aveti
sentimentul clar: muzica nu traieste in ele. Ba, veti avea
sentimentul cel mai na-tural In raport cu glasul pasarilor
daca veti compara glasul unei pasari oarecare cu felul in
care ea zboar3, in care isi misca aripile; de aici va rezulta
un acord armonios intre miscarea exterioard, intre ceea ce
face pasdrea in planul exterior, si ceea ce dezvolta ea drept
glas propriu. Daca treceti in revista toate aceste aspecte si
gasiti apoi, in vocalizarea umand, trdirea interioara
modelatd, iar in consonantizarea umand, vietuirea
modelatd a ceea ce traieste in lumea exterioard, si daca
puneti toate acestea in legatura cu gesturile si cu mimica,
veti ajunge sa aveti un sentiment just despre ceea ce este
omul In cosmos, datorita faptului ca, la el, tocmai
modelarea vorbirii poate sa se manifeste in acest fel. De
aici se naste Insa o anumita atitudine, cum s-a spus, cu un
cuvant foarte frumos, fiindca azi toti vor sa fie germani, de
aici se naste o orientare a intregii simtiri.

In ce fel ne putem aduce aportul la aparitia acestei
orientdri, vom vedea in orele urmatoare, ca aspect mai
mult esoteric al problemei.
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CONFERINTA A XII-A
Dramaturgie artistica Dispozitii sufletesti stilizate

Dornach, 16 septembrie 1924

Vom Incepe azi prin recitarea unei scene care s-a
nascut din incercarea de a se ajunge, tocmai In domeniul
artei dramatice, la un stil adevarat. As vrea sa ating acest
aspect doar in cateva cuvinte, fiindca el arata, de fapt, felul
in care un poet adevarat, in cel mai bun sens al cuvantului,
se raporteazd, in activitatea creatoare practicd, la aceasta
problema a stilului. Stim ca Schiller n-a Inceput prin a scrie
drame stilizate propriu-zise, ca - despre ,Hotii” nici nu mai
vorbim - nici in ,Fiesko”, sau in ,Intriga si iubire” si inca
nici in ,Don Carlos” n-a creat drame care sda aibda cu
adevarat stil. Apoi forta sa creatoare poetica a secat, si
Schiller a fost nevoit sa se ocupe de cu totul alte lucruri.
Dar 1n acea perioada s-a transformat intreaga relatie dintre
Schiller si Goethe. De fapt, Schiller si-a dezvoltat conceptia
despre arta de mai tarziu pornind de la ceea ce putea sa
vada la creatia goetheand. In contact cu creatia lui Goethe,
Schiller s-a schimbat treptat, si astfel a putut deveni
creatorul operelor sale dramatice de mai tarziu. Putem
urmari acest lucru pas cu pas, in corespondenta lor sau in
discutiile din acea perioada, care ni s-au pastrat. Si nu
trebuie sa ne para ca s-a intdmplat o minune, daca Schiller,
care vedea In Goethe artistul exemplar, 1-a luat drept
model pe Goethe, care lucra la ,Iphigenia” si la ,Tasso”,
care, asadar, tocmai inalta creatia dramatica pana la
vorbirea stilizata.

Cu siguranta ca Schiller nu se gindea sa faca arta
dramatica sa inainteze numai pana la aceasta limba cu stil,
el se gandea, bineinteles, la opera dramatica in totalitate.
Totusi, el nazuia din toate puterile spre stil. Asa ca il vedem
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deja in ,Wallenstein”, as zice, apropiindu-se tot mai mult
de stil; si il vedem in ultimele sale drame cdutand tot mai
mult si mai mult sa sesizeze stilul dintr-o directie sau alta:
in ,Maria Stuart”, in ,Mireasa din Messina”, in ,Fecioara din
Orleans” etc. Tocmai in ,Maria Stuart” el a incercat un lucru
pe care, spre deosebire de stilul din ,Mireasa din Messina”,
l-as numi stil al atmosferei si dispozitiei sufletesti. (In
limba germand, cuvantul ,Stimmung” inseamna
,atmosferd”, dar si ,dispozitie sufleteasca” - n.t.). El e
deosebit de evident in ,Maria Stuart”, se vede clar acolo ca
avem diferite dispozitii, care se succed una dupa alta. Sunt
niste dispozitii create, in orice caz, de caracterele
personajelor, de faptul ca sunt lasate sa participe niste
caractere atat de antagoniste cum e cel al Mariei si cel al
Elisabetei etc.; totusi, drama se desfasoara, de fapt, sub
forma mai multor dispozitii, si chiar caracterele
personajelor se manifesta sub forma de dispozitii.

Trebuie numai sa vezi cum se manifesta diferitele
personaje, sub forma de dispozitii sufletesti, o data cu
schimbarile de situatie! Vedem astfel, in scena cea mai ca-
racteristica, pe care o vom auzi prezentata de D-na Marie
Steiner, cum se naste o asemenea dispozitie stilizata, pe de
o parte, din dispozitia care poate fi observata nu numai la
Maria, ci in intreaga dramd, cand Maria e data in paza unui
temnicer bun la suflet, ajungand apoi sub supravegherea
unui om care-si intelege in mod rigid Indatoririle - si din
tot ceea ce se intdmpla sub aceasta influenta. Vedem, in
aceasta scena plina de continut, cum tocmai sub imperiul
acestor schimbari ale dispozitiei se etaleaza in mod cu
totul deosebit caracterul Mariei, al Elisabetei si caracterele
celor de fata.

As vrea sa atrag atentia asupra acestui fapt, din cauza
ca la Schiller avem, intr-adevar, o incercare atat de serioasa
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de a ajunge la stil, incat la fiecare din aceste drame, scrise
dupa ,Wallenstein”, stilizarea e cautata mereu in alt mod.
Faptul ca pentru actor acest lucru are o deosebita
importantd, il voi arata mai tarziu, pornind de la ceea ce va
fi recitat de D-na Dr. Steiner in cadrul acestei conferinte.
Dar, pentru inceput, as vrea sa atrag atentia asupra faptului
ca In ,Maria Stuart” Schiller stilizeaza dispozitii, ca in
,Fecioara din Orleans” el stilizeazd, Intr-un mod
extraordinar, evenimentele care se succed unul dupa altul,
ca In ,Wilhelm Tell” ajunge sa elaboreze o adevarata arta a
pictarii sufletului, In ceea ce priveste stilizarea
caracterelor, ca in ,Mireasa din Messina” cautd sa devina
cat mai asemandtor cu Goethe, printr-o stilizare care
creeaza o imagine scenica interioara plastica si ca apoi, as
zice, vrea sa stilizeze totalitatea omenescului si a bogatiei
de evenimente, in drama, in drama , Demetrius”, in timpul
credrii careia moare, 1anga care moare.

Va rog, deci, sa ascultati acum o scena: scena care
provine din situatia la care m-am referit, o scena din
,Maria Stuart” de Schiller.

Doamna Dr. Steiner citeste actul III din ,,Maria Stuart”,
scenele [, II, I1I si IV.
Gegend in einem Park, vorn mit Baumen
besetzt,
hinteneine weite Aussicht

ERSTER AUFTRITT
Maria tritt in schnellem Lauf hinter

Baumen hervor.
Hanna Kennedy folgt langsam.
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[hr eilet ja, als wenn Thr Fliigel hittet,

KENNEDY: So kann ich Euch nicht folgen, wartet doch!

Lafd mich der neuen Freiheit genief3en.

Lafd mich ein Kind sein, sei es mit,

Und auf dem griinen Teppich der Wiesen

Priifen den leichten, gefliigelten Schritt.
MARIA: Bin ich dem finstern Gefangnis entstiegen?

Halt sie mich nicht mehr, die traurige

Gruft?

Lafd mich in vollen, in durstigen Ziigen

Trinken die freie, die himmlische Luft.

O meine teure Lady! Euer Kerker

Ist nur um ein klein weniges erweitert.
Ihr seht nur nicht die Mauer, die uns
einschlief3t,

Weil sie der Baume dicht Gestrauch
versteckt.

KENNEDY:

0 Dank, Dank diesen freundlich griinen
Baumen,
Die meines Kerkers Mauern mir
verstecken!
Ich will mich frei und gliicklich traumen,
Warum aus meinem siifsen Wahn mich
wecken?

MARIA: Umfangt mich nicht der weite
Himmelsschof3?
Die Blicke, frei und fessellos,
Ergehen sich in ungemess'nen Raumen.
Dort, wo die grauen Nebelberge ragen,
Fangt meines Reiches Grenze an,
Und diese Wolken, die nach Mittag jagen,
Sie suchen Frankreichs fernen Ozean.

298



KENNEDY:

MARIA:

KENNEDY:

MARIA:

Eilende Wolken, Segler der Liifte!

Wer mit euch wanderte, mit euch schiffte!
Griifdet mir freundlich mein Jugendland!
Ich bin gefangen, ich bin in Banden,

Ach, ich hab’ keinen andern Gesandten!
Frei in Liften ist eure Bahn,

[hr seid nicht dieser Kénigin untertan.

Ach, teure Lady! Ihr seid aufder Euch,
Die langentbehrte Freiheit macht Euch
schwarmen.

Dort legt ein Fischer den Nachen an.
Dieses elende Werkzeug konnte mich
retten,

Brachte mich schnell zu befreundeten
Stadten.

Sparlich nahrt es den durftigen Mann.
Beladen wollt’ ich ihn reich mit Schatzen,
Einen Zug sollt’ er tun, wie er keinen getan,
Das Gliick sollt’ er finden in seinen Netzen,
Nahm' er mich ein in den rettenden Kahn.

Verlorne Wiinsche! Seht Ihr nicht, dafd uns
Von ferne dort die Spahertritte folgen?
Ein finster grausames Verbot scheucht
jedes

Mitleidige Geschopf aus unserm Wege.

Nein, gute Hanna. Glaub’ mir, nicht
umsonst

Ist meines Kerkers Tor gedéffnet worden.
Die kleine Gunst ist mir des grofdern Gliicks
Verkiinderin. Ich irre nicht. Es ist

Der Liebe tat'ge Hand, der ich sie danke.
Lord Lesters macht'gen Arm erkenn’ ich
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KENNEDY:

MARIA:

PAULET:

drin.

Allmaéhlich will man mein Gefangnis
weiten,

Durch Kleineres zum Grofdern mich
gewoOhnen,

Bis ich das Antlitz dessen endlich schaue,
Der mir die Bande 16st auf immerdar.

Ach, ich kann diesen Widerspruch nicht
reimen!

Noch gestern kiindigt man den Tod Euch
an,

Und heute wird Euch plétzlich solche
Freiheit.

Auch denen, hort’ ich sagen, wird die Kette
Gelost, auf die die ew’ge Freiheit wartet.

Horst du das Hifthorn? Horst du’s klingen,
Maéchtigen Rufes, durch Feld und Hain?
Ach, auf das mutige Rofd mich zu
schwingen,

An den frohlichen Zug mich zu reihn!
Noch mehr! O, die bekannte Stimme,
Schmerzlich siifder Erinnerung voll.

Oft vernahm sie mein Ohr mit Freuden
Auf des Hochlands bergichten Heiden,
Wenn die tobende Jagd erscholl.

ZWEITER AUFTRITT

Paulet. Die Vorigen.

Nun! Hab’ ich’s endlich recht gemacht,
Mylady?
Verdien’ ich einmal Euern Dank?
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MARIA:

PAULET:

MARIA:

PAULET

MARIA:

PAULET:

MARIA:

PAULET:

MARIA:
PAULET:

KENEDY

PAULET:

MARIA:

Wie, Ritter?

Seid [hr’s der diese Gunst mir ausgewirkt?
Ihr seid’s?

Warum soll ich’s nicht sein? Ich war

Am Hof, ich tiberbrachte Euer Schreiben -

[hr tibergabt es? Wirklich, tatet Ihr’s?
Und diese Freiheit, die ich jetzt genief3e,
Ist eine Frucht des Briefs -

(mit Bedeutung): Und nicht die einz’ge!
Macht Euch auf eine grofire noch gefafst.

Auf eine grofire, Sir? Was meint Ihr damit?
Thr hortet doch die Horner -?

(zuriickfahrend, mit Ahnung): Thr
erschreckt mich!

Die Konigin jagt in dieser Gegend.
Was?
In wenig Augenblicken steht sie vor Euch.

(auf Maria zueilend, welche zittert
und hinzusinken droht): -
Wie wird Euch, teure Lady! Ihr verblafst.

Nun? Ist’s nun nicht recht? War’s nicht
Eure Bitte?

Sie wird Euch frither gewahrt, als Thr
gedacht.

[hr wart sonst immer so geschwinder
Zunge,

Jetzt bringet Eure Worte an, jetzt ist
Der Augenblick, zu reden!

0O, warum hat man mich nicht vorbereitet!
Jetzt bin ich nicht darauf gefaf3t, jetzt nicht.
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PAULET:

MARIA:

SHREWSBURY:

MARIA:

Was ich mir als die hochste Gunst erbeten,
Diinkt mir jetzt schrecklich, fiirchterlich -
Komm, Hanna,

Fihr’ mich ins Haus, dafd ich mich fasse,
mich

Erhole -

Bleibt. Ihr mifdt sie hier erwarten.

Wohl, wohl mag’s Euch bedngstigen, ich
glaub’s,

Vor Eurem Richter zu erscheinen.
DRITTER AUFTRITT

Graf Shrewsbury zu den Vorigen.

Es ist nicht darum! Gott, mir ist ganz
anders

Zu Mut - Ach, edler Shrewsbury! Thr
kommt,

Vom Himmel mir ein Engel zugesendet!
Ich kann sie nicht sehn! Rettet, rettet mich
Von dem verhafdten Anblick -

Kommt zu Euch, Kénigin! Faf3t Euren Mut
Zusammen. Das ist die entscheidungsvolle
Stunde.

Ich habe drauf geharret - Jahre lang

Mich drauf bereitet, alles hab’ ich mir
Gesagt und ins Geddchtnis eingeschrieben,
Wie ich sie rithren wollte und bewegen!
Vergessen plotzlich, ausgeldscht ist alles,
Nichts lebt in mir in diesem Augenblick,
Als meiner Leiden brennendes Gefiihl.
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SHREWSBURY:

MARIA:

SHREWSBURY:

MARIA:

In blut’gen Hafd gewendet wider sie

Ist mir das Herz, es fliehen alle guten
Gedanken, und die Schlangenhaare
schiittelnd,

Umstehen mich die finstern Hollengeister.

Gebietet Eurem wild emporten Blut,
Bezwingt des Herzens Bitterkeit! Es bringt
Nicht gute Frucht, wenn Haf3 dem Haf3
begegnet.

Wie sehr auch Euer Innres widerstrebe,
Gehorcht der Zeit und dem Gesetz der
Stunde!

Sie ist die machtige - demiitigt Euch!

Vor ihr! Ich kann es nimmermehr.

Tut’s dennoch!

Sprecht ehrerbietig, mit Gelassenheit!
Ruft ihre Grofdmut an, trotzt nicht, jetzt
nicht

Auf Euer Recht, jetzo ist nicht die Stunde.

Ach, mein Verderben hab’ ich mir erfleht,
Und mir zum Fluche wird mein Flehn
erhort!

Nie hatten wir uns sehen sollen, niemals!
Daraus kann nimmer, nimmer Gutes
kommen!

Eh’ mogen Feu'r und Wasser sich in Liebe
Begegnen und das Lamm den Tiger kiissen
Ich bin zu schwer verletzt - sie hat zu
schwer

Beleidigt — Nie ist zwischen uns
Versohnung!
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SHREWSBURY:

MARIA:

SHREWSBURY:

MARIA:

SHREWSBURY:
MARIA:

SHREWSBURY:

MARIA:
SHREWSBURY:

PAULET:

Seht sie nur erst von Angesicht!

Ich sah es ja, wie sie von Eurem Brief
Erschiittert war, ihr Auge schwamm in
Tranen.

Nein, sie ist nicht gefiihllos, hegt Ihr selbst
Nur besseres Vertrauen — Darum eben
Bin ich vorausgeeilt, damit ich Euch

In Fassung setzen und ermahnen mdchte,

(seine Hand ergreifend).

Ach, Talbot, Ihr wart stets mein Freund -
Dafd ich

In Eurer milden Haft geblieben ware!

Es ward mir hart begegnet, Shrewsbury!
Vergefdt jetzt alles! Darauf denkt allein,
Wie Thr sie unterwiirfig wollt empfangen.
[st Burleigh auch mit ihr, mein boser
Engel?

Niemand begleitet sie, als Graf von Lester.
Lord Lester?

Furchtet nichts von ihm. Nicht er

Will Euren Untergang - sein Werk ist es,
Daf} Euch die Konigin die Zusammenkunft
Bewilligt.

Ach, ich wuf3t’ es wohl!
Was sagt [hr!

Die Konigin kommt.
(Alles weicht auf die Seite; nur Maria
bleibt, auf die

Kennedy gelehnt.)

VIERTER AUFTRITT

304



ELISABETH:
LEICESTER:

ELISABETH:

MARIA:

ELISABETH:

Die Vorigen. Elisabeth. Graf Leicester.
Gefolge.

(zu Leicester): Wie heifdt der Landsitz?
Fotheringhayschlof3.

(zu Shrewsbury):

Schickt unser Jagdgefolg voraus nach
London.

Das Volk drangt allzuheftig in den Straf3en,
Wir suchen Schutz in diesem stillen Park.

(Talbot entfernt das Gefolge. Sie fixiert mit
den Augen die Maria,
indem sie zu Leicester weiter spricht.)

Mein gutes Volk liebt mich zu sehr.
Unmaf3ig,

Abgottisch sind die Zeichen seiner Freude,
So ehrt man einen Gott, nicht einen
Menschen.

(welche diese Zeit iiber halb ohnmachtig
auf die Amme gelehnt war,

erhebt sich jetzt, und ihr Auge begegnet
dem gespannten Blick der

Elisabeth. Sie schaudert zusammen und
wirft sich wieder an der

Amme Brust):

O Gott, aus diesen Ziigen spricht kein Herz!

Wer ist die Lady? ( ein allgemeines
Schweigen.)
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LEICESTER: - Du bist zu Fotheringhay, Konigin.

(stellt sich iberrascht und erstaunt, einen
finstern Blick auf Leicestern

richtend): Wer hat mir das getan? Lord
Lester!

ELISABETH:

Es ist geschehen, Konigin - und nun
LEICESTER: Der Himmel deinen Schritt hierher gelenkt,
So laf3 die Grofdmut und das Mitleid siegen.

Lafd dich erbitten, konigliche Frau,
Dein Aug’ auf die Ungliickliche zu richten,
Die hier vergeht vor deinem Anblick.

SHREWSBURY: (Maria rafft sich zusammen und will auf die
Elisabeth zugehen, steht aber auf

halbem Wege schaudernd still; ihre
Gebarden driicken den heftigsten Kampf
aus.)

Wie, Mylords?

Wer war es denn, der eine Tiefgebeugte
Mir angekiindigt? Eine Stolze find’ ich,

Vom Ungliick keineswegs geschmeidigt.

ELISABETH:

Sei’s!

Ich will mich auch noch diesem
unterwerfen.

Fahr’ hin, ohnmacht'ger Stolz der edeln
Seele!

Ich will vergessen, wer ich bin, und was
Ich litt; ich will vor ihr mich niederwerfen,
Die mich in diese Schmach herunterstief3.
(Sie wendet sich gegen die Konigin.)

Der Himmel hat fiir Euch entschieden,

MARIA:
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ELISABETH

MARIA

Schwester! Gekront vom Sieg ist Euer
gliicklich Haupt,

Die Gottheit bet’ ich an, die Euch erhohte!
(Sie fallt vor ihr nieder.)

Doch seid auch Ihr nun edelmiitig,
Schwester!

Laf3t mich nicht schmachvoll liegen! Eure
Hand

Streckt aus, reicht mir die konigliche
Rechte,

Mich zu erheben’von dem tiefen Fall!

(zuriicktretend):

[hr seid an Eurem Platz, Lady Maria!

Und dankend preis’ ich meines Gottes
Gnade,

Der nicht gewollt, daf3 ich zu Euren Fiifsen
So liegen sollte, wie Thr jetzt zu meinen.

(mit steigendem Affekt):

Denkt an den Wechsel alles Menschlichen!
Es leben Gotter, die den Hochmut rachen!
Verehret, furchtet sie, die schrecklichen,
Die mich zu Euren Fiif3en niederstiirzen -
Um dieser fremden Zeugen willen ehrt

In mir Euch selbst! entweihet, schandet
nicht

Das Blut der Tudor, das in meinen Adern,
Wie in den Euren, fliefd3t - O Gott im
Himmel!

Steht nicht da, schroff und unzuganglich,
wie

Die Felsenklippe, die der Strandende,
Vergeblich ringend, zu erfassen strebt.
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ELISABETH

MARIA:

Mein alles hangt, mein Leben, mein
Geschick

An meiner Worte, meiner Tranen Kraft;
Lost mir das Herz, dafd ich das Eure riihre!
Wenn Ihr mich anschaut mit dem
Eisesblick,

Schliefdt sich das Herz mir schaudernd zu,
der Strom

Der Tranen stockt, und kaltes Grausen
fesselt

Die Flehensworte mir im Busen an.

(kalt und streng):

Was habt Ihr mir zu sagen, Lady Stuart?
[hr habt mich sprechen wollen. Ich
vergesse

Die Konigin, die schwer beleidigte,

Die fromme Pflicht der Schwester zu
erfullen,

Und meines Anblicks Trost gewahr’ ich
Euch.

Dem Trieb der Grofdmut folg’ ich, setze
mich

Gerechtem Tadel aus, daf ich so weit
Heruntersteige — denn Ihr wif3t,

Daf3 IThr mich habt ermorden lassen wollen.

Womit soll ich den Anfang machen, wie
Die Worte kliiglich stellen, daf$ sie Euch
Das Herz ergreifen, aber nicht verletzen!
Gott, gib meiner Rede Kraft und nimm
[hr jeden Stachel, der verwunden kdénnte!
Kann ich doch fiir mich selbst nicht
sprechen, ohne Euch
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Schwer zu verklagen, und das will ich
nicht.

[hr habt an mir gehandelt, wie nicht recht
ist,

Denn ich bin eine Kénigin, wie Ihr,

Und Ihr habt als Gefangne mich gehalten.
Ich kam zu Euch als eine Bittende,

Und Ihr, des Gastrechts heilige Gesetze,
Der Volker heilig Recht in mir verhéhnend,
Schlof3t mich in Kerkermauern ein; die
Freunde,

Die Diener werden grausam mir entrissen,
Unwiird’gem Mangel werd’ ich
preisgegeben,

Man stellt mich vor ein schimpfliches
Gericht -

Nichts mehr davon! Ein ewiges Vergessen
Bedecke, was ich Grausames erlitt.

- Seht! Ich will alles eine Schickung
nennen,

[hr seid nicht schuldig, ich bin auch nicht
schuldig;

Ein boser Geist stieg aus dem Abgrund auf,
Den Hafd in unsern Herzen zu entziinden,
Der unsre zarte Jugend schon entzweit.

Er wuchs mit uns, und bose Menschen
fachten

Der ungliicksel’'gen Flamme Atem zu,
Wahnsinn’ge Eiferer bewaffneten

Mit Schwert und Dolch die unberufne Hand
Das ist das Fluchgeschick der Konige,

Dafd sie, entzweit, die Welt in Haf?
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ELISABETH:

zerreifden

Und jeder Zwietracht Furien entfesseln.
- Jetzt ist kein fremder Mund mehr
zwischen uns,

(Nahert sich ihr zutraulich und mit
schmeichelndem Ton.)

Wir stehn einander selbst nun gegeniiber.
Jetzt, Schwester, redet! Nennt mir meine
Schuld!

Ich will Euch vélliges Gentligen leisten.
Ach, daf3 Thr damals mir Gehor geschenkt,
Als ich so dringend Euer Auge suchte !

Es ware nie so weit gekommen, nicht

An diesem traur’gen Ort geschdhe jetzt
Die ungliickselig traurige Begegnung.

Mein guter Stern bewahrte mich davor,
Die Natter an den Busen mir zu legen.
Nicht die Geschicke, Euer schwarzes Herz
Klagt an, die wilde Ehrsucht Eures Hauses.
Nichts Feindliches war zwischen uns
geschehn,

Da kiindigte mir Euer Ohm, der stolze,
Herrschwiit'ge Priestes, der die freche
Hand

Nach allen Kronen streckt, die Fehde an,
Betorte Euch, mein Wappen anzunehmen,
Euch meine Konigstitel zuzueignen,

Auf Tod und Leben in den Kampf mit mir
Zu gehn - Wen rief er gegen mich nicht
auf?
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Der Priester Zungen und der Volker
Schwert,

Des frommen Wahnsinns fiirchterliche
Waffen;

Hier selbst, im Friedenssitze meines
Reichs,

Blies er mir der Empo6rung Flammen an -
Doch Gott ist mit mir, und der stolze
Priester

Behilt das Feld nicht - Meinem Haupte
war

Der Streich gedrohet, und das Eure fallt!

Ich steh’ in Gottes Hand. Ihr werdet Euch
So blutig Eurer Macht nicht tiberheben -

Wer soll mich hindern? Euer Oheim gab
Das Beispiel allen Kénigen der Welt,
Wie man mit seinen Feinden Frieden
macht.

Die Sankt Barthelemi sei meine Schule!
Was ist mir Blutsverwandtschaft,
Volkerrecht?

Die Kirche trennet aller Pflichten Band,
Den Treubruch heiligt sie, den
Konigsmord,

Ich tibe nur, was Eure Priester lehren.
Sagt, welches Pfand gewahrte mir fiir Euch,
Wenn ich grofdmiitig Eure Bande 16ste?
Mit welchem Schlof verwahr’ ich Eure
Treue,

Das nicht Sankt Peters Schliissel 6ffnen
kann?

Gewalt nur ist die einz’ge Sicherheit,

MARIA:

ELISABETH:

311



MARIA:

ELISABETH:

MARIA:

Kein Biindnis ist mit dem Geziicht der
Schlange.

0O, das ist Euer traurig finstrer Argwohn!
Ihr habt mich stets als eine Feindin nur
Und Fremdlingin betrachtet. Hattet Ihr
Zu Eurer Erbin mich erklart, wie mir
Gebuhrt, so hatten Dankbarkeit und Liebe
Euch eine treue Freundin und Verwandte
In mir erhalten.

Draufien, Lady Stuart,

Ist Eure Freundschaft, Euer Haus das
Papsttum,

Der Monch ist Euer Bruder - Euch, zur
Erbin

Erklaren! Der verraterische Fallstrick!

Daf Thr bei meinem Leben noch mein Volk
Verfiihrtet, eine listige Armida,

Die edle Jugend meines Konigreichs

In Eurem Buhlernetze schlau verstricktet -
Daf} alles sich der aufgehnden Sonne
Zuwendete, und ich -

Regiert in Frieden!

Jedwedem Anspruch auf dies Reich entsag’
ich.

Ach, meines Geistes Schwingen sind
gelahmt,

Nicht Grofde lockt mich mehr - Thr habt’s
erreicht,

Ich bin nur noch der Schatten der Maria.
Gebrochen ist in langer Kerkerschmach
Der edle Mut - Ihr habt das Auflerste an
mir
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Getan, habt mich zerstort in meiner Bliite!

Jetzt macht ein Ende, Schwester! Sprecht es

aus,

Das Wort, um dessentwillen Thr

gekommen,

Denn nimmer will ich glauben, daf3 Thr

kamt,

Um Euer Opfer grausam zu verhéhnen.

Sprecht dieses Wort aus! Sagt mir: «Ihr

seid frei,

Maria! Meine Macht habt [hr gefiihlt,

Jetzt lernet meinen Edelmut verehren.»

Sagt’s, und ich will mein Leben, meine

Freiheit

Als ein Geschenk aus Eurer Hand

empfangen.

Ein Wort macht alles ungeschehn. Ich

warte

Darauf. O! laf3t mich’s nicht zu lang

erharren!

Weh’ Euch, wenn [hr mit diesem Wort

nicht endet!

Denn wenn lhr jetzt nicht segenbringend,

herrlich,

Wie eine Gottheit, von mir scheidet -

Schwester!

Nicht um dies ganze reiche Eiland, nicht

Um alle Lander, die das Meer umfafit,

Mocht’ ich vor Euch so stehn, wie Ihr vor

mir!

Bekennt Ihr endlich Euch fiir iberwunden?
ELISABETH: Ist’s aus mit Euren Ranken? Ist kein
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MARIA:

ELISABETH:

MARIA:

ELISABETH:

MARIA

Morder

Mehr unterwegs? Will kein Abenteurer
Fur Euch die traur’ge Ritterschaft mehr
wagen?

Ja, es ist aus, Lady Maria. Ihr verfiihrt
Mir keinen mehr. Die Welt hat andre
Sorgen.

Es liistet keinen, Euer - vierter Mann
Zu werden, denn Ihr totet Eure Freier,
Wie Eure Manner!

(auffahrend): Schwester! Schwester!
O Gott! Gott! Gib mir Maf3igung!

(sieht sie lange mit einem Blick stolzer
Verachtung an):

Das also sind die Reizungen, Lord Lester,
Die ungestraft kein Mann erblickt, daneben
Kein andres Weib sich wagen darf zu
stellen!

Fiirwahr! Der Ruhm war wohlfeil zu
erlangen.

Es kostet nichts, die allgemeine Schonheit
Zu sein, als die gemeine sein fiir alle!

Das ist zu viel!

(hohnisch lachend): Jetzt zeigt Ihr Euer
wahres

Gesicht, bis jetzt war’s nur die Larve.

(von Zorn glithend, doch mit einer edeln
Wiirde):

Ich habe menschlich, jugendlich gefehlt,
Die Macht verfiihrte mich, ich hab’ es nicht
Verheimlicht und verborgen, falschen
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Schein

Hab’ ich verschméaht mit kéniglichem
Freimut.

Das Argste weifd die Welt von mir, und ich
Kann sagen, ich bin besser, als mein Ruf.
Weh'’ Euch, wenn sie von Euren Taten einst
Den Ehrenmantel zieht, womit Ihr gleifend
Die wilde Glut verstohlner Liiste deckt.
Nicht Ehrbarkeit habt Ihr von Eurer Mutter
Geerbt; man weif3, um welcher Tugend
willen

Anna von Boulen das Schafott bestiegen.

(tritt zwischen beide Koniginnen):

O Gott des Himmels! Muf3 es dahin
SHREWSBUR: kommen!

Ist das die Mafdigung, die Unterwerfung,

Lady Maria?

Mafiigung! Ich habe

Ertragen, was ein Mensch ertragen kann.

Fahr’ hin, lammherzige Gelassenheit!

Zum Himmel fliehe, leidende Geduld!
MARIA: Spreng’ endlich deine Bande, tritt hervor

Aus deiner Hohle, langverhaltner Groll!

Und du, der dem gereizten Basilisk

Den Mordblick gab, leg’ auf die Zunge mir

Den gift'gen Pfeil -

0, sie ist aufder sich!

Verzeih’ der Rasenden, der schwer
SHREWSBURY: Gereizten!

(Elisabeth, vor Zorn sprachlos, schiefdt

wiitende Blicke auf Marien.)

LEICESTER (In der heftigsten Unruhe, sucht die
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Elisaheth hinweg zu fiihren):

Hore

Die Wiitende nicht an! Hinweg, hinweg
Von diesem ungliicksel’gen Ort!

Der Thron von England ist durch einen

Bastard

Entweiht, der Briten edelherzig Volk

Durch eine list'ge Gauklerin betrogen.
MARIA: - Regierte Recht, so laget Ihr vor mir

Im Staube jetzt, denn ich bin Euer Konig.

(Elisabeth geht schnell ab, die Lords folgen
ihr in der hochsten Bestiirzung.)

Ei bine, dragii mei prieteni, daca vom considera ca o
asemenea lucrare e reprezentativa, o lucrare nascutd, in
prima instanta, din niste intentii artistice reale, tocmai in
fata ei in noi poate sa apara intrebarea: Care trebuie sa fie
raportul dintre actor si lucrarea dramatica? - Acesta e
aspectul care va trebui sa ne preocupe mai intdi, ca sa
gasim de aici, apoi, niste legi speciale.

Daca examinam felul in care au luat nastere creatiile
poetice de-a lungul timpului, putem distinge in mod clar
intre tendintele unor poeti, la care materialul e, in mod
nemijlocit, cel care l-a facut pe autor sa creeze opera
respectiva. Putem spune acest lucru, intr-un anumit sens,
despre tanarul Schiller, cind a abordat tematica dramei
»Hotii”. Vedem pretutindeni ca ceea ce-l intereseaza, ceea
ce vrea sa modeleze sub forma unei creatii poetice, este
materialul, in sensul cel mai larg al cuvantului, subiectul,
diferitele caractere. Putem spune chiar, despre o anumita
perioada din viata lui Goethe, de exemplu, aceea in care a
scris primele parti ale dramei sale ,Faust”, in care a scris
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drama ,Go6tz von Berlichingen”: Aici poetul porneste de la
interesul pe care-l are fata de material si de caracterele
personajelor. - Faust e un caracter care-l intereseaza pe
Goethe in mod intens; si pe el il mai intereseaza ceea ce
poate vietui un Faust. Gotz von Berlichingen, ca figura
umangd, pe de o parte, epoca in care G6tz von Berlichingen a
trait, pe de alta parte, acestea sunt lucrurile care traiesc in
Goethe.

Cand 1l vedem pe Schiller apropiindu-se de ,Maria
Stuart”, nu e la fel. Aceasta apropiere de ,Maria Stuart” e
precedata de o nazuinta constienta spre creatia dramatica
artistica. El vrea sa creeze, Tnainte de toate, niste drame
care sa reprezinte o creatie dramatica artistica. Si in acest
scop cauta materialul potrivit. Cauta, am putea spune, stilul
artistic si, in acest scop, Isi cauta subiectele potrivite.
Materialul dramei ,Maria Stuart” n-a constituit pentru
Schiller punctul de plecare; el 1-a cautat spre a putea sa
creeze, tinand seama de cerintele artei, o drama stilizata in
dispozitii sufletesti. Acest lucru prezintd o mare
importantd pentru actor. Fiindcd, daca ne gandim la scoala
pentru actori, trebuie sa spunem: E necesar sa se faca, intr-
adevar, ambele lucruri; e necesar sa se exerseze ceea ce, in
opera literarda, presupune interesul poetului fata de
material, deci, rebuie sa se exerseze o drama ca ,Gotz von
Berlichingen”, dar trebuie sa se exerseze, pe de alta parte,
si 0 drama cum e, sa zicem, ,Maria Stuart”, sau ,Fecioara
din Orleans”, sau ,Mireasa din Messina” sau ,,Wilhelm Tell”.
- Si, tocmai in cazul unor asemenea exercitii, prin care
vrem sda modelam in mod practic diferitele stiluri
dramatice, se cere neapdrat ca, intr-adevar, studierea
problemelor legate strict de interpretare sa faca loc unei
studieri a dramei insesi, care sa fie mai mult decat simpla
discutare a felului in care trebuie facut un lucru sau altul.
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Asa c3, in legatura cu ,Wilhelm Tell”, de exemplu, ar
trebui sa se arate in mod concret - fiindca aceasta poate
constitui pentru actor o baza foarte buna pentru a-si
dezvolta stilul sau in contact cu stilul operei respective -
cum Schiller a dat iarasi gres, in foarte multe locuri, cand a
fost vorba de stilizarea dramei ,,Wilhelm Tell”. Acest aspect
ne poate iesi in intampinare In mod deosebit daca cineva
care — ei bine, cum sa numim acest lucru: care crede in
istoria literaturii —, deci, daca cineva care crede in istoria
literaturii - exista si asemenea credinciosi - exerseaza
drama ,Wilhelm Tell”. In acest caz, el le va spune, asa cum
corespunde iluziei profesorilor, dar nu vietii, celor carora
le explicad modul de a-1 interpreta: Ce scena frumoasa, acolo
unde Wilhelm Tell refuza sa mearga la intrunirile celorlalti,
unde subliniaza ca el e omul faptei, nu omul cuvantului;
unde cere ca ceilalti sa vorbeasca la intrunirile lor, dar el sa
fie chemat cand e nevoie de fapte! - Ei bine, eu am auzit
asemenea exegeze admirative, care sunt prezentate de
asemenea credinciosi ai istoriei literare in fata unui public
si mai credincios, format din tineri si batrani. Apoi, asa
ceva se perpetueaza ca o boala vesnica, ca legea si dreptul,
ca sa-l parafrazam pe Faust. Vedem apoi cum aceasta boala
traverseaza scolile si tot felul de alte institutii, fara ca
cineva sa intrebe: Dar e posibil ca Tell sa spuna acest
lucru? Exista asa ceva? - Nu, asa ceva nu exista. Sigur,
exista caracterul pe care a vrut sa-l infatiseze Schiller.
Acesta, bineinteles, nu va flecari folosind cuvinte mari si
nici nu se va aseza in fata de tot la intruniri, dar el va sta,
totusi, foarte in spate si va asculta si nu va face caz de
faptul ca ceilalti pot sa vorbeasca, dar el sa fie chemat cand
e nevoie de fapte, asa ca, propriu-zis, in acest caz, habar n-
ar avea ce trebuie sa faca. Vedeti dvs., ceea ce Schiller scrie
acolo nu exista absolut deloc. Si ne mai putem educa, in
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contact cu asemenea lucruri, si lipsa de prejudecata, in arta
e extraordinar de necesar. Schiller a dat gres, dupa cum am
spus, din cauzad ca a dus stilizarea pana la sablon. Dar
stilizarea nu are voie sa iasa din cadrul vietii, ci trebuie sa
ramanag, fireste, In cadrul vietii.

Dar actorul sau cel ce Invata actoria primeste o
lucrare literara sau alta, despre natura careia am vorbit
deja, spre a exersa arta interpretarii. Cum se va proceda, sa
zicem, spre a se intra In practica artei scenice, in cazul
pieselor ,Hotii” sau ,Don Carlos”? Cum se va proceda cand
e vorba de ,Maria Stuart” sau de ,Mireasa din Messina”?
Daca avem in fata noastra o lucrare dramatica din prima
categorie, principalul va fi ca, foarte curand dupa ce s-a
facut ceea ce eu am caracterizat drept dezvoltarea mimicii
si a gesticii, In timp ce altcineva recita, sa se treaca la faza
in care actorul recita sau vorbeste si joaca in acelasi timp.
Trebuie sa se exerseze mai intai si gestica, dar un timp cat
mai scurt, si e bine sa se puna In legatura cat mai curand
posibil gestul cu cuvantul.

Daca avem in fata noastra niste creatii dramatice din
a doua categorie, e necesar sa facem invers. Cereti sa vi se
citeasca textul cat mai mult timp, exersati gestica si mimica
si Incercati sa le uniti cat mai tarziu una cu alta, in propria
dvs. persoana. Prin aceasta, in cel de-al doilea caz, realizam
ceea ce in primul caz nu e necesar, ba poate deveni chiar
daundtor. Reusim sa facem in asa fel incat gestul, care
atunci deja a fost stabilit, care exista deja, sa conlucreze in
mod instinctiv, inconstient, la modelarea cuvantului. Daca
regizam o drama cu stil, o drama care traieste cu totul si cu
totul 1n elementul artei, atunci esentialul este sa
introducem in intreaga pregatire a spectacolului ceea ce
uneste intre ele arta actorului si poezia. Numai 1n acest fel

319



va fi posibil ca arta teatrului sa intre In raportul just fata de
public, si de aceasta depind extraordinar de multe lucruri.

Publicul nu va ajunge deloc usor la o dispozitie
ancorata solid in suflet, daca o lucrare naturalistd va mai fi
si interpretata, pe deasupra, in mod naturalist. Fiindca
atunci, printr-un procedeu sau altul, il putem fascina, astfel
incat sa existe o atentie de moment, totusi, cu nimic altceva
nu ne apropiem mai mult de publicul spectator decat prin
faptul ca scoatem acest public din sfera vietii naturaliste si
il Inaltam la nivelul artei.

Sa presupunem, deci, ca in cazul scenei care tocmai
ne-a fost prezentata, ar trebui sa ne sfatuim intre noi cum
sa procedam, pentru ca acest fragment sa stea cu adevarat
bine pe scena. Aici poate lua nastere intrebarea: Ei da, in ce
fel modelam, pentru acest fragment, ceea ce trebuie sa se
reveleze acum de jur Imprejurul textului modelat artistic?
O ambianta naturalistd, o padure, sa zicem, pictata cat mai
naturalist, nu va fi deloc adecvata aici. Fiindca aproape nu
putem concepe ca ceea ce e facut sa apara asa cum apar
motivele acestei scene - in fond, impotriva vointei tuturor
oamenilor care iau parte, pentru toti e o surpriza - sa fie
modelat, cat de cat, cu stil, prin faptul ca facem ca scena sa
aiba loc in atmosfera naturalistd - matinald sau din alt
moment - a unei paduri. De aceea, aici nu exista nici o alta
posibilitate, deci, in afara de aceea de a modela cu
adevarat, conform stilului, atmosfera sau dispozitia despre
care e vorba.

Vedeti dvs., adineaori am fost intrebat printr-un
biletel daca n-as vrea sa continuu ceea ce am spus alaltaieri
in legatura cu pictura scenografica. Dar, dragii mei prieteni,
atata cat ma ajuta memoria, eu n-am vorbit deloc despre
pictura scenografica, ci, pornind de la caracterul
fenomenului artistic, m-am referit la pictura peisagista. N-

320



as vrea sa mai fiu atat de rau inteles, cum s-a intamplat in
acest caz. Incid n-am vorbit absolut deloc despre pictura
scenografica.

Acuma se pune problema sa devenim cu adevarat
constienti de faptul ca, in ceea ce priveste scenografia, nu
poate fi vorba niciodatd, in prima instanta, de vreo picturg,
fiindca, din punct de vedere pictural, avem doar luminile si
alte lucruri de acest fel. Prin urmare, in ceea ce priveste
scenografia, nu poate fi vorba de asa-numita pictura
scenografica. Dar aici, in cazul acestei scene, se pune
problema, in primul rand, sa avem in ambianta celor care
vorbesc o anumita atmosfera si treceri de la o atmo-sfera la
alta.

Despre atmosfera si dispozitii sufletesti se poate
discuta mereu, fireste, totusi, poate ca nimeni nu va gasi
nepotrivit sa se creeze In acest caz, pentru aceasta sceng, o
atmosfera adecvata printr-o luminatie generald a scenei,
care, bineinteles, trebuie sa se schimbe o data cu
desfasurarea actiunii, dar care, in esentd, trebuie sa
constea intr-o nuanta fundamentala rosiatica; intreaga
scend ar trebui sa fie scdldata in dispozitia unei nuante
fundamentale rosiatice, care, ascutindu-se launtric, as zice,
se lumineaza spre galben, la sfarsit, acolo unde Maria
devine atat de tdioasa. Intre timp, pot fi introduse tot felul
de alte dispozitii, de exemplu, chiar la inceput, unde Maria
isi arata caracterul ei propriu-zis, sentimental, acolo, in
dispozitia generala rosietica poate fi introdusa o dispozitie
albastru-violacee. Aceasta trebuie sa fie intrebarea
urmatoare.

In acest scop, nu putem aplica pe culise o padure
oarecare, pictata In mod naturalist, intrebarea urmatoare
va fi aceasta: Ce culoare trebuie sa aiba copacii, de care,
fireste, avem nevoie? - Rezulta din insusi continutul
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acestui fragment ca trebuie sa cream o armonie intre ceea
ce facem pentru a crea, cu ajutorul luminilor, atmosfera, si
coloritul copacilor, c3, deci, nu putem picta copacii intr-un
verde strident, pe fondul dispozitiei In rosu, rezulta ca in
amestecul de culori trebuie sa luam o nuanta rosiatica si c3,
pentru ca ochiul sa se poata odihni si in acel punct in care
Maria devine taioasd, In anumite locuri trebuie sa luam pe
pensula - n-ar trebui sa se picteze niciodata cu paleta, ci
intotdeauna cu culori lichide - culoarea galben. In acest
fel, vom avea si pe scena o imagine care are atmosfera.

Asa trebuie sa se procedeze, pana la costum. Va
trebui sa ne fie clar ca nu poate fi vorba de a nascoci niste
costume fanteziste, stilizate, astfel incit oamenii sa arate 1n
ele ca niste suruburi, ci se va cere sa avem niste costume
croite Tn asa fel incat sa stea bine pe oamenii respectivi,
fiindca stilizarea costumatiei de pe scena trebuie sa
constea In special in alegerea culorilor si in armonia de
culori creata de costumele diferitelor personalitati aflate
pe scend. N-ar trebui sa-i vind In minte nimanui sa
procedeze cu aceste lucruri In mod grosolan si sa aleaga
ceea ce e mai la Indemand, mai comod, fiindca aceasta ar
insemna, fireste, s-o Imbracam pe Maria in negru. Dar
negrul poate sa apara pe scena numai atunci cand are o
indreptatire artistica; caci, pe scena, negrul se stinge. Prin
urmare, ar trebui ca pe scend sa apara imbracati in negru
numai diavolii sau ceva diavolesc, n-ar trebui sa vrem sa
facem altfel. Maria va trebui sa poarte un costum de
culoare violet inchis. Primul costum la care ne vom gandi
va fi cel al Mariei. Cand stilizam, este important la ce
anume trebuie sa ne gandim mai Intdi, si In acest caz
ajungem, intr-un mod absolut de la sine inteles, la ideea c3,
daca Maria poarta un costum violet, pentru Elisabeta
trebuie sa alegem un costum rosu-galbui, si in acest caz,

322



culorile celorlalti vor rezula printr-o derivare din aceste
nuante, facutd cu gust.

In acest fel, se obtine o imagine scenici si veti vedea
ca, daca incercati cu adevarat sa faceti asemenea lururi,
publicul va reactiona in mod adecvat.

De ce-i este atat de greu actorului, In zilele noastre, sa
faca publicul sa reactioneze In mod adecvat? Vedeti dvs.,
aceasta se Intampla din cauza ca, de fapt, In vointa de a
realiza ceva cu stil, nu trdieste seriozitatea necesara.
Despre public ar trebui sa vorbim cat mai putin, ar trebui
sa vorbim despre arta insasi. De fapt, niciodata nu e pu-
blicul de vina. Dar va Intreb, dragii mei prieteni, cum poate
sa ia nastere ceva cu adevarat artistic, daca teatrele sunt
infiintate pe baza unui mod de a gandi de felul celui, istoric
atestat, pe care am si vi-l relatez. Intr-un oras, a fost
infiintat odata un mare teatru, sub conducerea unui ziarist-
scriitor, care crea si lucrari dramatice si care a preluat
functia de director al acestui teatru. Teatrului i s-a dat
numele unuia dintre marii clasici ai literaturii [Nota 61]. Si
iatd, a fost potrivit, fireste, sa se mearga cu stilizarea, din
punct de vedere exterior, pana acolo incat sa se tina o
cuvantare inaugurald, care continea cea mai frumoasa
frazeologie in legatura cu acel clasic, cele mai frumoase
fraze despre fagasurile frumoase pe care umblam, daca
umblam pe fagasurile acestui clasic, fiindca era el insusi,
inainte de toate, un artist al scenei; el a dat atatea reguli de
aur frumoase pentru arta scenei. Si daca se mai ajunge, pe
urma, si la simtul de daruire fata de inalta arta, care va fi
inlocuita doar din cand in cand - fiindca trebuie sa se faca
si cate o concesie gustului spectatorilor, cu o marfa mai
ieftind -, ei bine, atunci deja din punct de vedere exterior
inseamna a avea stil, intr-un anumit sens, daca se incepe
printr-o asemenea cuvantare.
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Numai ca stilul trebuie sa fie ceva launtric. El trebuie
sa fie ceva cu adevarat trait. Si eu va intreb daca aici a
existat cu adevarat stil - indiferent de ceea ce s-a spus in
acest ,prolog” rostit de director -, de vreme ce, dupa
festivitatea inaugurala, s-a Intdmplat urmatorul lucru?
Bineinteles ca au mai vorbit si altii, presedintele
comitetului teatral, in sens corespunzator, despre viitorul
director s.a.m.d. Ei bine, asa cum merg azi lucrurile - in
toate acestea exista un stil, nu-i asa, dar ce fel de stil? Nu e
viatd reald. In aceasta existd cu adevirat un stil! Dar, pe
urma, pe urmad, destul de curand, s-a intdmplat ceval
Lumea a plecat acasa. Ei bine, printre asemenea oameni se
afla cateodatd, intr-adevar, si idealisti; sunt rari, totusi,
cateodata exista si idealisti printre ei. Unul dintre acesti
idealisti sau semi-idealisti i-a spus directorului: Va urez sa
aveti mult succes, in sensul in care ati vorbit, un succes
care sa fie benefic pentru arta. - La aceasta, directorul
raspunse: Dar cand vom avea cel de al doilea milion, o sa-1
inhat!

Ei vedeti, intr-un asemenea caz, stilul se ruineaza,
fiindca el nu exista In modul de a gandi. Numai din cauza ca
in epoca prezenta s-a ajuns atat de departe incat stilul e
intr-adevar un lucru pe care oamenii nu-1 mai simt in viat3,
trebuie sa atragem atentia asupra unor asemenea lucruri,
asupra faptului ca omul va avea din nou stil daca va trai in
stil cu adevarat, in modul cel mai serios.

Acesta va fi punctul de plecare pentru alte cateva
expuneri. Cred cd, pentru a putea discuta tot ceea ce e
necesar in cadrul acestui ciclu de conferinte, vom mai avea
nevoie de vreo trei-patru ore. (Manifestare de bucurie in
randurile auditorilor. [Nota 62])
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CONFERINTA A XIII-A
Tratarea operei literare ca partitura Caracteristicile si
configuratia modelarii artistice a piesei de teatru

Dornach, 17 septembrie 1924

Autorul dramatic si-a terminat lucrarea in momentul
in care ea a fost modelata in cuvinte. Daca vrea ca lucrarea
lui sa fie adecvata reprezentdrii scenice, el va trebui sa
aiba, ca sa zic asa, in ochi si In urechi, ceea ce da imaginea
scenica. O adevarata lucrare dramatica e vazuta de autorul
ei, e vazuta asa cum trebuie ea sa stea pe sceng, in cele din
urma, din punctul de vedere al artei teatrale, In fata
spectatorilor. Daca autorul nu are o viziune scenica - daca
nu are teatrul in sange, cum s-ar mai putea spune -, actorul
nu poate sa faca nimic serios cu o asemenea piesa. Dar
apoi, dupa ce autorul si-a terminat de scris opera, aceasta e
pentru actor — pentru ca piesa sa stea cu adevarat pe scena
- o partitura. Opera dispare, ca sa zicem asa, In momentul
in care devine o lucrare scrisa. Dar, ca lucrare scrisg, ea e
un fel de partitura. Si, exact la fel ca interpretul muzical,
actorul trebuie si creeze din nou lucrarea. In partitura
existd, Intr-un anumit sens, intre compozitor si interpretul
muzical, un fel de punct zero. Aici fiecare trebuie sa vina in
intampinarea celuilalt. La fel trebuie sa fie si pentru actor.
Actorul 1si va atinge scopul daca s-a pregatit mai Intai sa
poata face doua lucruri. Primul este acela de a sesiza
caracterele, fiecare actor, bineinteles, caracterul pe care
urmeaza sa-1 interpreteze, dar de exersat, poate exersa
numai Intr-un acord perfect cu toti ceilalti parteneri,
realizat de catre regizor. Esentialul e, deci, sa acordam
intre ele caracterele personajelor, sa le facem sa
interfereze, sa facem din intreaga piesa, si in ceea ce
priveste caracterizarea personajelor, un intreg, colorat
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prin caracterele diferitelor personaje, structurat. Vom
putea sa facem aceasta daca vom exersa mai intai arta
caracterizarii.

Dar arta caracterizarii poate fi scoasa din elementele
pe care le-am sugerat pana acum si anume, daca vreau s-o0
ilustrez din nou cu ajutorul unui exemplu, cam in felul
urmator.

In cursul acestor conferinte am asezat in fata
sufletelor noastre o lucrare dramatica pe care vreau s-o
folosesc si acum, din cauza ca, pe baza acestei drame, pot fi
discutate foarte bine caracterizarea personajelor si tot ceea
ce va voi expune dupa aceea. Pentru Hamerling, atunci
cand si-a creat drama ,Danton si Robespierre”, esentialul a
fost Insa caracterizarea personajelor.

Pentru a ajunge la caracterizarea integrala, adica
pentru a situa, din punct de vedere scenic, fiecare dintre
caractere in opera dramatica in asa fel Incat, ca urmare a
apartenentei lor la aceeasi opera literara, de-a lungul
intregii drame sa ia nastere un intreg, un intreg structurat
launtric, va trebui sa studiem drama, in primul rand, in
ceea ce priveste caracterele personajelor. De fapt, pentru
interpretarea dramatica, niciodata caracterul unui
personaj, de care avem nevoie pentru scend, nu decurge in
mod individual din studierea personajelor despre care e
vorba. In aceasti dramid avem de-a face cu patru
personalitati, adica, de fapt, cu multe altele, dar, in prima
instanta, cu cele patru personalitdti de care as vrea sa ma
ocup, facand caracterizarea caracterizarii - va rog sa-mi
scuzati exprimarea -: Robespierre, Hébert, Chaumette,
Danton.

Daca am vrea sa studiem intreaga drama, ar trebui,
fireste, sa luam in atentie si celelalte caractere dramatice.
Pentru studierea dramei, e suficient daca ajungem sa avem
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o privire de ansamblu asupra dramei, in ceea ce priveste
personajele, pentru ca sa putem modela fiecare caracter in
asa fel incat el sa nu iasa prea mult din context sau sa nu
iasd exagerat de mult in evidentd, printre celelalte
caractere.

Daca am facut deja acest lucru, cu drama ,Danton si
Robespierre” de Hamerling, si daca in suflet trdieste cu
adevarat tot ceea ce s-a facut In cadrul acestor ore, din
interior ne va aparea, as zice, o lumind, care ne face sa stim
in ce fel trebuie sa modelam, in prima instantd, aceste
patru caractere, spre a le delimita in mod just unele de
altele.

Danton: d, i.

il avem, mai intai, pe Danton. Daca drama traieste
deja In noi, vom simti ca Danton isi exprima cel mai bine
viata interioara daca-i atribuim sentimentele date de
sunetele d i, d i. Prin acest sentiment, care trebuie sa existe
in el, se exteriorizeaza fiinta sa joviala; el are ceva larg in
felul cum apare pe scena. Si, daca-1 vom pune sa mearga pe
scend, datorita faptului ca avem acest lucru, as zice, in
dexteritatea noastra launtrica, vom fi tentati de la sine sa-1
punem sa meargd pe scend tinandu-si genunchii putin
intepeniti si pasind apasat. Si vom simti ca trebuie sa-i
cerem sa-si faca miscarile cu bratele ca si cum nu si-ar
putea indoi prea bine bratele din Incheietura cotului, ca si
cum aici ar fi putin Intepenit si ar avea un unghi foarte
obtuz intre brat si antebrat. Vom avea sentimentul ca un
om de felul lui Danton n-ar putea sa cante cum trebuie nici
terta mare, nici terta mica.

Daca vom avea acest sentiment fata de caracterul sau,
atunci el se va situa just printre celelalte personaje. Iar in
ceea ce priveste modul sau de a vorbi, vom fi foarte tentati
sa folosim mult acel gest al gurii - care produce apoi
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sunetul -, care apasa puterea buzelor pe puterea colturilor
gurii. Prin urmare, Danton trebuie sa vorbeascd, pe cat
posibil, cu buzele larg inchise si cu un impuls in colturile
guril.

Toate acestea rezulta in mod obiectiv din personajul
insusi, si asa trebuie sa fie. Apoi vom ajunge, cand Danton
are de vorbit, sd avem un Danton care, bineinteles, trebuie
sa vorbeasca. Folosesc, pentru a-l caracteriza, scena a II-a a
dramei, in care Danton vine In mijlocul multimii si vorbeste
multimii, in felul caracteristic lui Danton, desigur.

Danton und Robespierre treten auf. Robespierre in
einfacher, aber pedantisch sorgfaltiger Tracht und Frisur,
Danton in mehr prunkhafter und burschikoser
Gewandung; eine gewaltige Halsschleife hdngt liber seine
Brust herab.

VOLK:

Es lebe Danton! Es lebe Robespierre!

DANTON (den Hut liifftend und dem Volke zunickend,
jovial):

Guten Morgen, Sansculotten!

Was soll denn das Gedrang'? Was gibt’s? ein Fest

Mit weifdgeputzten Jungfern, schonen Reden

Und Blechmusik? Verdammt! Gibt’s wirklich keine

Bastille mehr zu stiirmen? Keinen Ausflug

Mehr nach Versailles zu machen? Alle Wetter,

Das waren andre Zeiten! Denkt ihr’s noch,

Wie’s war, als rings um uns zum erstenmal

Losbrach die Kriegsfurie, und die Ohren

Ihr an den Boden legtet, um zu horchen,

Ob man nicht schon Kanonendonner hore,

Vorboten jener Haufen, die sich walzten

Her auf Paris - und wie dann wirklich mancher
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Zu horen meint’ ein fernes dumpfes Rollen,

Und auffuhr, bis ein Nachbar zu ihm sagte:

Lafd gut sein - Danton ist’s, der eben donnert

Im Club der Cordeliers!

VOLK (In Enthusiasmus geratend):

Es lebe Danton! Caira! Ca ira!

Vedeti, aici aveti modul sau de a vorbi, larg si totusi
revolutionar. Subliniez In mod intentionat ca eu,
bineinteles, dau doar cateva puncte de reper, dar vreau sa
pun pret tocmai pe aceste puncte de reper, ca sa iasa in
evidenta in ce fel trebuie cautate caracteristicile unui
personaj.

Veti mai vedea, daca vreti sa caracterizati in acest fel,
cd un Danton rosteste Intr-un mod deosebit de
caracteristic fiecare j si tot ceea ce seamana cu j si fiecare /,
precum si tot ceea ce seamana cu el. Danton: dijl

Dar ia sa trecem la Hébert. Daca-1 vietuim pe Hébert
din aceasta piesd, vom observa ca acesta nu e, propriu-zis,
un om al faptei, ca Danton. Lui Hébert nu-i e permis nici sa
fie jovial. Avem sentimentul ca Danton, cu gura lui mare, e
larg si In ceea ce priveste modul de a actiona, si vom face
bine sa alegem pentru Danton - daca-l avem, nota bene! -
un actor cu umerii lati si sa adaugam ceva, prin costum, la
impresia de om cat mai masiv; in acest caz, si costumul va
fi In concordanta cu felul sau de a vorbi.

Dimpotriva, la Hébert vom avea sentimentul ca el
trebuie sa fie de talie mijlocie, ca nu e voie sa para prea
masiv, fiindca el face impresia ca vrea mereu sa mearga,
dar ca se opreste mereu. Acesta e aspectul care trebuie
exprimat, atunci cand Hébert merge pe scena; el va fi tentat
mereu sa se opreasca, din cauza ca, de fapt, doar cri-tica
mereu, insa nu face aproape nimic. Acest lucru trebuie sa
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fie exprimat prin faptul ca incepe mereu sa mearga si se
opreste mereu.

Vom gasi ca el se simte deosebit de bine atunci cand
trebuie sa-l rosteasca pe g sau pe k. Actorul va trebui sa fie
atent unde se afla g-urile si k-urile, si-l1 va interpreta in
intregime pe Hébert in asa fel incat sa racneasca pe 6 si i,
atunci cand critica ceva = ¢, Ui, dar sa se simta bine cind are
de rostit g si k.

Hébert=4d1iig k.

Pe cand Danton se simte bine cand rosteste j si L.

De fapt, publicul ar trebui sa iasa din sala de
spectacol si sa spuna: La naiba, nimeni nu stie sa spuna ,ja”
/”da”/, asa cum o face acest Danton! Iar Hébert, felul in
care el face ca totul sa fie colturos in cuvantarile sale, cu g-
urile si k-urile lui, e absolut minunat!

Hamerling pregateste foarte bine situatia. Apare un
cetatean, care da de Inteles ca Zeita Ratiunii a sosit, ca
urmeaza sa aiba loc sarbatoarea Zeitei Ratiunii.

Der Festzug erscheint unter den Klangen der Musik.
Voraus Henriot zu Pferde. Dann eine Schar
weifdgekleideter, rosenbekrdnzter Madchen, dann folgen
die wie Feldzeichen erhoht getragenen Biisten Voltaires
und Marats. Unmittelbar vor der Gottin wird eine grofe
angeziindete Fackel hergetragen. Die Gottin selbst ruht auf
einem blumengeschmiickten Triumphwagen, angetan mit
weifler Tunika, dariiber eine wallende Chlamys von
himmelblauer Farbe. Auf dem Haupte eine rote phrygische
Miitze. Hinter ihr Hébert, Chaumette und andere
Mitglieder des Rates der Kommune. Nachdem der Zug in
der Mitte des Platzes angelangt, macht der Triumphwagen
Halt, die Gottin verlafdt denselben und wird von Hébert
und Chaumette auf das thronartige Gertst hinaufgeleitet,
wo sie Platz nimmt. Die bisher ihr vorgetragene Fackel
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wird in ihre Hand gegeben. Die Jungfrauen gruppieren sich
um den Fuf? des Gertistes. Die Musik verstummt.

EIN BURGER (im Vordergrund zu seinem Nachbar):

Prachtige Gestalt, diese Gottin der Vernunft!

DER NACHBAR:

Ja, sie ist ein schones Weib, die Momoro; nur ihre
Zahne sollen schon einigermafien defekt sein.

EIN WEIB (zu ihrer Nachbarin):

Seht einmal, was sie fiir grofde, funkelnde Ohrringe
tragt!

DIE NACHBARIN:

Die hat sie von dem reichen deutschen Baron.

HEBERT (besteigt die Biihne, doch nicht ganz bis zur
Hohe, auf welchen die Gottin sitzt):

Mitbiirger! Die freche Rebellion der exekutiven und
der administrativen Gewalten gegen das souverane Volk,
welche in Frankreich wie allenthalben ihr Wesen trieb, ist
niedergeworfen. Der von den ersten Beamten des Staates,
den Konigen, bisher geilibte Amtsmifdbrauch ist fiir immer
abgestellt. Seit dem Augenblick, da das Haupt Ludwig
Capets fiel und der Staub seiner Ahnen in den
Prunkgréabern von St. Denis im Staub der Strafden von Paris
seinen Bruder begriifdte, ist der Kdnigsbann und Zauber,
der auf den Voélkern lastete, gebrochen. Wir zogen nach St.
Denis, wir oOffneten die kostbaren Schreine der
verblichenen Despoten von Frankreich: da lagen sie, die
einst allmachtigen Abgotter, vor welchen wir das Knie
beugten; da lagen sie in ihren Silbersargen,
Staubphantome, nur noch von den letzten Resten
goldgestickter Gewande zusammengehalten. Wenn man
mit den Fingern an die Majestiten tippte, rieselte die
Totenasche aus den Gold- und Purpurfetzen hervor, wie
der Staub aus einem Staubschwamm, den man in der Hand
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zerdriickt. in ganzen Wolken staubte sie empor, die
Konigsasche, und wer da herumging, dem Kklopfte sein
Diener am ndchsten Morgen verweste Potentaten mit dem
andern Staube aus den Kleidern. Es gibt keine geborenen
Gotzen der Menschheit mehr. Die Menschheit wird kiinftig
nur diejenigen ehren, die ihr gedient, nicht diejenigen, die
sie beherrscht haben. (Auf die Biisten deutend.) Da seht
das Bild Voltaires, des grofen Vorkampfers der
Gedankenfreiheit; da seht das Bild Marats, des echten,
gliihenden Patrioten, der fur die Freiheit darbte, siechte,
verh6hnt und zuletzt gemeuchelt wurde - der die Lauen
und die Ehrgeizigen zugleich beschamt, die auch jetzt noch
das freie Volk zu eigensiichtigen Zwecken zu umgarnen
trachten. — Das seien unsere Genien, das seien unsere
Gotter fiir die Zukunft! Vor diesen, Volk, entblofde dein
Haupt!

Acesta este Hébert. la sa-l vedem acuma pe
Chaumette. Daca studiem piesa In mod temeinic, vom
ajunge sa avem sentimentul ca el susura in i o frica
reprimatd, transformata in curaj. El vrea sa se mentina
vertical, in fata acestei frici, prin 6. Avem dispozitia in i 6.
Felul sau de a vorbi va avea ceva dintr-o rugaciune rau
facuta, care nu e Impinsa chiar la extrem, totusi, el are ceva
dintr-o rugdciune prost facutd, In care apar mereu sunetele
h si sch, ba chiar se si sufla mereu ceva.

Chaumette: ii 6 h sch.

il avem atunci pe Chaumette, daca il simtim in acest
fel.

VOLK:

Es lebe die Gottin der Vernunft! (Schwenken der
Miitzen.) Es lebe die Republik!

DANTON (zu Robespierre abseits):
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«Er ist verzweifelt wild heute, der Vater Duchesne! »
(Beide verlieren sich unter dem Volk.)

CHAUMETTE (besteigt die Tribiine, nachdem sie
Hébert verlassen):

Republikaner! Wir haben die Tyrannei nicht blof3
vom Throne, wir haben sie auch von der Kanzel geworfen.
Seitdem zu des grofden Voltaire Zeiten die Mduse des
Unglaubens zum erstenmal den Speck der Kirche benagt,
und seit die Naturforschung aufgestanden vom Faulbett
des Begriffs der gottlichen Allmacht, auf dem sie
geschlafen, ist Frank-reich vorwartsgegangen mit
Gigantenschritt. Nur fort auf diesem Wege, Briider! Streuen
wir mit der Asche der Konige auch die Asche der
Kalenderheiligen aus den Kirchen in alle vier Winde! Und
insofern sie von Metall, diese Heiligen, sollen sie gute
Patrioten werden und fur die Republik ins Feuer gehen:
wir schmelzen sie ein! Reifden wir den Kirchtiirmen ihre
geschwatzigen Glockenzungen aus und lassen wir sie im
Felde als Kanonen brummen; schneiden wir Patronen aus
den Mef3biichern! Auf die Friedhofe lafd3t uns die Inschrift
pflanzen: «Ewiger Schlaf! » Opfern wir nicht mehr das
beste unserer Habe dem Himmel! Seien wir klug wie die
alten Heiden: die brachten den Gottern von den
Opfertieren auch nur die Haute und Knochen dar, das
Fleisch afden sie selbst. Unsere Gottin sei die Vernunft, die
gesunde Vernunft ohne Griibeleien, ohne Wissenskram,
ohne aristokratische Gelehrsamkeit. Und als Franzose und
Republikaner fiige ich hinzu: Die Wissenschaft muf3
niitzlich sein, und die Kiinste miissen einzig dem
Patriotismus dienen; sie sollen keine Werkzeuge
aristokratischer Verweichlichung sein. Den altehrwiirdigen
Prachtbau von Notre Dame, der vor uns ragt, weihen wir
von heut an zum Tempel der Vernunft! Vorerst aber, zum
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Zeichen dafd das Licht allen gemein ist (sich zu den
Jungfrauen wendend), entziindet die Fackeln und verteilt
sie unter das ganze Volk! (Die Jungfrauen ergreifen
Fackeln, von welchen ein grofier Haufe am Fufde des
Gertlistes aufgeschichtet ist, und entziinden sie an der
Fackel der Gottin.)

CLOOTS (sich mit seiner Schar ndhernd):

Laf3t alle Volker die Fackeln an diesem Licht
entfachen, das in Frankreich aufgegangen!

Asa se prezinta Chaumette, care nu vrea sa fie dati jos
de pe tron doar tiranii, ci si cei de la amvon. De aceea il
caracterizeaza Hamerling in acest fel. Daca luati piesa
drept partiturd, daca-l auziti vorbind ca un preot care a
devenit Intru catva necinstit, atunci acesta e tonul pe care
trebuie sa-l1 retinem cand il punem pe Chaumette sa
vorbeasca.

Robespierre - dintr-un anumit punct de vedere,
Robespierre sta In centrul atentiei lui Hamerling - e omul
care, pe scend, trebuie sa para destul de fnalt. Oricum va fi
aratat in viat3, aici, in piesa lui Hamerling, el e inalt, slab si
0sos, toate sunetele sale merg in directia lui i. El are o
inchidere buna in mijlocul cerului gurii si e mereu pe cale
de a imbratisa lumea intr-un mod care cam aminteste de
frazeologia goala: i o, i o, acesta e caracterul pe care-l are
intotdeauna.

El mai e Tnsa si dascalul, invatatorul, care foloseste in
mod cu totul deosebit consoanele d si ¢, vreau sa spun ca el
iubeste consoanele d si t - care indica, arata. Aici avem insa
un punct de reper foarte bun, ca sa ajungem la o
caracterizare adecvata a lui Robespierre. Fiindca, ia uitati-
va la acel pasaj care e foarte semnificativ, daca vrem sa-I
intelegem pe Robespierre: in casa tamplarului Duplay,
unde sta cu chirie. Un fel de anticamerd, care desparte
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locuinta si atelierul proprietarului de camera lui
Robespierre. Aici locuieste Robespierre.

Robespierre:iod t.

Acum Hamerling ni-l aratd mai Intdi admirandu-se
singur, in dispozitia adevarata a lui i 0. Acesta e aspectul pe
care trebuie sa-1 sesizam, daca vrem sa-l interpretam ca
actori; trebuie sa vedem in aceasta autoadmiratie ceva
esential in caracterul sau. Lui Robespierre 1i pasa mult de
ceea ce gandesc ceilalti despre el, dar n-ar vrea sa-si
marturiseasca acest lucru nici lui insusi, nici celorlalti.
Totusi, el are ceva de dascal si — ma refer mereu, fireste, nu
la Robespierre asa cum a existat el in istorie, ci la
Robespierre din piesa lui Hamerling - el da, intr-adevar,
Revolutiei un anumit colorit dascalesc.

Danton, Billaud Varennes si ceilalti vor sa-i spanzure
pe oameni daca spun ceva in favoarea aristocratiei sau a
regalitatii sau macar viseaza la asa ceva. Dar si Robespierre
vrea sa-i spanzure pe oameni, daca scriu neortografic,
punand un r sau o alta litera la locul nepotrivit, fiindca deja
in aceasta el vede un conservatorism de neiertat, care nu-i
lasda pe oameni sa paseasca intr-o epoca noua. El vrea sa-i
spanzure mai ales pe dascalii ai caror elevi nu stiu sa puna
literele acolo unde trebuie.

Aceste doua trasaturi se fac deosebit de bine simtite
la Inceput, in caracterizarea pe care Hamerling i-o face lui
Robespierre. Si aceasta ne da posibilitatea de a-l intelege
pe acest Robespierre, daca-l sesizam in acest fel cu
sentimentul corespunzator pentru sunetele vorbirii.

ROBESPIERRE (tritt von einem Fenster zurtick):

Vorbei die letzten Karren - Hébert flucht -
Chaumette macht ein Gesicht wie einekranke Lerche - der
Pobel, der ihnen vor zwei Wochen zugejauchzt, verhohnt
sie. (Er nimmt Platz an einem Tischchen, durchblattert
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Zeitungen und 6ffnet Briefe. Miene, Haltung und Bewegung
driicken eine fast pedantische Gemessenheit, Ruhe und
anscheinende Gleichgiiltigkeit gegen den Inhalt der
Zuschriften aus.)

El ia un ziar in care scrie despre el:

«Robespierre, du Gewaltiger! Seele der Republik -
harr’ aus! Geh’ mutig weiter auf deiner Bahn, entgegen
dem Ziele, das dir winkt!»

Zambeste cu voluptate si satisfacut. Alt ziar.

«Blirgerrepriasentant Robespierre, ich merke, du
strebst nach der Diktatur! Gib sie auf  die
volksverraterischen Pline, oder wisse, dafd die Dolche von
zweiundzwanzig Brutussen, die sich gegen dein Leben, du
Meuchelmorder der Freiheit, verschworen, Tag fiir Tag
tiber dir geziickt sind - - »

Pune enervat ziarul deoparte. Un al treilea ziar.

«Robespierre, wahrhafter Freund des Volkes,
Unbestechlicher, erhalte dich das Schicksal noch lange,
lange fiir das Wohl Frankreichs und der Welt! »

Pune, cu voluptate, ziarul deoparte. Alt ziar.

«Du lebst noch, Tiger, befleckt mit dem Blute der
edelsten Geschlechter von Frank-reich? Henker der
Menschheit, du lebst noch? Gib acht! ein Sprofiling aus
edlem Stamme ist noch tibrig und sein geschliffenes Eisen
lauert - »

«Robespierre, du teurer, edler, tugendhafter Mann!
vergib einer begeisterten Tochter der Republik, die in
Bewunderung fur dich ergliiht, wenn sie dich anfleht um
die Gnade, dich sehen, dich sprechen, ihr republikanisches
Herz an deinem Anblick laben zu durfen! -» «Du Aas, du
Madensack, du Wiirmerfraf3, elender Robespierre, hast du
keine Scheu vor Gott dem Herrn, dem Beherrscher
Himmels und der Erden? Denn wisse, elender Tyrrann» -
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Tyrann schreibt der Bursche mit einem doppelten r! Daf3
doch das Volk nie orthographisch schreiben lernt! -
«Elender Tyrrann, dafd du samt deinen Spief3gesellen unser
Parris» - wieder ein doppeltes r - ich werde den
Schulmeister kopfen lassen, zu welchem der Wicht in die
Schule ging.

Avem aici, mai intai, sunetele, pe care trebuie sa le
studiem cat se poate de bine. Dupa cum am spus, vreau
doar sa punctez cateva aspecte; unele lucruri sunt cam
ingrosate, spre a ne putea transpune in Intreaga figura a lui
Robespierre, asa cum il vede Hamerling. Caci, daca vrei sa-1
interpretezi, trebuie s3a te transpui in sufletul lui
Hamerling.

Daca ne-am transpus In el pe calea sugerata aici si
daca l-am cunoscut sub cele doua aspecte descrise - as
vrea sa arat lucrurile asa cum ar putea arata ele intr-o
scoald de actorie, asa cum trebuie sa fie redate, pentru
instruirea actorilor -, daca ne-am transpus in aceste doua
trasaturi de caracter ale sale, vom merge mai departe si tot
mai departe si vom studia acest caracter al lui Robespierre,
acolo unde i se atrage atentia asupra unui lucru, unde e
intrebat de ce nu vrea, de fapt, sa devina dictator, de vreme
ce, totusi, vrea dictatura. Propriu-zis, el vrea sa fie dictator;
si de aceea, prietenul sdu, St. Just, il Intreaba de ce
dispretuieste acest nume. Si atunci, Robespierre trebuie sa-
si dea putin masca jos; acum iese la suprafata adevarata
realitate. Dar vedem totodata iesind la suprafata o a treia
insusire a lui Robespierre, care traieste aldaturi de toate
celelalte: il vedem pe Robespierre dogmaticul, rationalistul,
care-i invata mereu pe ceilalti, ca dascal al lumii intregi, si
care, din aceasta cauza, ajunge sa se afunde, de asemenea,
intr-o anumita utopie, reprezentand o teorie, de care
oamenii devin mereu constienti, cu o agerime taioasa,
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motiv pentru care, pe urmd, el are mereu tendinta de a se
justifica. - Prin urmare, St. Just ii spune:

Du verschmahst den Namen - warum nicht auch die
Sache?

Robespierre, pentru care, bineinteles, e absolut fatal
sa fie aratat astfel cu degetul, ca sa zicem asa, In centrul
slabiciunilor sale, care sunt, totodata, marile sale calitati -
St. Just se opreste In loc -, Robespierre devine cam
nelinistit, se plimba In sus si-n jos. Din cauza ca trebuie sa
se justifice mai Intai In fata ratiunii, nu raspunde imediat, si
foloseste acest ragaz ca sa se plimbe incoace si-ncolo. Apoi,
il bate pe umar pe St.Just:

Hor’ mich, St. Just! Das Wort ist mir sonst Werkzeug,
Waffe. Dir gegeniiber soll es ein vertraulicher Bote meiner
Gedanken sein - so weit du sie begreifen magst. Ich bin vie-
lleicht, wie du gesagt, ein heimlicher Schwarmer. Ich liebe
die Menschheit, wie Rousseau sie geliebt! Aber was sind
mir die einzelnen Menschen? Ich verachte sie. Nimm den
Durchschnittsmenschen aus der Masse heraus - sein
Wesen ist die bare Unvernunft. Laf ihn in der Masse, an
seinem Ort, und er ist Teil eines zwar blinden, aber
infalliblen Ganzen. Die Menschheit geht immer den Weg
zum Ziel, aber unbewufdt, in blindem Drang, wie ein
Nachtwandler. Das Schellengeldut der Phrasen, mit
welchen sie sich ihren blinden Drang, ihren Weg und ihr
Ziel deutlich machen will, hat wenig zu sagen. Die meisten
Worte mischen sich in ihren Fortgang ohne Sinn, blof3 zur
Ermunterung, wie Hundegebell ins Raderrollen. Wahrhaft
bewufst gehen den Weg nur wenige Auserwahlte. Diese
Wenigen sind Regulatoren, Lenker, Forderer, Bahnbrecher
- sie haben den grofien Zweck vor Augen - und einzig
diesen. - - Weifst du, Freund, was eine grofde Idee ist?

ST.JUST:
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Ich meine es zu wissen.

ROBESPIERRE:

Weifst du, was das Wort Konsequenz sagen will?

ST.JUST:

Ich denke.

ROBESPIERRE:

Das ist mir lieb. - Der einzelne, sein Wohl und Wehe,
sein Leben ist mir nichts. Ich lasse ihn unbedenklich fiir
den grofden Zweck iiber die Klinge springen. bin ich
grausam? Mutter Natur macht’s ebenso. Ich wiinsche, ich
will, dafd das Verniinftige sich auf Erden verwirkliche. Das
ist mein Prinzip - mein Ideal - davon bin ich begeistert
oder besessen, wenn du lieber willst, ddmonisch besessen.
- Das Unvermeidliche stért mich, qudlt mich, wie ein
Mifdklang im Ohr. Ich kann es nicht ausstehen. Ich will
keine Konige, ich will keine Aristokraten, ich will keine
Privilegien, ich will keine Priesterherrschaft, ich will keine
Sabelherrschaft, ich will auch keine Pobelherrschaft -
nichts von einer Ubermacht, die Zufall, Geburt,
eigenstichtige Schlauheit oder rohe Gewalt gewdhrt - denn
das ist alles Unvernunft und ein Greuel auf Erden. Ich will
keine andere Ubermacht als die der Vernunft {iber den
Blodsinn. Wer zu den wahrhaft Bevorzugten gehort, erhélt
seine Prapotenz tiber die Menge nur dadurch, daf? er dieser
Menge gegeniiber eine noch grofiere Menge vertritt: die
Menschheit. Ich halte mich fiir einen von diesen. Ich fiihle
die Flamme der Menschheit in mir leuchten und brennen -
Fiebergluten entziindet sie in mir - sie leuchtet, aber sie
verzehrt auch - das Licht fordert Unterwerfung, Gehorsam,
- auch von mir - es ist grimmig - es verzehrt mein
Menschliches - und dann wundern sich die Kleinen, dafd
ich ein «Unmensch» bin. Wer die Fackel dieses Lichtes
tragt, ist dieses Lichtes Sklave: aber den Kindern der
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Finsternis und der Ddmmerung gegentiber ist er Herr und
Konig. Konige wird es ewig geben; aber Zepter und Kronen
und hofi-scher Mummenschanz und Trabantenscharen, das
ist Torheit, das ist schndde Unvernunft! Der bessere Kopf
braucht nur hervorzutreten, um zu herrschen. Darum
nichts von Diktatur, Freund, nichts von Diktatur! Nichts
von Namen und Titeln und Wirden, nichts von
Mummenschanz und Trabanten und Liktorenbeilen -
dergleichen kompromittiert, diskreditiert nur... Bleiben wir
auf republikanisch-gesetzlichem Wege. Wenn Frankreich
tut, was ich rate - was brauch’ ich zu befehlen? - Nichts
von Diktatur, Freund, verschone mich damit!

Acesta este, asadar, Robespierre.

Daca incercam sa exersam astfel acest caracter, vom
inainta aplicand prima modalitate de a folosi, ca actori,
partitura literara.

Al doilea lucru, dragii mei prieteni, este sa ajungem sa
dam culorile potrivite In Intreaga piesa, in asa fel incat si in
continuarea desfasurarii actiunii sa poata fi pastrat
coloritul fundamental.

As vrea sa va dau azi, mai Intai, inceputurile a ceea ce
trebuie sa se inteleaga in aceasta privintd, spre a putea
continua maine. V-am scris pe tabla vocalele, care, in
esenta, intra in considerare ca un fel de gama. As vrea sa le
scriu azi in cerc, impartind acest cerc in sapte etape si
scriind vocalele, pe rand, in asa fel incat totul sa se intoarca
iarasi in sine, deci, nu una langa alta, ci totul sa se intoarca
inapoi, in cerc (vezi schema ). a ei o d 6 ii = sapte, iar u este
cea de-a opta.
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Tabla 16

Ingrijorare adincd

Existd Insd o anumita particularitate, demna de luare-
aminte. Imaginati-va ca, studiind o drama, ordonam totul
in felul urmator. Pornim de la o dispozitie de ansamblu a
dramei, care a provenit de la dispozitia lui u, vrem sa
modeldam interpretarea ca si cum ceea ce zace In dispozitia
lui u ar exista sus, pe scend, drept sunet global. Ii cerem
fiecarui actor sa-si marcheze caracterul, sa si-1 coloreze in
asa fel incat sa existe Intotdeauna ceva din u, sa treaca apoi
de la u la a, 1a e, la i (vezi sageata); cerem, deci, sa se
parcurga acest drum, in dispozitiile respective, pana la i.
Atunci vom avea sentimentul c3d, in prima instantd, nu e
voie sa sarim peste i la o, ca trebuie sa ne Intoarcem inapoi;
trebuie sa dezvoltam iarasi dispozitia inapoi spre e (vezi
sageata, cercul), prin care respingem usor ceva, lasand,
totusi, sa se apropie iarasi de noi si ne intoarcem la a (vezi
sageata), dar in fata lui u ne oprim, pe u il facem sa se auda
cel mult incipient.

Daca parcurgem 1n acest fel intreaga piesa, daca vom
colora intreaga piesa in sentimentele corespunzatoare, ce
vom avea aici? Pornim de la u = teamd; mergem mai
departe, ajungem la i. Cu i se poate vietui compasiunea. Ne
aflam la mijlocul dramei. Suntem nevoiti sa ne intoarcem
inapoi, In ultimele acte, ajungem, respingand usor ceva -
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aceasta, In ultima instantd, pentru a pastra ceea ce se
intampla -, la g, care e ultima dispozitie.

Cu aceasta Insd, dupa cum a aratat deja Aristotel
[Nota 64] - nu prin apropierea de aceste sunete, ci in ele
insesi -, avem in vietuirea sunetelor, pe de-o parte, drumul:
teamad, compasiune, admiratie. Teama, cand mergem spre
u, compasiunea: i, intoarcerea la admiratie, In a; In a
dinaintea lui u ne oprim. Teama se mai face simtita, dar
foarte putin.

Dar sa presupunem cad parcurgem drumul celdlalt.
Pornim de la un i deosebit, care nu exprima o compasiune
adevarata, adancd, dar e, totusi, o participare la trairea
cuiva, poate ca sub o forma mai usoara: curiozitatea. Sa
pornim de la i, pe care-1 intdlnim Intr-o drama. Trebuie sa
pornim, deci, de la curiozitate: curiozitate = dispozitia lui i.
Suntem curiosi, dupa ce am vazut expozitiunea, sa aflam ce
are sa se intample. Suntem foarte curiosi; trecem prin d si
0, ajungem chiar pana la i, adica ajungem la ingrijorarea
profunda (vezi schema) ca lucrurile ar putea sa se termine
prost. Aceasta e desfasurarea piesei. Acum trebuie sa fim
atenti, ca sa nu trecem de la ingrijorarea profunda la
teama3, ca nu cumva sa trecem de la @i la u, cici, in acest caz,
ar deveni grav. Piesa nu e facuta pentru asa ceva, trebuie sa
ne intoarcem inapoi. In ceea ce ne face si ne intoarcem
inapoi vom avea apoi dispozitia celui satisfacut = d; ne
intoarcem inapoi la satisfactie.

Cercul vocalelor ne da, prima oara, desfasurarea
actiunii: teama - compasiune - admiratie; a doua oara:
curiozitate - ingrijorare profunda - satisfactie.
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Aici avem tragedia:

Teama - Compasiune - Admiratie.

Aici avem comedia:

Curiozitate - Ingrijorare adanci - Satisfactie.

Acestea sunt, fireste, niste categorii; ele nu vor
corespunde niciodata In mod exact. Totusi, pot fi studiate
lucrurile de care avem nevoie pentru interpretarea piesei.

Trebuie, deci, sa se inainteze, in tratarea operei
literare ca partitura, de la sesizarea caracterelor la esenta
modelarii artistice a piesei.

De aici vom relua maine.

CONFERINTA AXIV-A
Decoratia scenica Stilizarea prin culoare si lumina

Dornach, 18 septembrie 1924

La sfarsitul orei de ieri am ardatat ca intreaga
configuratie a dramei poate fi gasita in dispozitiile ce stau
la baza sunetelor, ca ea e continutd, intr-un anumit sens, in
cercul, In ciclul dispozitiilor ce stau la baza diferitelor
sunete. V-am aratat ca, daca scriem sub forma de cerc
dispozitiile diferitelor sunete, din succedarea lor putem
gasi, pe de o parte, configuratia tragediei, pe de alta parte,
configuratia comediei.

0 asemenea capacitate de a simti sunetele exista cu
adevarat in vremurile vechi, cAnd teatrul s-a nascut din
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jocul misterial de la templu, si putem vedea aici ca asa ceva
reprezinta, de fapt, o legitate artistica.

In descrierea ficutd de Aristotel mai e prezent, chiar
daca lucrurile nu mai sunt amintite Tn mod clar, ceea ce
provine din vechea intelepciune a misteriilor. Scrierile lui
Aristotel au ajuns doar fragmentar pana la posteritate si in
acest fel se stie azi ce anume e valabil in ,Poetica” lui
Aristotel, In ce fel a caracterizat acesta tragedia. Caci el a
caracterizat tragedia trimitdnd in mod absolut la vechile
misterii, fiindca el vorbeste, cand se refera la tragedie,
despre catharsis: catharsis, purificare, curatire a sufletului
uman. Trecerea sufletului uman de la simtirea in fizic la
simtirea in sufletesc-spiritual, acesta e un tel spre care-si
indreptau eforturile discipolii din cadrul vechii evolutii
misteriale.

Cand caracterizeaza tragedia, Aristotel arata, asadar,
ca desfasurarea actiunii acesteia e un reflex a ceea ce se
facea, pentru sufletul omului, In cadrul misteriilor.
Bineinteles, nu avem voie sa confundam una cu cealalta.
Aristotel spune: Ce trebuie sa faca tragedia? Trebuie sa
stirneasci teama si compasiune. In vechile misterii s-ar fi
spus: Trebuie sa se treaca de la dispozitia lui u la dispozitia
lui i, spre a se gasi apoi dezlegarea in dispozitia lui a sau a
lui 0. Asa s-ar fi spus in vremurile vechi.

El spune mai departe: in spectator trebuie sa fie
trezite teama si compasiunea, pentru ca spectatorul sa fie
purificat, curatat de aceste afecte. Catharsisul pornea de la
aceste afecte. In antichitatea greaca, unde instruirea si
educatia inca nu aveau acel miros de mucegai al
pedanteriei, care ne opreste azi sa vorbim despre educatie,
se putea afirma cu adevarat, fara pericolul de a fi un filistin,
ca prin vizionarea repetata a dramei spectatorul vietuia un
fel de reflex slab al catharsisului. Prin vizionarea dramei, el
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traia in mod artificial in launtrul lui teama si compasiunea,
pentru ca in viata sa se vindece treptat de stdrile in care
era dominat in mod patimas de teama si compasiune, de
tot ceea ce 1i rapeste independenta, pentru ca el sa treaca
prin catharsis. Caci acest proces se numeste, nu-i asa,
,catharsis”.

Daca vrem sa configuram o lucrare dramatica, In ceea
ce priveste reprezentarea scenica a constructiei sale
psiholigice, trebuie sa facem in asa fel incat un mod de a
privi lucrurile ca cel descris adineaori sa ne intre iardsi in
sange. Trebuie sa simtim ce imponderabile urzesc intre
scena si spectatori.

Am spus mai fnainte ca scrierile lui Aristotel au ajuns
pana la noi doar fragmentar. Daca s-ar fi pastrat totul, s-ar
gasi 1n ele si cealalta definitie, care suna cam asa: Comedia
e redarea unei actiuni inchegate in sine, menite sa
trezeasca In spectator o curiozitate plina de interes si
ingrijorare, spre a face ca interesul sau fata de viata sa
creasca.

N-a ramas mult, In viata, din ceea ce, in vremurile
vechi, se putea vedea dintr-o comedie, fiindca in comedia
moderna interesul principal se limiteaza pentru multi
oameni - nu pentru cei care si-au dezvoltat o cultura
esteticd mai find, dar pentru multi oameni - la interesul
fata de ,el” si de ,ea”, la Intrebarea Ingrijorata daca ei se
vor casatori sau nu si la satisfactia provocata de faptul ca,
pana la urma3, se casatoresc. Mai exista, totusi, un reflex
palid din ceea ce, propriu-zis, constituie esenta comediei.

Dar pentru noi se pune acum problema de a putea uni
asemenea lucruri, In felul descris ieri, cu vietuirea
sunetelor vorbirii, spre a le introduce astfel cu adevarat
pana la vorbire si gestica. Fiindca arta teatrului - am spus
acest lucru chiar in articolul referitor [Nota 65] la cursul
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nostru de arta vorbirii, care va aparea maine si in care am
continuat consideratiile din sdaptdamana trecuta referitoare
la acest curs al nostru de arta vorbirii, astfel incat aceste
doua ,Foi informative” pot fi luate drept un fel de program
ideal pentru participantii la acest curs, in special daca au
vreun interes, pozitiv sau neutru, fata de arta teatrului -
am spus, deci, ca arta teatrului e o traire reala a
sufletescului uman intrupat in vorbire si gest. Ea trebuie sa
devina din nou o asemenea traire, aceasta arta a teatrului.
Si ea poate deveni iardsi o asemenea trdire numai daca
vom primi in conceptia noastra anumite elemente, fara
care nu se poate da forma scenica unei lucrari dramatice.
Dar, de fapt, pe scena toate ar trebui sa fie In armonie unele
cu altele.

Daca se pune problema de a da forma scenei insesi, in
masura In care ea sta in fata spectatorului, ca decor, e
absolut de la sine Inteles - in cazul in care regizorul e
constient de faptul ca trebuie sa puna pe scena stil, adica
arta, nu elemente naturaliste, adica non-arta - ca el va
trebui sa tinda spre stil si in ceea ce priveste decorul.
Problema e sd intelegem ce inseamna, propriu-zis, a stiliza,
cand realizam un decor.

Cu ce vom avea de-a face, in principal, chiar si In cazul
unui decor scenic care se apropie foarte mult de
naturalism? Cu nimic altceva, probabil, decat cu ceea ce
produce cultura si civilizatia umani: cu submineralul. In
cultura si civilizatia umana, noi producem submineralul;
formele cristaline ale mineralelor au forme plasmuite mai
cosmic decat casele noastre cele mai estetice. Asa ca vom
avea de-a face cu regnul mineral si Inca si cu cel vegetal. A
picta lei si ursi pe panourile decorului - asa ceva se va cere
in cazurile cele mai rare si nici nu s-ar putea integra prea
usor In desfasurarea actiunii. Daca undeva, sub un copac,
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ar sta un caine, nici aceasta n-ar fi tocmai o reusita
scenografica.

Dar putem noi oare stiliza, de fapt, mineralele si ceea
ce traieste in natura minerald, putem stiliza case, plante?
Oamenii fac asta, dar ceea ce ei stilizeaza chiar arata in
mod corespunzator. Un copac stilizat - ia imaginati-va cum
aratd! Toate acestea au legatura cu conditiile launtrice de
viata ale artei. Nu putem face tot ce ne trece prin minte, ci
doar ceea ce e prefigurat in legile interne ale lumii.

Imaginati-vd ca putem foarte bine sa modelam
plastic, incepand cu leul, cu tigrul, cu cainele, cu vaca, cu
boul si ca putem fnainta pana sus, la om, la care putem
ajunge, cu modelarea plastica, pana la portret. Dar ia
ganditi-va ca vreti sa dati forma plastica, sculpturald, unui
crin: asa ceva e cu totul neartistic. In sculpturd nu putem
realiza deloc forme de plante! E ceva absolut neartistic.
Formele minerale - ei bine, nici acestea nu pot fi realizate
cu mijloacele sculpturii. Putem incepe de-abia de la regnul
animal In sus, pana la regnul uman, sa realizam forme
plastice, asa ca putem spune: Oare de ce nu putem realiza o
floare in sculptura? - Ei bine, sculptura e tocmai arta care
idealizeaza, care stilizeaza 1n cel mai eminent sens al
cuvantului. Si tot restul, tot ceea ce e stilizat, e stilizat In
aceeasi masura in care e realizat cu mijloacele sculpturii.

Nu e voie sa credem, deci, daca trebuie sa pictam o
padure, daca trebuie s-o stilizam pentru scend, ca vom
putea face tot felul de copaci stilizati. Daca vrem sa gandim
cu un simt artistic sanatos, nici nu putem rosti deloc un
asemenea gand. Atunci totul va arata, desigur, destul de
ciudat. Dar decorul scenic nu e un peisaj, nu e nici o
pictura. Pictura care sta in fata noastra e ceva terminat; ea
trebuie sa apara, deci, in fata noastr3, tot stilizata, fiindca e
ceva terminat. Decorul scenic nu e terminat; el e terminat
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de-abia cand e scdldat In luminile de scend; cand 1l privim
impreuna cu ceea ce se intampla pe scend; de-abia atunci
decorul e terminat.

Aceasta cere insa o stilizare nu in ceea ce priveste
forma si liniile, ci o stilizare in sensul luminilor si culorilor.
In lumini si culori constd esentialul a ceea ce ne trebuie,
pentru a dezvolta In mod just aspectul scenei, ca adaos la
arta interpretativa a actorului.

Ce trdieste in culoare? In culoare triieste intregul
suflet uman. Daca avem facultatea perceptiei spirituale,
aflam ca sufletul uman e o fiinta care traieste launtric in
culori. Si e adevarat: sufletul uman e o fiinta care traieste
launtric in culori. S& luam un suflet uman, care, intr-un
moment oarecare, traieste In sentimentul bucuriei, un
suflet uman care debordeaza de bucurie, caruia nu-i e de-
ajuns sa rada Inspre exterior, care ar vrea sa rada in
launtrul lui, care ar vrea sa rada cu fiecare din varfurile
degetelor sale, caruia 1i pare rau ca nu are coada, pentru a-
si exprima rasul dand din coada, cum face cainele.
Asemenea suflete exista, desigur. Sa ludm un asemenea
suflet. Ce face el launtric?

Un asemenea suflet traieste launtric intr-un rosu
tipator. Si daca am vietui aspectul interior - cand
percepem rosul, noi vietuim rosul doar in mod exterior -,
daca am putea sa ne transpunem in ceea ce e pictat pe
pereti in rosu tipator si daca am simti, transpunandu-ne in
el, cum trebuie sa simta pictorul, cand picteaza, atunci am
vedea acest suflet in felul descris, drept suflet care se
bucura in rosiatic, care traieste intr-un rosu tipator. Un
suflet care simte multumire cauzata de ceva care s-a
intdmplat, traieste intr-un rosu linistit. Un suflet cufundat
in cugetare traieste in verde, vietuieste launtric verdele. Un
suflet cufundat in rugaciune vietuieste launtric in violet. Un
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suflet care raspandeste in jur scantei de iubire trdieste in
rosu-cinabru linistit. Un suflet ros de egoism vietuieste o
pulverizare de scantei galben-verzui s.a.m.d. Tot ceea ce
poate fi vietuit in mod exterior, poate fi vietuit si launtric.

Ei bine, cand spun un lucru de felul celui la care,
adineaori, ati ras asa de tare, de fapt eu nu spun glume.
Doar pare ca sunt glume. Se intampla asa din cauza ca, daca
privim un caine, care sare bucuros in intdmpinarea
stapanului sdu si da din coada tare de tot, el trimite afara in
lume, spre partea sa posterioard, cele mai minunate jerbe
de un rosu deschis, de un rosu tipator, astfel Incat poti
vedea cu adevarat, In norii aurici din jurul cozii sale, rasul
cainelui - care nu poate fi exprimat prin fizionomie sau
care, daca el ar incerca asa ceva, n-ar arata prea frumos.
Asadar, ceea ce v-am oferit adineaori n-a fost deloc o
gluma, ci o descriere cu totul exacta.

Daca stim acest lucru, vom ajunge sa vietuim cu
adevarat - chiar daca, poate, nu in modul cel mai perfect -
diferitele persoane aflate pe scend, intr-un anumit moment
al dispozitiei, in culori. Asa ca as putea sa spun, desigur:
Daca in drama despre care v-am vorbit ieri, 1l privesc pe
Danton, acesta imi apare intr-o culoare care este un
portocaliu mergand spre rosu. Si i-as da sa poarte pe scena
un costum in aceste nuante.

Daca-l privesc pe Hébert, 1-as imbraca Intr-un costum
verzui cu scanteieri rosie-tice, l-as face, intr-un anumit
mod, sa apara in culorile verde-rosu.

Daca-1 privesc pe Chaumette, I-as pune sa imbrace un
costum care seamdna cu purpuriul vesmintelor de
cardinal, prin faptul ca tinde, intr-o oarecare masura, spre
cenusiu.
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Daca-1 privesc pe Robespierre, i-as da cel putin un fel
de verde deschis, dar, pe acest fond, cat mai mult rosu, o
cravata rosie, s.a.m.d.

In acest fel ni se aratd aspectul decorativ pe care-l
avem In costumatia perso-najelor si care nu trebuie sa
atraga atentia in mod deosebit. Dar, daca simtim in mod
viu, trebuie sa ne fie limpede ca personajele, ca suflete, isi
radiaza culorile si atunci, fireste, acestea trebuie sa fie
prezente pe scend. Nici despre Soarele de pe cer nu ne
putem imagina ci striluceste, daci e acoperit de nori. In
ceea ce priveste personajele de pe sceng, nici ele nu au voie
sa radieze cand cortina e inchisa. Dar cand ea e deschisa,
personajele trebuie sa radieze, trebuie sa-si comunice
scenei culorile lor. In acest caz, trebuie si se vadi pe scena
ce trdiri au personajele. Si atunci obtinem stilizarea
coloristica pentru decorarea scenei. Acesta este esentialul.
Pentru aspectul scenografic-decorativ al artei teatrale nu
se pune problema unei stilizari a liniilor si a formelor, ci a
unei stilizari cromatice. Vom face bine daca ne vom abtine
de la stilizarea formelor si a liniilor si vom face, in schimb,
cat mai mult pentru a gasi nuanta cromatica fundamentala
a unui decor, in asa fel incat ea sa se Intalneasca in mod
just cu ceea ce, iarasi, trebuie sa existe drept efecte de
lumini, pentru ca diferitele efecte de lumini sa se uneasca
in mod just cu nuantele de culoare fundamentale ale
decorului. Si atunci, Intreg efectul corespunzator va trece
de pe scena in sala de spectacol.

Putem infatisa acest aspect si din alta directie. Putem
spune urmatorul lucru: Daca avem scena in fata noastra, o
vom decora in asa fel incat sa realizam prin cateva nuante
de culoare fundamentale, care mai mult sugereaza, dar nu
sunt stilizate, ceea ce pasajul respectiv ne cere. Trebuie sa
ne straduim sa avem acele nuante de culoare fundamentale
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care corespund situatiei generale extraumane din piesa. Nu
putem, bineinteles, daca o scena are loc noaptea, sa facem
un decor care sugereaza ivirea zorilor sau ceva
asemadnator, nici nu putem crea pentru dispozitia amiezei
un decor scdldat in raze de luna. Dupa ce am iIncercat sa
vedem insa ce decor trebuie sa cream intr-o anumita pies3,
conform cu aceasta situatie exterioard, e necesar sa cautam
trecerea spre aspectul interior, sa vedem pretutindeni ce
avem de facut, pornind din interiorul sufletelor. Acest
aspect ar trebui sa rezulte, propriu-zis, din luminile scenei,
din culorile realizate pe scena cu ajutorul luminilor. Asa ca
pe scend vor conlucra aspectele exterioare si cele
interioare, daca vom realiza luminile de pe scena conform
cu aspectul interior, cu dispozitiile sufletesti ale
personajelor si daca vom orienta decorul exterior in
functie de situatia generala.

Bineinteles ca asa se poate vorbi numai despre
teatrul modern si ca nu se poate vorbi in acelasi fel in
legdtura cu ceea ce vrea sa realizeze, de exemplu, teatrul in
aer liber. Dar atunci trebuie sa spunem ca, daca ne
intoarcem astfel in vremuri mai primitive, cand piesele de
teatru erau reprezentate in aer liber, nu poate fi vorba de o
asemenea pregdtire a scenei, ca cea pe care tocmai am
descris-o. De altfel, dacd ne-am Intoarce azi la acele
vremuri, n-am putea realiza azi adevarul launtric, fiindca
ar fi necesar sa reanviem si aceste civilizatii vechi, ca baza
a Intregii drame reprezentate, or asa ceva, de fapt, nu
putem face.

Trebuie sa reflectati la faptul ca, daca vrem sa jucam
fara a respecta conditiile scenei noastre actuale, deci, fara
efecte de lumini, nu vom avea nevoie deloc de chipuri
umane, ci va trebui sa ne intoarcem la masca. Fiindca
fundalul oferit de un decor natural se uneste numai cu
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masca, dat fiind faptul ca masca nu-1 arata pe om asa cum e,
ci ca si cum ar fi o fiinta elementara. Aceasta exista in
naturd. Si ar fi necesar, fara indoiald, sa ne intoarcem la
vremurile in care oamenii nu voiau sa apara pe scena ca
oameni. Dacd exprimam lucruri de felul celor prezentate
azi, ne vom aminti cu placere si de epoca lui Shakespeare,
cand decorul scenic nu putea fi realizat intr-un mod atat de
rafinat, cand undeva se punea un scaun si de el se agata un
biletel pe care sta scris: Acesta e un han - lasandu-se restul
in seama fanteziei spectatorului. Numai ca oamenii actuali
nu mai poseda aceasta fantezie.

Apoi, nu avem voie sa uitam ca in vremurile in care
era posibil sa se joace in acest fel o piesa de teatru, se
vorbea cu totul altfel decat in zilele noastre, se stiliza asa
cum noi, cei de azi, nu mai putem stiliza, din cauza ca
limbile moderne nu mai ofera aceasta posibilitate. Trebuie
sa remarcam, in special la limba engleza, cat de rapid s-a
dezvoltat ea din vremea lui Shakespeare si pana azi, astfel
incat nu s-ar mai putea stiliza in sensul lui Shakespeare -
nu de catre un autor dramattic modern. Shakespeare insusi
ar putea fi rednviat, desigur, dar atunci s-ar vedea ca asa
ceva nu se mai potriveste cu scenografiile moderne. Prin
urmare, In prima instantd, eu consider ca avem in fata
noastra scena moderna si ca acestei scene moderne ii dam
o forma artistica.

In viitor, vom putea atinge odata Intrebarea cum ar
putea fi realizat, si cu mijloacele noastre actuale, un fel de
teatru in aer liber. Dar pentru azi, acestea nu sunt, propriu-
zis, niste Intrebari practice.

Trebuie sa ne fie clar faptul ca fiinta launtrica a
omului se arata in luminile scenei si ca aspectele exterioare
trebuie modelate pornind de la ceea ce ne cere natura,
ambianta. Dar apoi trebuie sa le armonizam intre ele. Si o
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putem face prin nuantele de culoare pe care le dam
decorurilor. Eu nu voi cere prea usor sa se faca un decor
care sa Infatiseze, de exemplu, o Inserare. Cu privire la tot
restul - picturi cu copaci etc. - naturalismul isi poate spune
si el cuvantul, din partea mea, asa cum i place, fiindca
pentru ceea ce se plasmuieste pe scenad, aici nu e mult mai
mult decat e, pentru cel ce picteaza naturi moarte, marul si
morcovii, cu tot ce se mai afla langa ei. Acestea sunt doar
materialele, iar morcovul si marul nu se idealizeaza prin
faptul ca le folosim ca model. Tot astfel, ceea ce asambleaza
pentru scena un scenograf nu are nevoie sa fie stilizat si
nici nu trebuie sa fie stilizat, fiindca va parea artificial, daca
e stilizat in ceea ce priveste forma si linia. Dar esentialul e
nuanta cromatica fundamentald. Si aici va trebui sa ne
spunem: Ei bine, avem o inserare. Ceva se petrece in
momentul inserarii, fie in interior, Intr-o incapere, fie afar3,
in grading; scena are loc in amurg. - Acestui amurg va
trebui sa-i dam o asemenea nuantda de culoare
fundamentala incat, impreuna cu diferitele efecte de
luming, care provin de la dispozitiile sufletesti ale
personajelor, toate sa se asocieze nuantei fundamentale si
sa formeze un tot armonios.

Daca am, astfel, o serie de dispozitii sufletesti care vin
din sufletele interpretilor, eu stiu ca am nevoie aici de
cutare sau cutare efecte de lumina. Stiu foarte bine ca daca,
sa zicem, fac sa straluceasca un rosu in prim-planul sting -
vazut din perspectiva spectatorului -, care cade pe un fond
violet deschis, de aici va rezulta o disonanta. Voi avea grija,
deci, sa evit asa ceva. Si astfel, principalul e sa realizam
stilizarea decorului scenic prin faptul ca ne straduim sa
realizam o armonie a dispozitiilor coloristice.

Nu e deloc usor sa-i spui omului modern si sa-1 inveti
asemenea lucruri, dragii mei prieteni. In perioada in care
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caracterul artistic al artei teatrale s-a pierdut cu totul,
puteai vedea foarte bine acest lucru observand realitatile
care au avut loc. Cand ne-am gandit sa punem in scena
misteriile noastre [Nota 66], dat fiind faptul ca am dat
spectacole in diferite teatre, am fost nevoiti sa vedem cele
mai diverse scene. Ei bine, in cazul acelor scene care au
spatiul scenic obisnuit, filistin, nu puteai sa te intrebi decat
daca ele sunt utilizabile, In ceea ce priveste marimea sau
micimea lor etc. Elementele scenografice trebuiau
procurate, bineinteles, de noi. Dar am ajuns sa vedem si
niste scene ciudat concepute, pe atunci noi, la care puteai
studia felul cum s-a pierdut arta actoriceasca. Am ajuns
astfel sa ni se arate si o scend, in legatura cu care eu mi-am
spus: Ei, pentru numele lui Dumnezeu, dar unde poti aici
sa-ti asezi oamenii! - Era o scena larg deschisa, dar care nu
avea nici o adancime, aproape nici o adancime. Si am vazut
apoi un spectacol pe aceasta scena. M-am intrebat: S-a
ajuns chiar pana acolo incat sa se confunde pictura cu arta
teatrului? - Fiindca aici totul parea pictat, numai ca figurile
se miscau. Asa ceva era numit ,scena in relief”!

Cand se merge mai mult In directia picturii, Imi place
in mod deosebit. Pe cand eram inca tanar, existau niste
carti, In partea de sus erau pictate tot felul de figuri si erau
transpuse in imagini mici drame. Cand trageai In partea de
jos de niste sforicele, figurile se puneau in miscare. Am
avut si eu o semenea carte, care reda pe hartie o parte
foarte draguta dintr-o suburbie a Vienei. Asa ceva se poate
face oricand. Era, bineinteles, ceva cam teapan; dar, daca ai
fantezia de copil si pui mereu tu insuti totul in scena
tragand de sfori, e foarte frumos. Dar daca vezi acelasi
lucru pe scena unui teatru, ceva absolut asemanator si
care, de fapt, e pictura si nu intelegi de ce figurile se misca
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- atunci nu poti spune decat atata: Arta actorului s-a
pierdut!

O data a fost deosebit de rau. Era evident ca in acest
spatiu scenic In relief se punea mare pret pe perspectiva si
pe surpriza perspectivica. Eu priveam spre un anumit
punct. Acolo era ceva absolut de nedefinit, cu adevarat de
nedefinit. Nu-ti puteai da seama ce este, acolo, la mijlocul
peretelui, in jos se prelungea parca putin, dar la mijlocul
peretelui era ceva de nedefinit. Arata ca si cum o nuca de
cocos s-ar fi sdlbaticit cu tot ceea ce se afla pe suprafata ei
si de care e inconjuratd, ca si cum ar fi facut tot felul de
gesturi. Asa arata chestia aia de pe peretele din spate. Apoi
au tnceput si joace. Dar chestia aia te soca ingrozitor. Intr-
un tarziu a Inceput sa se miste, foarte incet: de cealalta
parte era un chip uman. Acest cap facut dintr-o nuca de
cocos s-a dovedit a fi o actrital

Ei bine, in acest fel disparuse simtul real pentru
scenografie, pierzandu-se In asemenea inventii grotesti.

De aceea, azi trebuie sa ne Intoarcem neaparat la
fundamentele artei teatrale. Si facultatea reala de a pune in
scena o piesa de teatru presupune, printre altele, sa poti
vedea in culori sentimente umane cristalizate. Si, dupa cum
mi-am propus sa va mai si indic alte aspecte de detaliu, in
ultimele ore care ne mai stau la dispozitie, pentru ca sa va
puteti transpune si launtric, printr-o munca meditativa, in
aceste lucruri, as vrea sa va mai ofer azi ceva cu ajutorul
unei imagini; dar usor o puteti gasi dvs. insiva.

Nu existd nimic mai frumos, In ceea ce priveste
dezvoltarea simtului scenografic, decat sa vietuim
curcubeul. Daca dezvoltam in launtrul nostru facultatea de
a ne darui curcubeului, acest lucru formeaza intr-o masura
deosebit de mare ochiul si facultatea launtrica de a da
scenei aspectul potrivit.
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Curcubeul .. As vrea sa rostesc o rugdciune aici:
Curcubeul incepe in violetul extrem, care licareste in afara,
pana in infinitul intensiv. El trece in albastru = dispozitia
sufletului linistit. Ajunge verde = e ca si cum sufletul nostru
ar fi revarsat peste lume, cand ne indltam privirile spre
rotundul verde al curcubeului, peste tot ceea ce creste, da
lastari, infloreste. Si e ca si cum am veni de la Zei, spre care
ne-am indreptat cu daruire, In rugaciune, cand venim
dinspre violet, albastru, dinspre curcubeu, mergand spre
verde. Dar, iardsi, In verde trdieste tot ceea ce parca ne
deschide portile spre admiratie, spre simpatie si antipatie
fata de tot ce exista. Daca ati aspirat in dvs. verdele
curcubeului, veti invata sa intelegeti, pana la un anumit
grad, toate fiintele lumii. Si daca treceti spre galben: va
simtiti consolidati launtric, simtiti ca va e Ingaduit sa fiti
om in sanul naturii; e mai mult decat restul naturii. Mergeti
acuma spre portocaliu: simtiti propria dvs. caldura
launtrica, simtiti anumite deficiente si calitati ale
caracterului dvs. Daca treceti spre rosu, dupa cum si
celalalt capat al curcubeului se duce in necuprinsul naturii,
veti simti cum din sufletul dvs. tasneste bucurie jubilant3,
daruire plina de entuziasm, iubire fata de toate fiintele.

Ah, oamenii nu vad din curcubeu decat corpul! Cand
ei privesc curcubeul, e doar ca si cum ar avea in fata un om
de carton si ar fi multumiti: o forma umana fara suflet.
Oamenii nu vad si nu simt tot restul, care exista in
curcubeu.

Cand elevii din clasele de actorie fac excursii, ar
trebui sa fie luata in considerare posibilitatea - bineinteles
ca asa ceva nu poate fi programat, dar se intimpla mai des
decat credem - de a trai curcubeul. Dupa cum un elev
dintr-o scoala de teatru trebuie sa cunoasca si sa
imbratiseze pamantul prin fuga, sarituri, tranta, aruncarea
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discului, aruncarea sulitei; dupa cum e necesar ca el sa
intre, din aceasta directie, in viata pamantului, tot pe-atat
de necesar e ca un asemenea elev sa intre, pe de alta parte,
prin miracolul ceresc al curcubeului, in tradirea sufleteasca
a culorilor. In acest caz, el s-a apropiat de lume, in
revelarea ei, din doua directii. Si arta teatrului asta trebuie
sa fie: revelare a lumii.

in fugd, sarituri, tranta, omul nu mai e ceea ce doar se
vede; el se afla In toate acestea cu vointa sa. Iar cand e
cufundat sufleteste in culorile curcubeului, omul nu mai
priveste doar ceea ce e simpla natura exterioara, ci, fata de
spiritual-sufletescul care domneste in natura si care
trebuie adus pe scena - fiindca altfel decorul nu e ceva cu
adevarat artistic -, el devine un contemplator naiv al lumii,
in domeniul spiritual-sufletesc. Si, daca priveste curcubeul,
invata sa inteleaga iarasi acele versuri copilaresti care in
vremurile vechi puteau fi mereu auzite:

Copile, iata ca vine Dumnezeu

Pe un minunat curcubeu.

Aceasta e dispozitia sufleteasca, mai Tnalta decat cea
cotidiana, pe care trebuie s-o dezvoltam, s-o introducem in
arta teatrului. Fiindca lucrul cel mai bun care poate fi
cucerit cand e vorba de o relnnoire a artei teatrale, este,
totusi, ceea ce trdieste In intregul mod de a gandi si simti,
in Intreaga dispozitie artistica fundamentala a poetilor care
iau parte la arta teatrului.

Vazand cum la decaderea artei teatrale a contribuit
cu adevarat si decaderea dramaturgiei, vazand cu ce
mentalitate isi scriau piesele Schénthan, Kadelburg [Nota
67] si cum i-o mai fi chemand, ca sa nici nu mai vorbim de
Oskar, piese la a caror redactare au colaborat uneori cate
doi sau trei dintre ei, ca sa arate cat mai bine ca arta scenei
are loc In afara sufletelor, nu puteai presupune ca, prin
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aceasta, arta teatrului ar putea inflori. De aceea teatrul a si
decazut, intr-adevar, pana pe treapta a ceea ce e azi rutina
vietii de scena. Si, dupa ce, in anii ‘70, rutina vietii de scena
si-a exercitat influentele catastrofale, au existat cativa
idealisti, dar unii care au stat in cap, in loc sa mearga in
picioare, si care au spus: Aici trebuie sa patrunda iarasi
adevarul - si care, de aceea, au introdus in rutina vietii de
scend, In mecanismul vietii de scend, naturalismul. Arta nu
aveau, stil nu aveau, asa ca voiau, cel putin, sa introduca
naturalismul.

Trebuie sa fim constienti de faptul ca lucrurile s-au
petrecut asa. Si atunci vom putea intelege, de asemenea,
fireste, ca acesti idealisti care stau in cap, Brahm,
Schlenther, Hart [Nota 68] s.a.m.d, au reformat, totusi, ceva
cu naturalismul lor. Pe atunci, aceasta a fost, intr-adevar,
ceva reformator, si Brahm a fost mai bun decat Blumenthal
[Nota 69] - caci el se numea Oskar - sau decat Lindau
[Nota 70]. In comparatie cu ceea ce se ficea in anii ‘70 si la
inceputul anilor ‘80, naturalismul a fost, oricum, ceva mai
bun. Dar el s-a perimat repede, fiindca asa ceva nu e arta. A
regasi arta — aceasta e sarcina ce revine azi, as zice, celei
mai indragite dintre anti-arte, artei actorului. Fiindc3,
oricum, ceea ce se Intdmplda pe scenda e inca si acum
indragit. Dar in activitatea scenei trebuie sa patrunda iarasi
ceea ce e gandire artistica.

Cred c3, pentru ceea ce mai ramane de discutat, vor
mai fi necesare doua sau trei ore. Voi continua maine.

PARTEA A III-A
Arta actorului si restul omenirii
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CONFERINTA a XV-a
Esoterismul interpretului de pe scena

Dornach, 19 septembrie 1924

Orice activitate artistica isi are si latura ei esoterica,
in masura in care trebuie sa existe o anumita baza, pentru
ca artisticul sa fie elaborat din lumea spirituald. Daca uitam
ca arta, atunci cand e arta adevaratd, provine din lumea
spirituald, reapare in mod inevitabil rutina sau in locul
artei apare un naturalism neartistic. Suntem Impinsi spre
manierism, spre o activitate de rutina sau spre neartisticul
naturalismului, daca uitam ca ceea ce zace in plasmuirea
artistica trebuie sa fie neaparat o imagine a unei plasmuiri
spirituale.

In cazul artei actorului, in special, trebuie sa reflectam
la faptul ca instrumentul folosit aici suntem noi insine. Dar,
prin faptul ca noi Insine suntem acest instrument, suntem
nevoiti, In primul rand, sa fim instrument, adica sa ne facem
obiectivi intr-o atit de mare masura incat sa putem juca, as
zice, pe organizarea propriului nostru trup, in cel mai bun
sens al cuvantului. Dar, pe de alta parte, actorul trebuie sa
ramangd, totusi, un om care percepe, care simte, pe langa
aceasta, In sensul deplin al cuvantului, tot ce traieste in jurul
lui, pe care-l intereseaza tot ceea ce exista acolo unde se
misca cu arta sa.

Aspectul pe care-l ating aici este cu adevarat ceea ce
actorul trebuie sa resimta drept implinire a sa, ca actor. El
inseamnd, as zice, apropierea de esoterismul acestei
meserii. Fiindca pe actor il pandeste un mare pericol. El
existd, mai mult sau mai putin, pentru fiecare dintre aceia
care activeaza pe taramul teatrului. Acest pericol exista sau
a existat cel mai mult in perioada in care teatrul ajunsese la
o oarecare decadentd, tocmai la acei actori pe care-i numim,
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cu o expresie tehnica, cu o expresie care, in orice caz, nu tine
de arta scenei, ci de arta culiselor, favoritii publicului.
Favoritii publicului sunt cel mai mult expusi pericolului de a
se transpune atat de puternic in lumea care se desfasoara pe
scandurile scenei, Incat din cauza ei uita foarte usor legatura
launtrica afectiva, de sentiment, cu lumea din afara scenei. Si
mereu si tot mereu facem cunostinta cu niste actori care, de
fapt, nu cunosc lumea, care stiu foarte bine cum arata un
caracter la Shakespeare, la Goethe, la Schiller. Ei ii cunosc pe
Wilhelm Tell, pe Hamlet, pe Macbeth, pe Richard al IlI-lea.
Cunosc un frivol tabacit dintr-o comedie sau alta; cunosc
lumea intreagd, asa cum e ea oglindita in literatura
dramatica, dar nu cunosc oameni reali. Si acest lucru se
propagd adeseori pana la o anumita parte a publicului
spectator. Asistam apoi, in repetate randuri, la situatii de
acest fel: cand vine vorba, cumva, de un caz Intamplat in
viatd, cand cineva vorbeste despre o situatie din viata real3,
cel care trdieste cu totul in sfera teatrului va incepe, in mod
inevitabil, sa-ti relateze ceva dintr-o piesa oarecare.
Asemenea lucruri se repercuteaza atunci, sub o forma
nespus de falsificatoare, asupra intregului gust public, in asa
fel Incat, adeseori, nu se mai poate vorbi de gust, ci, cel
mult, de pervertirea gustului.

Din acest punct de vedere, au putut fi vietuite lucruri
nespus de triste In perioada in care a fost reprezentata
drama ,Tesatorii” de Gerhart Hauptmann |[Nota 71].
Imaginati-va tot ce au vazut acolo inimile cele mai gingase,
cu jupoanele cele mai fosnitoare, cu rochiile cele mai
decoltate, in timp ce se desfasura actiunea acestei piese,
,Tesatorii”, lucruri pe care nici nu le-ar fi dat prin gand, in
viatd, sa le lase sa se apropie de ele. Lucruri de care, in
viata, ar fi fugit ca de un leu infuriat, au fost privite de ele,
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pe sceng, cu Incantare: cum niste oameni mananca un caine
mort. Atat de departe s-a ajuns.

Nu vreau sa obiectez, in acest context, impotriva
faptului de a se privi pe scena cum e mancat un caine mort.
Va rog sa nu ma Intelegeti gresit. Nu obiectez nimic fata de
folosirea artistica a acestui motiv, obiectez doar impotriva
pervertirii gustului, care exista aici. Eu vreau sa vorbesc
despre pericolul care consta in faptul cd omul se
distanteaza de viata si nu mai traieste, in cele din urma, din
viata, decat ceea ce e reproducere, decat ceea ce e reprodus
pe scena. Acest pericol exista, In primul rand, pentru actor.
Dar tocmai actorul are la indemana mijlocul cel mai
eficient de a invinge acest pericol. Tocami arta sa, daca e
inteleasd asa cum a fost Infatisata aici arta mo-delarii
vorbirii, de indata ce el ajunge de la exoterism la
esoterismul prelucrarii artei sale, e aceea care-1 poate ajuta
sa depdseasca aceasta tendinta de a se ridica deasupra
vietii si de a se cufunda cu totul, pierzand contactul cu viata
reald, in imitarea vietii pe scena.

Aceasta se intampla daca actorul reuseste sa faca in
asa fel incat ceea ce a elaborat in sensul modelarii vorbirii
- si deja in scoala de actorie trebuie facute, conform cu
ceea ce spun eu aici, exercitii In acest sens, sa zicem: un
monolog, un dialog sau altceva, pe care tocmai l-a lucrat -
sa mearga de la sine, datorita exercitiului, ca si cum ar fi
dus de fluxul modelirii vorbirii. Intelegeti-ma bine: actorul
trebuie sa ajunga pana acolo incat fluxul modelarii vorbirii
sa mearga de la sine, Incat inainte de repetitia generala, de
exemplu, sa fie cu totul gata - ca si cum ar fi mecanismul
unui ceas bine tras - ca ceea ce a fost modelat prin arta
vorbirii sa se desfasoare fara ca el insusi sa mai depuna
mare efort, astfel incat acest pasaj sa fi devenit in interiorul
sau, intr-un anumit sens, o entitate de sine statatoare.
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E si mai bine daca actorul poate sa faca asta cu destul
de mult timp inainte de repetitia generald; atunci e si mai
bine. Daca s-a ajuns atat de departe cu modelarea vorbirii,
vom avea posibilitatea - pe care n-o avem, daca in
momentul cand reproducem textul, mai suntem nevoiti sa
ne ocupam de continutul lui, asa cum o facem cand il citim
sau il auzim, cand in el mai traieste in mod nemijlocit
continutul de idei in proza. Trebuie sa fi ajuns, deci, pana la
depasirea continutului de idei in proza, trebuie sa fi facut
in asa fel incat materialul modelat artistic al limbii sa curga
prin propria lui putere si apoi - acum urmeaza lucrul cel
mai important - ca actorul sa se poata darui total, cu
partea interioara eliberata de modelarea vorbirii, fara a fi
deranjat de modelarea vorbirii, sa se poata darui, deci,
acelui ceva pe care l-a creat in curgerea insasi, sa se poata
darui textului cu un entuziasm ce tasneste in sus sau cu
durerea cea mai profunda. Dar mai intai trebuie sa fi
realizat celalalt lucru; In acest caz, el a reusit sa-si elibereze
din nou viata sufleteasci interioari. In acest caz, el poate
participa cu ceea ce creeaza el Insusi - tot fara a lasa ca
viata sufleteascd, viata interioara sa fie deranjata de
activitatea creatoare artistica -, la fel cum participa la ceva
care 1i vine In intampinare de la un alt om.

Vedeti, acesta e aici principalul, ca actorul sa-si
pastreze liber pe omul din sine insusi, adica sa nu fie
prizonierul a ceea ce modeleaza, dar sa poata participa
sufleteste cu intreaga lui forta elementara la toate starile
de ,jubiland pana la cer, intristat de moarte”, dupa ce ele
au devenit mai intai obiective, prin modelarea artistica.

in acest caz, actorului ii va deveni familiar un anumit
sentiment care, as zice, e o parte componentd a
esoterismului sau interior, un sentiment care, atunci, va fi
chiar mai puternic decat la alti oameni, care nu sunt actori.
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El va ajunge sa aiba sentimentul urmator - si asta e
important: Ceea ce trdieste in opera dramatica, ceea ce eu
infatisez, Incepe sa ma intereseze cand intru in scend; asta
face parte din activitatea scenica. Am nevoie de luminile
rampei - din partea mea, daca ne exprimam grosolan,
poate sa se intample si fara luminile rampei, fireste, dar
cred ca intelegeti ce vreau sa spun -, am nevoie de luminile
rampei, daca e sa trdiesc in aceasta opera dramatica. -
Lucrurile se vor decanta. Si tocmai decantarea e aici lucrul
cel mai minunat. Ceea ce actorul si-a recucerit el singur, si
cu care poate participa, in timp ce produce pe sceng, il va
face sa caute cu o dorintd intensa tot ceea ce exista afara, in
viata. Se va forma astfel o frumoasa granita intre viata si
scena.

In epoca actuald, acesta e aproape un ideal, fiindci eu
am cunoscut destul de multi actori care in viata jucau
teatru, iar pe scena erau destul de mediocri. Am vazut
asemenea lucruri chiar intr-un sens mai larg. Mi-a fost dat
sa fiu martor, de exemplu, la urmatoarea situatie, care
proiecteaza o lumina foarte interesanta asupra a ceea ce
incerc sa explic aici. Am cunoscut, pe cand traiam la Berlin,
un medium, care era foarte convingdtor pentru oamenii
din jur, Intr-un mod extrem de bizar. Oamenii erau absolut
perplecsi in fata performantelor atinse de acest medium.
Cand sta pe sofa, el putea sa spund, in modul cel mai
uimitor, lucruri pe care nu le avea de spus el insusi, pe care
alti oameni le aveau de spus. Apdrea, sa zicem, Cezar, si
mediumul vorbea intocmai asa cum vorbea Cezar.
Mediumul putea fi posedat de Cezar sau de altcineva, nu
mai stiu exact cum erau celelalte lucruri; dar la acest
medium apareau asemenea fenomene de posedare.
Oamenii erau incantati, uimiti la culme. Ei bine, acest
medium era actor la un anumit teatru. Si in acel teatru mai
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lucra un alt actor, cu care eu eram foarte bun prieten, pe
care-1 cunosteam de mult timp. Asa cd, dupa o asemenea
reprezentatie, dupa o asemenea demonstratie de
mediumnism, l-am intrebat pe acest medium: Oare si acest
om va cunoaste foarte bine? El mi-a raspuns: Da, da, el
spune intotdeauna, cand vede o asemenea demonstratie:
Ce actor excelent sunteti! - Iar eu simt intotdeauna nevoia
sa raspund - zise acel medium -: Dar sunt colegul dvs.
Vedeti doar ca pe scend nu progresez deloc, ca nu sunt in
stare sa fac nimic! - El n-ar fi fost in stare sa-1 intruchipeze
pe Cezar pe scend, asa ceva n-ar fi mers deloc; dar acolo, pe
sofa, putea s-o faca atat de bine, incat oamenii credeau, si,
pana la un anumit punct, pe buna dreptate, ca din el
vorbeste Insusi Cezar, astfel incat celalalt, care a devenit
apoi director, 1-a considerat intotdeauna un actor foarte
bun, cat timp se manifesta ca medium. Cand aparea ca
medium, totul era asa cum trebuie, pana la mimica fetei,
dar pe scena el era ca o bucata de lemn si avea un chip
absolut rigid.

Aveti aici, sub forma cea mai puternica ceea ce arta
actorului nu trebuie sa fie niciodata: o stare pasiva de
emotie directd, a juca intr-o stare de emotie directa. Me-
diumul era posedat, fireste, de toate acestea. Un actor nu
are voie sa fie posedat de rolul sau, el trebuie sa se
raporteze la rolul sau in felul descris, in asa fel Incat acesta
sa fie obiectiv pentru el, In asa fel Incat sa-1 simta drept
plasmuire a sa proprie, dar el sa stea alaturi de aceasta
plasmuire proprie cu propria sa forma umana si sa ajunga
la starile de ,jubilatie pana la cer, intristare de moarte”
raportandu-se la ele ca la ceva care apare in lumea
exterioara.
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Acest lucru poate fi invatat, daca actorul isi invata
rolul in felul descris adineaori. Si asta e necesar. Atunci,
actorul isi gaseste esoterismul sau.

Am vorbit deja ieri despre faptul ca, printre
modalitatile actuale ale meseriei de actor trebuie sa se aiba
in vedere ca avem de-a face cu o decorare a scenei, cu
luminile ei s.a.m.d. Nu vreau sa resping teatrul in aer liber,
totusi, azi putem vorbi In mod practic despre arta actorului
numai dacd vorbim avand in vedere scena obisnuita.

Dar acum vom lua teatrul la modul absolut general si
vom 1ncerca sa vedem, tocmai observand ce este scena
noastra moderna, ce ITnseamna o scena ca aceea din vremea
lui Shakespeare. Aceasta scena din vremea lui Shakespeare
nu ne-o reprezentdm asa cum arata ea pe atunci, daca
vedem un spectacol actual cu o piesa de Shakespeare.
Fiindca pe atunci exista o incdpere in genul sdlii mari a
unui han, si in aceasta salda ca de han sedea plebea
periferiilor londoneze din acea epoca. Mai exista si un fel
de scena, in stianga si in dreapta, pe scend, se aflau scaune:
aici, pe scend, sedeau cei de un rang mai aristocratic si
oamenii de teatru. Asadar, tot ceea ce era mai aproape de
viata teatrului sau de societatea mai buna, se afla in
imediata apropiere a celor ce jucau. Cand jucai pe scena, te
simteai intotdeauna pe jumatate pe scend, pe jumatate in
mijlocul publicului. Erai incantat cand aveai de rostit ceva
,aparte”, astfel Incat te Indreptai spre public. Prologistul
era un personaj de la sine inteles, primul care se adresa
publicului. A lua in seama publicul, acesta era un lucru
extrem de obisnuit. Publicul lua si el parte la jocul de pe
scena, chicotind, urldnd sau haulind, chiuind de bucurie
sau aruncand pe scenad cu mere stricate. Toate acestea nu
erau niste raritati, ci ficeau parte din viata obisnuita de
teatru. Mai exista inca, nu-i asa, aceasta conceptie, care
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mergea mai mult In directia genialitatii decat a
filistinismului, care-i Impingea putin pana si pe filistini -
fiindca si printre spectatorii de atunci se aflau filistini -
spre genialitate. Tocmai actorul Shakespeare se pricepea
extraordinar de bine cum si-i ia pe spectatori. Incercati sa
ascultati cadenta frazelor lui Shakespeare. Si veti gasi
atunci ca el stia cum sa-i aiba pe spectatori; de fapt, el
vorbea din inima spectatorilor sai.

Nu e deloc adevarat ca azi, cand asculta jucandu-se o
piesd de Shakespeare, oamenii ascultd cu simtul
adevarului. Ei nu fac deloc asta, fiindca azi nu se mai
asculta asa cum se asculta odinioara, pe vremea cand juca
Shakespeare cu trupa lui.

Asadar, dupa cum am spus, intreaga arta a teatrului
poate fi sintetizata prin ceea ce eu voi mai avea de spus azi
in legatura cu o anumita caracteristica.

V-am descris ieri un lucru, despre care s-a putut
crede, initial, ca nu are nici o legatura directa cu
dezvoltarea actorului: aceasta vietuire a curcubeului. Dar,
dragii mei prieteni, In cazul unor asemenea lucruri trebuie
sa ne fie clar ca ele au legatura cu procesele mai adanci ale
vietii. Noi nu stim prea bine nici ce se petrece in fiinta unui
om cand, de exemplu, i se Inrosesc obrajii tocmai din cauza
unui anumit fel de mancare. In interiorul omului se petrec
tot felul de lucruri, care se sustrag observatiei ne-mijlocite.
Tot asa, trebuie sa ganditi si in legatura cu aceasta vietuire
a curcubeului, ca de la ea nu se poate trece imediat, printr-
o gandire rationalista si din nevoia de cauzalitate, la ceea
ce ea poate deveni pentru actor, daca el are o astfel de
traire. Dar veti vedea, fara indoiala, cat de spiritual isi
foloseste corpul pe scenda un actor care a avut aceasta
traire; nu cu o mobilitate iscusita, ci cu o mobilitate
artistica. Mobilitatea artistica poate fi dobandita numai pe
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calea cea mai launtrica. Si pentru asa ceva e necesar ceea
ce v-am descris ieri. Si mai sunt necesare si alte lucruri.

E necesar, fnainte de toate, ca actorul sa-si dezvolte o
sensibilitate subtilda fata de vietuirea viselor. Si putem
stabili chiar, ca axioma a artei actoricesti, fraza: Cu cat un
actor se antreneaza pentru a trdi mai bine in lumea viselor
sale, amintindu-si formele si figurile din visele sale,
aducand mereu, In mod constient, in fata sufletului, ceea ce
a trait In visele sale, cu atat mai buna va fi tinuta sa pe
scend, nu tinuta exterioard, ci tinuta artisticda, adecvata
stilului, pe parcursul intregului spectacol.

Si aici Incepe deja pentru actori esoterismul mai
adanc al artei lor: facultatea de a se adanci cu multa
intelegere in lumea viselor, in asa fel incat sa ajunga pana
in punctul in care se observa o anumita deosebire - care e
vietuitd in mod obisnuit de oameni, dar nu suficient de
intens. Traim altfel, atunci cand ne formam reprezentari si
simtim si percepem In plin vartej al vietii. Nu-i asa, e o alta
atitudine launtrica a sufletului, cAnd ne aflam la un five
o’clock tea si - la acest ceai de la ora cinci, daca vreti - un
maestru de ceremonii, care face tot felul de miscari
dansante, se lanseaza in mod vanitos in mici anecdote pe
care le are de povestit, cand dansatoarea Miiller isi arata
gratiile sub o forma sau alta, cand un profesor teapan, care
cu greu a fost adus la acest five o’clock tea, se simte obligat
sa-si exprime admiratia fata de un lucru sau altul, cu o
participare interioara bine jucatd, in sunete pe care nu le
articuleaza complet - ei bine, as putea continua inca mult
timp cu descrierea unei anumite realitati. A sta astfel in
mijlocul vietii e altceva — merge spre una dintre extremele
vietii - decat atunci cand, in singuratate, lasam ca prin
suflet sa treaca visele noastre. Trebuie sa simtim insa ce
mare deosebire este intre aceste doua stari, trebuie sa
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dezvoltam un sentiment launtric fata de ceea ce inseamna
sa te freci de viata exterioara - vreau sa spun ,sa te freci
sufleteste” de viata exterioara - pana la cealalta stare,
absolut diferita, in care, adunat cu totul in tine, te lasi in
seama a ceea ce, ca trdire aparent foarte slaba, care e
prezenta Insa intr-o puternica intimitate sufleteascd, se
deruleaza usor, asa cum fac visele. A parcurge in
concentrare interioarda, In antrenament interior, aceasta
cale interioara a sufletului, de la situarea In vartejul vietii si
pana la vietuirea singuratica a visului - a parcurge aceasta
cale, as zice, prin exercitii esoterice: aceasta Inseamna sa te
pregatesti pentru o intelegere plina de viata a interpretarii
de pe scena.

Fiindca veti interpreta intr-un mod cu adevarat plin
de viata un rol numai daca, mai Intai, vi 1-ati insusit atat de
profund cum ne insusim viata, atunci cand ea ne Intampina
cu toate detaliile ei haotice care pot sa ne macine
sufleteste, daca veti Incepe aici cu pregatirea rolului dvs. Si
daca veti reusi sa va interiorizati tot mai mult acest rol,
astfel incat, in cele din urma, sa-1 posedati in acelasi mod
intim in care posedati un vis cand vi-1 amintiti. Bineinteles
ca toate acestea sunt niste idealuri, ele ne pun, totusi, pe
drumul just. Acest lucru ar trebui sa se faca insa in paralel
cu un altul: trebuie sa aducem rolul pana la acea modelare
fireasca a vorbirii pe care am descris-o mai inainte. Facem,
asadar, in ceea ce priveste rolul, in asa fel incat, pe de-o
parte, sa-1 putem visa, Incat diferitele pasaje sa ni se
dizolve in contururi imprecise, ajungand prin aceasta tot
mai mult si mai mult, chiar daca in mod cu totul schitat in
linii mari, sa resimtim partile rolului, intreaga piesa, ca pe
un mare tot, astfel incat pasajele izolate sa dispara pentru
noi, sa dispara pentru noi continutul detaliilor, astfel Incat
sa putem aseza in fata sufletului nostru, intr-o singura
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clipa, o impresie generala de consistenta visului. Apoi sa ne
putem smulge din aceasta impresie si sa putem produce si
reproduce, intr-un mod de la sine inteles, ceea ce am
modelat din punctul de vedere al vorbirii, in felul descris.
Daca se vor parcurge in paralel aceste doud cai de
pregatire, atunci rolul va fi asa cum trebuie, atunci rolul va
deveni.

Cred c3, din acest punct de vedere, se vor intilni, in
modul de a intelege arta, actorul, cantaretul vocal,
instrumentistul. Fiindca si pianistul, de exemplu, ar trebui
sa ajunga atat de departe incat - exprimandu-ne intr-un
mod cam extremist - sa poata canta bucata muzicala
respectiva si In somn, Incat sa existe aceste posibilitati de
miscare de la sine intelese. Pe de alta parte, de la ceea ce a
fost realizat prin propria sa arta, el trebuie sa poata ajunge
din nou la acel ,jubiland pana la cer, intristat de moarte”
despre care am mai vorbit. Nu e nsa voie sa se ajunga la
situatia - aici, iarasi exista un pericol - ca ne umflam tot
mai mult in cap, din cauza ca jubilam pana la cer, incantati
de propria noastra maiestrie - in asemenea cazuri, partea
cu ,Intristat de moarte” se omite, de obicei -, ci trebuie sa
ramanem Iin constienta deplind a faptului ca ne-am
obiectivizat pe noi Insine.

Daca preparam in acest fel, pe baza unei receptivitati
fine la ceea ce tine de sfera visului, si daca, totodata, exista
acel mod de obiectivizare prin arta modelarii vorbirii, pe
scend vor putea fi prezentate, intr-adevar, lucrurile cele
mai bune pe care actorul respectiv le poate prezenta si
vom avea atunci inca ceva, in completare. Fiindca, in
momentul in care am adus intreaga lucrare dramatica pana
la stadiul acestei impresii generale, cand detaliul nu mai e
prezent pentru noi decat colorat de mana, in linii mari,
cand privim totul ca pe un tablou pentru care simtim ceva,
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in aceasta clipa a venit si momentul cel mai favorabil
pentru a da forma scenei in mod just, asa cum am dat de
inteles aici. Veti da gres Intotdeauna, daca veti compune
imaginea scenei ca pe un mozaic format din ceea ce simtiti
la diferitele scene ale piesei. Veti obtine o imagine scenica
unitara daca veti ajunge sa aveti o traire afectiva a piesei ca
intreg, astfel incat sa va puteti intreba Intotdeauna, dupa ce
ati simtit-o ca intreg: Cum e la Inceput, cum e la mijloc? - si
totusi, intregul sa fie mereu prezent.

De-abia daca ati ajuns aici aveti dreptul sa va formati
o judecata si sa stiti cat de departe puteti merge in spatiul
scenic scdldat in luminile rampei, Intr-o iluminatie
nocturnd, care trebuie sa creeze, totusi, fireste, iluzia zilei,
daca e necesar, sau cat de departe puteti merge, in ceea ce
priveste aspectul exterior al scenei, printr-o afinitate
absolut elementara cu ceea ce spun oamenii de pe scena,
sau, In ce masura puteti trece, pur si simplu, si la
interpretarea in aer liber. Toate acestea cer un stil anume,
care nu poate fi gasit sau descris In mod rational, care
trebuie gasit in sfera simtirii, prin faptul ca inaintdm in
intelegerea operei dramatice atat de mult cum am aratat-o
adineaori. In acest caz, vom afla urmitorul lucru. Cand se
pune problema sa realizam conditiile obisnuite ale scenei,
vom simti acum intreg tabloul. Vom avea acest sentiment:
in conditiile obisnuite ale scenei noastre e necesar sa
ascultam cat mai mult de ceea ce simtim drept tablou de
ansamblu. Scena noastra, cu luminile ei, cu decorurile ei
amanuntite, cere, de-a dreptul, sa parcurgem tot drumul
pana la imaginea de ansamblu, ca de vis, a intregului
tablou, a intregii piese. Cu cat, pe scend, imaginea de
ansamblu face mai mult impresia de fantezie pe jumatate
visatd, cu atat e mai bine pentru o reprezentare de seara pe
scend. Impresia de viata, de ceva realist, se naste tocmai
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daca ceea ce se vede pe scena dovedeste ca aceasta
imagine a ei provine din vise transpuse in fantezie.

Dar nu puteti privi In acelasi fel si natura exterioara.
Sa mergem spre cealalta extremd. Daca prezentati un
spectacol In aer liber, nu veti putea modela prea mult
scena, in afara de faptul ca veti cauta peisajul cel mai
potrivit ca decor pentru o piesa sau alta, si acest lucru se
face, desigur, in mod corespunzator, fiindca vrem, fireste,
sa asezam teatrele undeva; In acest caz, nu sunteti deloc
liberi, trebuie sa acceptati ceea ce exista deja.

Dar, daca suntem in stare sa ajungem pana acolo
incat sa simtim piesa in modul acesta, ca pe un tablou, ca
pe un Intreg, si daca, retindnd acest sentiment, facem sa
apara pe fundalul tabloului oferit de natura - trebuie sa fim
destul de activi launtric si sa putem privi ceva In ansamblu
-, atunci ar fi normal sa putem ajunge pana acolo incat in
fundal sa avem, de exemplu, peisajul real, iar aici
(deseneaza) locurile spectatorilor, care, in mijlocul naturii,
arata Intotdeauna oribil in fata scenei - o rotonda sau asa
ceva -, iar In fundal imaginea piesei creata de noi insine,
tesuta parca din vise. Ea acopera tot restul, ca o ceata.

Tabla 18
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Nu va mirati ca descriu lucrurile In acest fel, fiindca
ceea ce urmeaza sa fie plasmuit sub forma artistica trebuie
sa izvorasca din viata sufleteasca. Si atunci nu e de mirare
ca trebuie s ne intoarcem pani la triirea sufleteasca. In
fata naturii, care ne este data din exterior, std ceea ce
vietuim din piesa, ca o forma cetoasa. Vom vedea, daca
avem aceasta reprezentare si daca o patrundem cu
gandirea in mod energic, cd, tocmai datorita acestei
reprezentdri, tot ceea ce se afla in fundal - stanci, in
departare niste munti inca acoperiti de zapada, o coasta de
deal impaduritd, niste pajisti, tot ceea ce apare in dosul
acestei forme cetoase - are un efect puternic. Are un efect
inspirator tocmai asupra a ceea ce, in acest caz, trebuie sa
asezam drept masca pe chipul unui personaj - poate fi o
masca realizata prin machiaj sau una adevaratd, grecii
foloseau masti adevarate, din cauza ca le resimteau ca pe
ceva foarte natural, de la sine inteles. Vom constata atunci
ca, in natura de afard, natura insasi ne porunceste sa
coloram tot ce se leaga de modelarea vorbirii Intr-un mod
mult mai decis decat in intimitatea unui spectacol de sear3,
dat intr-o sala de teatru. Diferitii actori vor fi nevoiti sa se
deosebeasca mult mai mult unii de altii, in ceea ce priveste
claritatea, in ceea ce priveste colorarea clara a caracterelor
- atat in ceea ce priveste claritatea situatiei, cat si a
caracterului - decat e necesar intr-un spectacol de seara,
dat pe scena unui teatru.

Exersarea si trairea unor asemenea lucruri nu sunt
importante doar pentru diferitele spectacole, in asa fel
incat sa le folosim cu aceste ocazii, ci ele sunt importante
pentru insasi pregatirea profesionala a actorului. E un
actor bun de-abia acela care a trecut In viata lui prin
asemenea lucruri, acela care a simtit in ce fel trebuie
situate 1n fiecare caz concret glasurile diferitilor parteneri
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si cum trebuie ele situate in celalalt caz, cand se joaca in
aer liber.

Lucrurile pe care vi le-am descris aici si care, in epoca
noastra, trebuie exersate de actor intr-un mod cu adevarat
constient, erau facute de actori ca Shakespeare si cei din
trupa lui In mod cu totul instinctiv. Ei aveau toate acestea
in instinct, fiindca aveau o fantezie imaginativa. O vedem si
din felul in care Shakespeare facea modelarea vorbirii. Ei
aveau o fantezie imaginativa. lar Shakespeare era in stare
de amandoua aceste lucruri. El isi dezvoltase facultatea
deosebita - va puteti convinge studiind pasajele cele mai
caracteristice ale pieselor sale - de a percepe ceea ce
vietuiesc In sufletele lor spectatorii din stanga si cei din
dreapta si cei din fata, atunci cand un actor rosteste un
cuvant pe scend; avea o facultate simpatetica subtila,
imponderabila. Dar el avea o facultate simpatetica fina,
imponderabila si pentru tot ceea ce se putea intdmpla pe o
scend, care nu era, propriu-zis, decat un han putin
modificat. Fiindca Shakespeare putea sa vietuiasca, de
asemenea, foarte bine, atmosfera unui han adevarat, cu tot
ceea ce se Intampla acolo; el putea vietui foarte bine toate
acestea. EI n-a fost tocmai acel ,om cu totul singuratic”,
cum ar vrea sa-l caracterizeze unele cucuvele bizare. El se
pricepea sa priveasca ca pe un un tot unitar realitatea
primitiva, bruta, si, totodata, felul cum ii punea pe actori sa
apara pe scena, felul cum aparea el insusi.

Daca azi s-ar juca, pe o scena modernd, cu tot
rafinamentul scenografiei si cu efectele de lumini actuale,
asa cum se juca In teatrul lui Shakespeare, cel putin
fetiscana de saisprezece ani - ceilalti se vor fi obisnuit deja
-, care ar merge pentru prima oara la teatru Impreuna cu
mama ei, ar intreba-o cu siguranta pe aceasta, la primul
pasaj jucat asa cum juca Shakespeare: Mamad, da’ de ce
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strigd astia asa de tare? - Un om cu o simtire nesofisticata
ar resimti felul shakespearian de a juca drept o zarva
neantreruptd, drept strigate amestecate dizarmonic unele
peste altele. Dar acolo ele sunt la locul lor, si nu mai sunt
strigate, ci o arta teatrala desavarsita, daca avem in vedere
si conditiile primitive oferite de acea scena.

E necesar, dimpotriva, sa estompam, si sa estompam
nu numai in ceea ce priveste sunetele, ci si intensitatea
interioard, cu cat aducem de jur Imprejur mai multe
elemente scenografice si mai multe efecte de lumina. Fiind
inconjurati cu acestea, nu e voie sa se actioneze in mod
intensiv. Aceste lucruri trebuie, pur si simplu, simtite, si in
aceasta simtire a lor consta aptitudinea artistica interioara,
arta interioara a actorului. Tocmai aici e calea spre
esoterismul sdau: a putea trai sufleteste in asemenea
lucruri, a le putea trezi mereu in inima ta.

Daca poate trai in ele, in launtrul lui va prinde forma,
treptat, tocmai acest lucru, asa cum rezulta din meditatiile
sale. Ca om, el mai poate avea, fireste, si alte meditatii, dar
meditatia sa ca actor va rezulta in acest mod, si pentru el ea
va fi justa asa. Dar atunci, tocmai in calitate de actor el va
dezvolta in launtrul lui un interes din ce in ce mai larg si
mai larg pentru tot ceea ce se petrece in viata din afara
scenei. Acest interes se numara printre calitatile unui actor
bun. Printre altele, ca sa fii un actor bun, trebuie sa-ti
pastrezi si interesul cel mai larg fata de toate aspectele cat
de mici ale vietii. Un actor care nu poate admira intr-un
mod mult mai subtil decat un alt om dragalasenia comica a
unui arici, nu poate fi un actor bun. Un actor care nu poate
sa spuna nici macar: Cum a mai ras asesorul acela tanar
auzind anecdota asta, n-am sa-l uit cat voi trai -, un actor
care nu poate sa faca o asemenea remarca din toata inima,
din tot sufletul, nu poate fi nici un actor bun. Un actor care,
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dupa ce s-a demachiat, iese din teatru fara a fi napadit de
tot soiul de vise ciudate, care pot merge uneori pana la
cosmar, nu poate fi nici el un actor foarte bun. E necesar ca,
mergand spre casa sau spre locul unde-si ia cina de obicei,
asa cum e in viata, actorul sa vada asemenea lucruri, iesite
parca din ceata visului: Ce dezgustator si-a indreptat iarasi
spre mine lornionul doamna aceea din loja laterala, tocmai
cand rosteam monologul cutare! Ce mult m-a deranjat
faptul c3, la pasajul cel mai serios, fetiscana aceea de la
galeria cea mai de sus, a inceput sa chicoteasca, fiindca, in
mod absolut evident, cineva o ciupise!

In timp ce jucim, nu stim nimic despre toate acestea.
Nu suntem constienti de ele. Dar exact la fel cum, in viata,
ne intoarcem uneori acasd, ne asezam linistiti, luam o carte
- si, dintr-o data, pe pagina din fata ochilor apare ca un fel
de placuta: Magazin de bauturi spirtoase - Remigius
Neuteufel. - Sta clar pe pagina din fata noastra. Majoritatea
oamenilor cunosc foarte bine acest fenomen. Nu e chiar
atat de evident, totusi, placuta sta in fata ochilor nostri. Pe
tot parcursul drumului n-am vazut nici o placuts, si, dintr-o
data, ea acopera textul pe care tocmai il citim: Magazin de
bauturi spirtoase - Remigius Neuteufel. - Dupa care, ne
dam seama ca e o firma pe langa care am trecut; numai ca
ea, fara sa intre in constientd, s-a cufundat in
semiconstient. Daca langa noi ar fi un medium si tocmai ar
face experimentele Schrenck-Notzing, el ar face sa apar3, in
locurile respective ale glandelor, emanatia
corespunzdtoare - acestea sunt, toate, lucruri juste - si
acolo, in ele, ar sta scris: Magazin de bauturi spirtoase -
Remigius Neuteufel. - Asta s-ar intampla daca am fi la un
medium. In cazul omului normal, in fata cartii se aseazi
ceva de felul unei usoare halucinatii; acel lucru e prezent in
subconstient. n viata obisnuitd, nu e nevoie sa tinem
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seama prea mult de acest lucru, daca nu suntem medici si
nu tine de domeniul nostru sa observam cu o agerime
enormd asemenea lucruri. In artd domnesc insd cu totul
alte legi privitoare la sufletele umane. Aici, un actor nu va
putea sa fie deloc un actor bun daca pe drumul spre casa
nu-i poate veni In minte, intensificandu-se pana la cosmar:
Cum si-a indreptat babatia aia de-acolo, de sus, lornionul
spre mine! - in timp ce juca, n-a luat seama la acest lucru,
dar acum batrana aceea se aseaza in fata sufletului sau, cu
ochii ei cenusii, cu sprancenele impreunate, cu parul ros de
vreme si cu degetele tepene, care tin lornionul. Ea sta ca un
cosmar In fata sufletului sau.

Aceasta e doar o dovada a faptului ca el traieste in
mod obiectiv in lucruri, c3, desi joaca teatru, e bine situat in
realitate, ca vietuieste si lucruri pe care nu are voie sa le ia
in seama - nu spun ca nu are nevoie, ci ca nu are voie sa le
ia In seama - In timp ce joaca. Dar, In timp ce e daruit cu
intreaga lui constienta continutului pe care trebuie sa-l
prezinte, subconstientul are cu atdt mai mult ocazia sa
observe cu agerime toate detaliile. Si, daca actorul ajunge
pana aici - lucru pe care l-am caracterizat drept secret
esoteric al interpretului de pe scena -, astfel incat, parasind
scena, iesind din sfera a ceea ce tine de viata scenei, intra in
viatd, atunci se face simtit subconstientul si, in acest caz, el
traverseaza aceste diverse caricaturi pe care jocul
actoricesc i le poate pune in fata ochilor; uneori si lucruri
foarte frumoase.

In aceasti privintd, am fost martor mai demult la ceva
cu totul minunat, cand Kainz [Nota 72] a venit de la un
spectacol si a nimerit, cu toate aceste cosmaruri, intr-o
societate unde a cunoscut o rusoaica poeta, care i-a placut
si Impreuna cu care se retragea apoi de fiecare data intr-
una din camere, traind impreuna cu ea in aceste cosmaruri
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de dupa spectacol, in societatea de artisti. Era minunat sa-i
vezi - el nici nu se jena deloc, caci, daca ar fi fost asa, nici n-
as aduce vorba despre asta -, dar a fost intr-adevar asa, aici
continua sa traiasca ceea ce el vietuise in mod subconstient
in timp ce juca, stimulat, poate, de puternicul sau dispret
fata de publicul spectator -, caci Kainz era unul dintre acei
actori care dispretuiau cel mai mult publicul spectator.

Dar asemenea lucruri, pe care nu le infatisam sub o
forma rationalistd, pot sa duca, Intr-adevar, la intelegerea
justa a artei actoricesti. Trebuie sa dai de capatul artei
actoricesti prin imaginatie si imagini si figuri create de
fantezie. Arta actorului nu suporta sa se aduca in scoal3, ca
profesori de actorie, niste oameni care nu au simtire
artistica.

De fapt, intreaga arta nu poate suporta acest lucru.
Orele cele mai proaste din scolile de arta le-am vazut
intotdeauna atunci cand, tocmai in asemenea scoli, in
scolile de actorie, a fost chemat un profesor de istoria
literaturii sau un alt profesor, pentru a preda aici cateva
ore razlete. Ceea ce urmeaza sa traiasca in scolile de
actorie trebuie sa fie strabatut pretutindeni de un spirit cu
adevarat artistic. Si despre arta poate vorbi In mod artistic
numai cel care e in stare sa trdiasca cu Intreaga sa fiinta in
aceasta arta.

Vom adauga maine alte cateva aspecte esoterice.
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CONFERINTA A XVI-A
Manuirea interioara a elementului dramatic si scenic
Destin, caracter si actiune

Dornach, 20 septembrie 1924

Dezvoltarea istorica a artei dramatice e in masura sa
proiecteze o oarecare lumina si asupra felului in care arta
dramatica trebuie tratata in prezent. Fiindca si arta
dramatica veritabila si-a facut intrarea treptat in evolutia
omenirii. Bineinteles, in aceastd artd au patruns in
permanenta si lucruri neartistice, care o franau. La tot ceea
ce a apdrut In cursul dezvoltarii istorice trebuie sa se
adauge azi aspecte cu adevadrat noi, pentru ca omenirea a
progresat in dezvoltarea ei.

Tocmai cel care trebuie sa dea forma scenica unei
opere dramatice va putea castiga foarte mult in ceea ce
priveste impulsul sau interior daca va cunoaste si In mod
launtric, esoteric, as zice, diferitele piese Indreptatite si pe
baza cdrora s-a dezvoltat modul de a manui elementul
dramatic si scenic.

Exista trei lucruri la care trebuie sa luam seama, nu
intr-un mod pedant-filistin, ci intr-un mod artistic, daca
vrem sa dam forma scenica unei piese de teatru, pentru ca
aceste trei lucruri isi au importanta lor, cand scriitorul isi
plasmuieste piesa, care pentru actor, asa cum am aratat, nu
e decat un fel de partitura.

Ei bine, aceste trei lucruri sunt ceea ce a planat, in
mod atotstapanitor, as zice, pe deasupra acelei vechi opere
dramatice care s-a nascut din misterii: destinul. Nu e
nevoie decat sa ne amintim de vechea drama greaca, de
felul cum destinul actioneaza in mod suveran, cum el se
apropie de om, cum omul aproape nu intra in considerare,
fiindca destinul actioneaza cu putere suverana din directia
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Zeilor - si vom intelege atunci, de asemenea, cum se face
ca, in aceasta tragedie a destinului, din sanul elementului
pur artistic s-a putut naste tendinta de a anihila, mai mult
sau mai putin, ceea ce e individual in om, de a-i pune pe
chip o masc3, de a tipiza ceea ce e individual in glasul uman
chiar pana intr-acolo incat se vorbea prin anumite
instrumente. Pe scurt, vom putea intelege tot ceea ce,
provenind, prin destin, de la Zei, a anihilat individualitatea,
individualitatea umana. Nu e nevoie decat sa ne amintim
de tragedia antica. Ce a facut aceasta? A facut sa apara pe
scend o actiune grandioasa, coplesitoare, a destinului.

Nu trebuie sa ne amintim decat de tragedia , Oedip” si
vom intelege. Daca trecem insa in revista vechile
capodopere ale artei dramatice grecesti, care tindea
intotdeauna sa infatiseze destinul, vom constata ca acestei
vechi arte dramatice nu-i sunt proprii doua lucruri in
acelasi mod predominant in care sunt proprii dramei
moderne. Aceste doua lucruri si-au putut face intrarea in
arta dramatica de-abia atunci cand a prins forma, Intr-un
sens mai restrans si apoi intr-unul mai larg, epoca
sufletului constientei. Fiindca de-abia pe masura ce
sufletele umane au inceput sa aiba o forma individualg,
ceea ce s-a intamplat In epoca sufletului constientei, a
putut fi infatisat intr-o drama ceea ce numim iubire.
[ubirea, asa cum apare ea in operele de arta dramatica,
dintre un om si alt om, nu o intalnim in acelasi fel in
tragediile antice. Intalnim iubire, desigur, numai ca acolo
ea tine de destin, tine si de conditiile vietii sociale. Veti gasi
acest lucru mai ales in tragedia ,Antigona”. Dar ca iubirea,
iubirea dintre sexe, sa intervina intr-o asemenea masura,
plasmuind piesa, acest lucru devine posibil numai cand
incepe epoca sufletului constientei.
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Si mai puteti vedea de aici un alt lucru, daca veti
compara, sa zicem, opera lui Aristofan [Nota 73],
batjocoritorul, cu ceea ce se contureaza apoi pe scena pe
masura ce se dezvolta epoca sufletului constientei. Puteti
lua oricat de multe piese din Antichitate, scrise in stilul lui
Aristofan, veti gasi pretutindeni satird, dar nu veti gasi
nicdieri umorul cel eliberator. Si acesta, la fel ca iubirea,
apare sub forma dramatici numai o datda cu epoca
sufletului constientei. E demn de luat in seama faptul ca
umorul, cu dispozitia lui eliberatoare, apare tocmai in acea
epoca - In epoca sufletului constientei — in care simtul
artistic uman pentru teatru se Indeparteaza de aspectele
legate de destin si Incepe sda simta placere vazand cum
omul devine el insusi, in cursul desfasurarii actiunii,
plasmuitorul destinului.

in schimb, se acordi din ce in ce mai multi atentie
caracterului uman. Pe langa destin, apare acum cel de-al
doilea element, caracterul. Devin interesanti si sunt
prezentati in mod interesant oamenii, oamenii de felul
celor pe care-i intalnim in viata. Numai ca nu exista inca o
viziune intreaga, completa a ceea ce e absolut individual.
Sunt create incd, mai mult, tipuri umane. Mastile din
Antichitate sunt inlocuite de mastile caracterelor tipice.
Acolo unde a existat cea mai mare dragoste pentru arta
dramatica, cel mai mare talent pentru teatru, in tarile
romanice, apar mastile de caracter, mastile de caracter
care vestesc in mod atat de minunat faptul ca exista interes
fata de ceea ce, in om, e purtatorul caracterului individual.

Numai ca inca nu exista posibilitatea de a se iesi cu
totul din cadrul unei anumite tipizari a caracterului. Dar
omul e transpus in situatia care face din el masca unui
anumit caracter. Si exista multa pricepere in a-l situa pe om
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in lume in asa fel incat masca sa de caracter sa poata fi
inteleasa cu ajutorul cadrului pe care i-1 creeaza lumea.

Studiati din acest punct de vedere acele drame
populare care apar o data cu epoca sufletului constientei,
mai ales in Italia; dar si celelalte tari imita acest lucru.
Acum Incepe sa se trezeasca interesul pentru om, interesul
pentru caracter, dar si interesul pentru felul cum
caracterul ia nastere din mediul sau. Acesta e un lucru care
actioneaza apoi pana in epoca lui Shakespeare si care inca
mai poate fi perceput la Shakespeare in mod clar. Italianul
observa ca acei oameni care au un caracter elitar, care sunt
bine situati din punct de vedere social, care au si ceva bani
in portofel si, de aceea, pot fi oameni bine situati din punct
de vedere social, cresc de predilectie, In acea epoca, la
Venetia. De aceea, in dramele populare ale epocii intalnim
peste tot costumul venetian la cei care apar pe scena drept
asa-numitii Pantalone - aceasta e masca lor de caracter. Ei
poarta Intotdeauna haine venetiene, si vorbesc, de
asemenea, cu accent venetian. Aceasta e o masca de
caracter. Ea paraseste cadrul dramei bazate pe destin si in
prim-plan apare omul.

Drept o a doua masca de caracter ne va intdmpina in
aceste piese de teatru - asemenea piese au existat cu
sutele, cu sutele, ele chiar erau inzestrate cu o mare
genialitate populara, aici exista intotdeauna ceva din
negutatorul venetian -, ne va intampina omul erudit. Apare
eruditul, Tnvatatul, dar sub forma avocatului, care e un
mare glumet; caracterul sau e acela de mare pisicher. Un
asemenea pisicher e Intotdeauna din Bologna, si el chiar
poarta costumul avocatilor bolognezi, care se purta la
Universitatea din Bologna. Aceasta e, deci, a doua masca de
caracter care ne intampina.
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Al treilea e smecherul, vicleanul uns cu toate unsorile,
care se trage din popor, e Brighella. El e impreuna cu
Arlechinul, care e intotdeauna si prostanacul, si se trage tot
din popor. Acesti doi oameni, smecherul din popor si
prostanacul din popor, sunt originari intotdeauna din
Bergamo.

Cameristele, aceste doamne destul de pipaite, care au
tendinta de a pune mana pe frinele casei, sunt intotdeauna
originare, mai mult sau mai putin, din Roma, in mod
evident, dupa obiceiul vremii, si, de regula, in aceste piese
populare, se imbraca dupa moda romana. Oamenii de pe
atunci stiau sa observe cu exactitate.

Vedem  conturidndu-se astfel, 1Intr-un mod
extraordinar de puternic, ceva care face trecerea spre
caracter. Si din toate acestea putem sa ne dam seama, deja
din punct de vedere istoric, as zice, cat e de necesar pentru
formarea actorului ca el sa afle felul in care se tipizeaza
caracterul, cum se naste acesta din sanul mediului sau,
pentru ca sa-l poata individualiza apoi cu atat mai mult, cu
o forta elementara.

De aceea, In acest scop e chiar foarte bine daca
incercaim sia vedem cu ce umor viu, eliberator, erau
inzestrati oamenii din acea vreme, oamenii care au creat
aceste piese de teatru, nu numai in calitate de scriitori.
Fiindca pe atunci, bineinteles, scriitorii nu jucau un rol
prea important. O asemenea piesa, sub forma in care venea
de la scriitor, nu era pentru actor nici macar o partitura;
de-abia acesta trebuie sa intregeasca, de fapt, poantele. Se
conta nespus de mult pe ceea ce facea actorul.

Vedem, deci, literalmente, In aceste drame, cum ceea
ce tine de destin dispare si cum in fata spectatorului, pe
scena, e infatisata actiunea izvorata din caracter. Pe atunci,
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oamenii de teatru erau foarte constienti de faptul ca ei au
de-a face cu publicul si ca trebuie sa traiasca cu publicul.

Destinul si caracterul, luate impreunad, au facut sa se
nasca apoi cel de-al treilea element, actiunea:

Tabla 19

L. Destin 3. Actiune
2. Caracter |~ °

De aceea, fnainte ca in opera dramatica sa inceapa
actiunea, cu desfasurarea ei, care se configureaza dupa
caracter si destin, odinioara pe scena aparea intotdeauna
un ,exclamator” - se si folosea acest nume latin -, care
facea, cam la fel cum ati vazut deja la spectacolele cu
jocurile de Craciun, un fel de interludiu moral, fiindca pe
atunci de pe scena se dddeau multe impulsuri morale. De
aici nu trebuie sa tragem concluzia ca in acele vremuri
morala era ceva deosebit de des intalnit, ci, mai degrab3, ca
ea era destul de usuratica si ca, de la inaltimea scenei, se
simtea nevoia unei ameliorari. In cazul unui asemenea
lucru, trebuie sa gasim intotdeauna perspectiva justa din
care sa-1 privim.

Ei bine - poate ca nu e Intru totul exact, dar, dupa
cum am mai spus, au existat sute de asemenea piese -, as
vrea sa caracterizez acum o asemenea piesd, tocmai pentru
ca de aici se poate vedea ceea ce voi avea de discutat dupa
aceea.

La inceputul uneia dintre aceste sute de piese
intdlnim o situatie, dar ea iese la iveala numai prin
mijlocirea caracterelor. Situatia e urmatoarea: intr-o
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anumita localitate, care poate ca nici nu e prea departe de
aici, venisera tiganii. Pe atunci, tiganii erau paganii. lar
satenii se considerau crestini.

O piesa avea cam urmatoarea desfasurare a actiunii.
Seamana foarte bine cu una sau alta dintre piese, dar eu
vreau si descriu totul in general, sub forma tipici. il
vedem, deci, pe Rudi, barbatul, pe Greta, nevasta, care apar
pe scena purtand Intre ei o discutie. Rudi 1i spune nevestei
sa Incuie bine toate dulapurile si lazile cu lucruri de pret,
fiindca paganii sunt prin preajma; o sa fie multe furturi,
fiindca meseria lor e hotia. Greta 1i raspunde: Asa o sa fac,
as fi facut-o si din capul meu, nu trebuie sa-mi spui tu ce sa
fac. Dar sd mai stii ci tu esti un mare betivan. Ii bagi
carciumarului mai multi bani in buzunare decat ne-ar
putea fura tiganii. Trebuie sa te potolesti, asa nu mai
merge.

Ei bine, Rudi al nostru e destul de jignit, fiindca Greta
e o femeie energica. Dupa ce a tacut putin, el suspina: Ei
bine, am sa ma duc la tigani, ca sa-mi spuna ce fel de tip
sunt; caci, in afara de furat, ei stiu si sa ghiceasca.

Esti un mare prostanac, daca crezi ce spun tfiganii.
Toate astea sunt tdimpenii. Mai bine sa faci economii, in loc
sa te mai duci si la tigani - spune Greta.

Dar el nu se lasa.

Mai intai vrea insa sa-i spuna nu numai Gretei ce are
de facut, de vreme ce au venit paganii, ci si grajdarului.
Grajdarului {i porunceste sa incuie bine toate grajdurile si
sa duca gunoiul afara, pe ogor. Acuma si grajdarul devine
vorbaret. El aduce vorba despre faptul ca Greta a Ingropat,
a ascuns In grajd opt guldeni renani veritabili - pe atunci
aceasta reprezenta o avere. El, grajdarul, cunoaste locul. Si
acuma, Rudi e cuprins de siretenia prostanacului; totusi, se
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duce mai intai la tigani, le cere tiganilor sa-i spuna ce
soarta il asteapta.

Vedem cum aici apare tema destinului, in care
oamenii nu mai cred, si care a ajuns in lumea tiganilor.

Tiganca 1i spune: Ei da, tu esti un om bun, foarte bun,
dar ai o nesvasta manioasa - ea iti face viata amara. Iar tu,
tu bei prea mult.

La naiba - gandeste el - asta stie multe, In dosul
prezicerii ei e ceva.

Vezi tu - 1i spune tiganca -, daca ai sa imbraci un
costum mai bun, haine mai bune si daca ai sa te plimbi ca
un om cu importantd, mai poti deveni primarul satului,
daca ai bea mai putin.

Drace! Asta i intra in cap.

Si acuma, spusele grdjdarului aduc roade. Dar mai
intai, tiganca vrea sa-si primeasca plata pentru aceasta
prezicere. Dar el nu are nici o para, fiindca Greta nu-i da
niciodata nimic. Atunci, el isi zice: Mi-ai spus ca daca
imbrac haine mai bune, voi deveni primar. In acest caz, am
sa va ajut la hotiile voastre. Aceasta sa va fie plata. -
Frumos, cam spre aceasta se indreapta lucrurile, nu-i asa.

Si acuma, el se intoarce acasa. Dar lucrul acesta nu-i
iese din cap: vrea sa aiba haine mai bune, ca sa poata
deveni primar. Asa ca se duce si dezgroapa cei opt guldeni
renani despre care stie grajdarul si-l trimite pe acesta cu
cei opt guldeni renani la oras, In orasul invecinat.

Ei bine, grajdarul ia cei opt guldeni renani, se duce la
oras, la negutatorul de postavuri si-i spune: Stapanul meu,
care sta afara, ar vrea sa cumpere diferite postavuri, in
diferite culori, mi-a poruncit sa i le aduc, fiindca vrea sa-si
comande niste haine, deoarece trebuie sa devina primar,
asa ca vrea sa vada diferite postavuri.
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Postavarul spune: Nu-l cunosc pe stapanul tau, nu
stiu ce are sa se Intample cu postavurile.

Ei - spune grajdarul -, e un om dintr-o bucata, nu-i
asa, iau cu mine postavurile. O sa iasa cum trebuie, ai sa
vezi.

Vara in buzunar cei opt guldeni renani si, pe o alta
cale, schimba in argint bucata de postav si se duce inapoi,
la stapanul sau, fara nimic. Pe stapan l-a inselat luandu-i cei
opt guldeni renani, pe postavar l-a lasat fara postav. Acum
el se intoarce acasa. Stapanul il Intreaba ce a facut. - Pai - i
spune el stapanului -, am lasat la postavar cei opt guldeni
si el a zis sa te duci tu Insuti sa-ti alegi postavul; cei opt
guldeni renani se afla acolo.

Bineinteles ca ei nu se afla acolo, caci grajdarul i-a
pastrat pentru sine.

E intercalata aici o scend in care Greta se plange
groaznic unei cumetre: S-a dus sa vada de cei opt guldeni
renani, dar ei au disparut, guldenii pe care-i ingropase in
grajd. Ei, numai de n-ar muri vaca, dupa ce i-a inghitit -,
zice ea.

Acuma, barbatul, Rudi, vine la postavar. Aici iese la
iveala faptul ca postavul nu e nici la postavar, nici la Rudi;
ca banii nu sunt nici la postavar, nici la Rudi. Grajdarul e de
fata. Postavarul spune ca are sa-si ia un avocat si o sa-1
reclame. Va gasi el unul, un avocat priceput. - Acuma ies la
iveala caracterele! - O sa gaseasca el un avocat.

Mai intai se duc amandoi acasa. Apoi soseste In mare
graba un sol, un mesager, care, conform cu instinctul din
acele vremuri, striga deja cu adevarat de la mare distanta -
cu un bun instinct scenic -, somandu-i pe amandoi, pe
taran si pe grajdar, sa vina in oras, mai intai la postavar.

Cand ajung acolo, postavarul devine extrem de
agresiv fatd de grajdar - lucru lesne de inteles -, postavarul
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devine agresiv si Injura groaznic. Dar grdjdarul se simte
nespus de jignit si spune: Am sa te reclam. O sa vada
postavarul ce are sa iasa.

Postavarul e de acord, fiindca se simte cinstit si crede
ca totul o sa iasa bine pentru el. Numai ca grajdarul e un soi
de Brighella, el se duce la avocatul cel mai priceput si-I
aduce la judecata. Acum Incepe judecata.

Intre timp, avocatul i-a dat grajdarului niste sfaturi.
Judecatorul 1i pune grajdarului intrebarile sale erudite,
totul in dialect bolognez, si taranul se zapaceste din ce in ce
mai tare, confunda postavul cu banii si banii cu postavul.
Cand trebuie sa vorbeasca despre cei opt guldeni, vorbeste
de postav, iar cand trebuie sa vorbeasca de postav,
vorbeste de cei opt guldeni, din cauza ca avocatul vorbeste
groaznic de mult.

Acum e Intrebat si grajdarul: El spune: veiw! [Nota
74] Alta intrebare. El spune: veiw! - Caci avocatul il
sfatuise si se prefaci idiot, si nu raspundi decat veiw. In
cele din urma3, judecatorul isi pierde rabdarea. El spune:
Omul asta e nebun, de la el nu poti afla nimic - si-i trimite,
pur si simplu, pe toti acasa. Povestea are un sfarsit foarte
bun si plin de umor.

Ei bine, pand la urma, se vede ca grajdarul fi
promisese avocatului, cand a stat de vorba cu el intre patru
ochi, cei opt guldeni renani. Si acesta 1i si primeste, in
schimbul sfatului de a spune mereu ,veiw”. Grajdarul e in
posesia postavului, taranul si postavarul sunt iertati. lar
spectatorul are si el multumirea lui. A vazut evoluand in
fata lui o serie de caractere. Asemenea piese, care pe atunci
erau jucate cu sutele, contineau cu adevarat un umor
popular elementar si viguros si erau jucate bine, fiindca
actorii jucau participand launtric la desfasurarea actiunii.
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Tocmai la Inceputul epocii sufletului constientei
vedem cum in sanul operei dramatice axate pe destin se
dezvoltd drama de caracter. In acest mod s-a ndscut drama
de caracter. Si, de fapt, n-ar putea sa existe nimic mai bun,
ca scoala de actorie, decat reluarea acestor piese - fiindca
ele sunt construite cu multa pricepere, in sensul cel mai
nobil, mai ideal al cuvantului, spre a se scoate
caracteristica tocmai din aceste piese.

Ar trebui, deci, ca In scolile de actorie sa se introduca
un fel de ore de istorie, despre felul cum se lucra odinioara
si cum erau create caracterele si ar trebui sa se faca o
intoarcere In aceste vremuri. La sfarsitul secolului al 15-
lea, asemenea piese erau jucate pretutindeni in tarile
romanice, si, de altfel, si aici, In Elvetia, apoi ele s-au extins
panid in Germania. In secolul al 16-lea, ele au devenit
cunoscute apoi de toatd lumea. In partile asa-zis laice ale
anului, se jucau asemenea drame de caracter, iar ceea ce
ramasese din drama axata pe destin gasiti, pe de alta parte,
in jocurile de Craciun. Aici destinul traia in felul cum ceva
vine din lumile de dincolo. Si, din cauza ca aici avem, pe de
alta parte, pastrarea destinului in formele riguroase ale
crestinismului, iar, pe de alta parte, in piesa de teatru, ne
situdam la Inceputurile originare ale caracterului, tocmai de
aceea putem invata extraordinar de mult din aceste lucruri,
daca trecem in revista perioadele din dezvoltarea istorica a
teatrului.

Aici intram, deci, Intr-o epoca in care vechea masca, o
masca trupeascd, trecand pe la masca de caracter,
evolueaza mergand spre individualitate. Dar nu aveti voie
sa uitati ca exista motive cu adevarat bune, obiective, de a
invata astazi din nou foarte mult de la aceste izvoare, in
ceea ce priveste arta teatrului. Caci, ia Incercati sa vedeti:
cand Schiller a aparut, cu talentul sau eminent pentru
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teatru, el a experimentat, asa cum am aratat deja, dintr-un
alt punct de vedere, diferite posibilitati, intre drama de
caracter si drama destinului. Si nu stia cum sa introduca in
drama aceste elemente principale.

la ganditi-va numai la faptul ca, propriu-zis, in drama
,Wallenstein” destinul nu intervine Intr-un mod absolut
organic si ca se vede cum Schiller uneste aici In mod
exterior destinul cu ceea ce tine de caracter. Mai tarziu
vrea sa introduca destinul in mod fortat in drama ,Mireasa
din Messina”. De fapt, de-abia In fragmentul ,Demetrius”
putem vedea ca, dupa mult exercitiu, daca-mi e ingaduit sa
folosesc acest cuvant filistin, a reusit sa intreteasa destinul
si caracterul intr-o actiune unitara.

Comedia propriu-zisa nu poate lua nastere insa decat
din acest factor caracterologic. In vechea epocid romans,
bineinteles, comedia face deja niste pasi pregatitori, fiindca
aici e anticipata epoca sufletului constientei, totusi, in
vremurile mai vechi vedem mereu in prim-plan tragedia,
vedem profilandu-se, cel mult, drama satirica, in epilogul
comic din cadrul tragediei. Comedia propriu-zisa apare
insa de-abia in momentul in care, in epoca sufletului
constientei, iubirea si umorul isi pot face intrarea in creatia
dramatica.

Daca preluam in noi insine, in mod spiritual, aceste
lucruri, asa cum au avut loc in realitate, vom dobandi o
dispozitie interioara si un simt pentru felul in care trebuie
sa procedam, din punct de vedere regizoral, pentru a
reprezenta, pe de o parte, piese tragice, maiestoase si piese
cu caracter mai mult comic, comedii, pe de alta parte. Si
vom avea Inca un aspect, pentru felul cum trebuie realizata
configurarea actiunii dramatice.

Sa luam, mai intdi, lucrarile cu caracter tragic.
Pornind de la sentimentele pe care ni le-am construit
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trecand printr-o pregatire de felul celei descrise, vom
regiza, pur si simplu, cand e vorba de lucrari tragice, in
felul urmator.

Vedeti, aici nu se pot da teorii si definitii, ci trebuie sa
vietuim felul cum se ajunge la sentimentele din care ia
nastere apoi ceva artistic. Aceasta e calea justa si pe
aceasta am Incercat sa v-o arat. Ne vom spune: Ceea ce
intalnim mai intai Intr-o creatie dramaticd, acolo unde
spectatorul face cunostinta cu lucrurile fatd de care va
trebui sa nutreasca interes, ceea ce in estetica se numeste,
cu un termen erudit, expozitiune, trebuie sa fie jucat in
mod corespunzator, la Inceput incet, Incet, iar incetineala
trebuie realizata mai ales prin pauze corespunzatoare.

O tragedie trebuie sa inceapd, deci, intr-un tempo
lent, dar aceasta Incetineald trebuie realizata in principal
cu ajutorul pauzelor, prin intercalarea unor pauze in
vorbire, dar si intre scene, nu atat prin Incetineala
interioara, cat mai mult prin incetineala provocata de
pauze. Prin aceasta, venim in intampinarea nevoii pe care o
simte spectatorul. El are posibilitatea sa se uneasca
launtric cu ceea ce vede pe scena.

Se apropie acum ceea ce poate fi numit intrig3,
momentul In care nu mai stim cum se va termina totul. E
mijlocul piesei, punctul culminant al actiunii. Aici va fi
necesar sa Incetinim chiar si tempoul vorbirii si al
gesturilor. Putem spune, deci: Tempo mai lent, dar fara
pauze. - Nu vreau sa spun ca trebuie sa excludem de tot
pauzele. Cel care vorbeste trebuie sa respire, spectatorul
trebuie sa respire si el. Trebuie rea-lizata insa o anumita
accelerare prin scurtarea pauzelor.

Vine apoi cea de-a treia parte, care aduce dezlegarea,
deznodamantul, care lasa in urma o anumita insatisfactie
acra, daca se desfasoara in acelasi tempo. Aici principalul e
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sa se accelereze tempoul si Incheierea sa se faca intr-un
tempo accelerat.
Tragedia:
[. Tempo lent: pauze
II. Tempo mai lent: fara pauze
[1I. Tempo accelerat

Tabla 19

Aici esentialul este ca tempoul sa fie accelerat si din
punct de vedere launtric, in ceea ce priveste vorbirea si
gestica. Daca facem asa, vom crea, cu sigurants,
imponderabilele care trebuie create intre scenad si sala
spectatorilor. Acest lucru rezultd, pur si simplu, din
sentiment, daca ne educam sentimentul i1n modul descris.
Cand e vorba de regizarea unor creatii tragice, esentialul va
fi, deci, moderatia, dreapta masura in ceea ce priveste
configurarea.

Altceva apare cand reprezentam pe scena lucrari cu
caracter comic. lar piesa de teatru propriu-zisa, de obicei,
se situeaza la mijloc, intre aceste doua extreme. Asa ca
putem invata de la amandoua. Cu totul altceva apare in
cazul comediei. Aici isi face intrarea caracterul. Si, mai ales
aici, In cazul unei comedii, putem invata, in felul descris,
cum trebuie sa Incepem.

Vom Incepe - si o putem face tocmai daca
reprezentam piese de acest gen, inzestrate cu mult umor
popular -, punandu-l pe actor, care se autocaracterizeaza
prin felul sau de a vorbi, sa exprime o bucurie launtrica
instinctiva, in asa fel incat spectatorul sa-si dea seama
imediat: aici caracterul e bine consolidat. Acesta e
personajul numit Pantalone.

Bineinteles c3a, in epoca actuala, noi vom
individualiza, nu vom tipiza, totusi, putem sa procedam in
acest fel, conform cu elementul artistic plasmuitor.
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Incepem cerand si fie accentuate puternic caracterele, prin
vorbire si gesturi Nu e necesar sa le accentudam
intotdeauna atat de puternic cum fac de obicei interpretii
nepriceputi, cand e vorba de barbier, care accentueaza in
mod deosebit gestul de a arunca spuma, cand barbieresc
un client; nu e necesar ca gestul sa fie atat de evident si
grotesc. Esentialul e ca in prima parte sa fie accentuate
caracterele. Va dati seama, aici principalul e continutul,
principalul nu mai e, ca in cazul tragediei, ,cum facem”,
forma, ci continutul.

Cand ne apropiem de mijlocul piesei, pe spectator il
intereseaza diferitele lucruri care se ciocnesc intre ele,
care-1 fac nesigur in ceea ce priveste felul cum are sa se
termine totul. Aici devine cam periculos pentru caractere,
de a razbate, aici trebuie sa accentuam in mod deosebit
actiunea. Aici trebuie sa intervina in mod deosebit acele
elemente care accentueaza actiunea prin ceea ce este
caracteristic cuvintelor.

Ei bine, acele vremuri erau deosebit de favorabile
pentru actor. Deoarece, dat fiind faptul ca era vorba
intotdeauna, propriu-zis, de texte care-i lasau multa
libertate, el putea sa accentueze cu adevarat cele mai
diferite lucruri care se afla in mijlocul unei comedii:
surpriza sa, cauzata de faptul ca se Intampla ceea ce nu era
de asteptat, ceea ce abate de pe drumul pe care voiau sa
mearga caracterele s.a.m.d. El putea sa accentueze toate
acestea.

Iar la sfarsitul comediei, e deosebit de important sa
subliniem in mod energic interventia neasteptata a
destinului, care, la sfarsit, ofera satisfactie.

Creatii cu caracter de comedie:

I. Sunt accentuate caracterele (Tabla 20)
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[I. E accentuata actiunea
[II. E accentuat destinul

Vedeti ca - priviti schema - aici intra in considerare
pretutindeni continutul, dincolo - masura. Prin urmare,
aici au fost accentuate mai intai caracterele, apoi actiunea,
apoi destinul. Trebuie sa ne insusim, bineinteles, un fel de
facultate interioara de a participa la ceea ce sunt destinul,
caracterele, actiunea.

Actorul poate veni Insa si In Intdmpinarea a ceea ce
traieste In el drept aprofundare a sentimentului. Nu
trebuie, dragii mei prieteni, sa dispretuiti acest aspect, care
se indreapta mai Intai spre perceptia exterioara si pe care
va trebui sa-1 descriu acum, In aceasta ora de curs. Daca
acest lucru se face cu seriozitate si participare launtrica,
veti vedea ce succese minunate puteti avea in ceea ce
priveste dezvoltarea simtirii, pentru ca ea sa poata sesiza
ce anume trebuie sa facem cand e vorba de tragedie, cand e
vorba de comedie. Dar putem veni in intampinarea acestei
nevoi prin meditatie, in asa fel incat sa conducem cu
adevarat spre munca meditativa ceea ce am descris deja
drept concentrare si meditatie profesionala bazate mai
mult pe simtire. In acest fel, actorul isi va putea transpune
sufletul in dispozitia potrivita, pentru ca acesta sa devina
iscusit In ceea ce priveste rostirea textelor tragice, In ceea
ce priveste modelarea regizorala a tragediei, daca imita in
sufletul sau ceea ce am infatisat cu ajutorul acelui cerc, in
care am cautat, pe de-o parte, tragicul, pe de alta parte,
ceea ce tine de comedie.

Numai c3, daca vom face o asemenea meditatie in
cazul tragediei, vom constata lucrul bizar ca, In timpul
meditatiei, vom ajunge, launtric, intr-un grad foarte Inalt, la
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ceea ce eu am caracterizat ieri drept o desprindere de ceea
ce am lucrat in sensul modelarii vorbirii.

Dar e nevoie de aceasta, dragii mei prieteni. Mai intai
trebuie sa preparam, intr-adevar, textul in asa fel incat,
dupa cum am spus, sa ne insusim rolul din punctul de
vedere al modelarii vorbirii, in asa fel Incat sa-1 putem rosti
si in somn. Dar apoi trebuie sa putem participa cu acel
cuantum pur uman, desprins de vorbire, care tine de
sentiment si inima, de vointa, de gandire, la ceea ce am
plasmuit noi Insine.

Tocmai vechii actori erau bine pregatiti din punct de
vedere meditativ. Si, plasmuind ceva in stilul lor, as vrea sa
va dau o mica formuld, o mica maxima, din care sa puteti
vedea acest lucru, daca veti face incercarea, in momentele
de ragaz, de exemplu cand va aflati la plimbare si puteti
cugeta, asezandu-va undeva la umbra, sau in alte momente
de rigaz. Incercati s vi concentrati sufletul, cu cildura
interioara, tocmai in directia dispozitiei pe care el trebuie
s-0 aib3, spre a Intelege tragicul in asa fel incat intelegerea
sa poata avea un efect modelator. Veti reusi sa realizati
acest lucru daca veti medita urmatorul text:

Ah, - aceasta e, pentru Inceput, doar pregatirea

Ach, Fatum - nu pot folosi aici cuvantul german, din
cauza ca sufletul trebuie sa se mentina, la inceput, in
dispozitia lui a si u -

Ach, Fatum Du hast stark mich - aici apare vocala i
umfafdt

Pe cand, de obicei, dispozitia tragica e creata cu
ajutorul vocalelor u si a: u usoara frica, a admiratie, aici
apare I, pentru ca omul sa se introduca pe sine insusi in
aceste versuri. Nimm weg - se duce mai departe, spre
lumea inconjuratoare -:

nimm weg den Fall In den Abgrund
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Daca veti medita acest text in asa fel incat in el sa
vorbeasca mai ales sentimentul, iar sentimentul sa
odihneasca in mod firesc pe sentimentul sunetului,
preparat prin pregdtirea actorului, atunci aceasta
constituie cu adevarat o baza regizorald pentru modelarea
scenica a tragediei.

Ach, Fatum

Du hast

stark mich

umfafdt

nimm weg

den Fall

in den Abgrund.

De aici rezulta dispozitia tragica, asa ca o vom gasi
atunci cand vom avea nevoie de ea, daca vom aseza in fata
noastra, suficient de des si un timp suficient de lung, o
asemenea meditatie.

Dimpotriva, cand e vorba de comedie, trebuie sa ne
intoarcem la exercitiile ingenioase, smechere, care nu erau
practicate cu acelasi patetism interior ca in cazul tragediei,
care se nascuse din misterii, la exercitiile care, ins3, cu tot
umorul lor, aveau niste efecte esoterice extraordinar de
puternice, la exercitiile care, pur si simplu, pot aduce
umorul si dupa aceea nu retrag acest umor, ci il revarsa in
vorbire.

De fapt - dar va rog sa nu luati aceasta afirmatie in
sens exterior -, daca vrem sa regizam comedii, trebuie sa
putem rade in cuvinte. Nu vreau sa spun ca putem chicoti
mereu. Pot face asta In special acei oameni care vor sa-si
puna in valoare spusele prin faptul ca, vorbind, chicotesc,
ascultatorul avand intotdeauna impresia ca ceea ce se
spune asa, chicotind, nu poate fi deosebit de inteligent. Dar
acest ras ce se revarsa in sentimentul sunetului articulat e
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ceva care are efect, desi are un caracter pur popular.
Asemenea lucruri erau puse in scenda de comedianti, exact
la fel cum, in primele perioade ale Evului Mediu, preotii
puneau in scend dramele sublime, care voiau sa-si pastreze
legaturile cu Biserica, acestia sunt oameni din randurile
carora s-au recrutat treptat actorii profesionisti si care, de
asemenea, tindeau spre o pricepere launtrica a jocului.

As vrea sa mai citez un mic text, care pe atunci facea
ca limba si cerul gurii sa devina elastice, plastice, nu doar
asa cum le avem, in sentimentul sunetelor articulate, un
text care actiona pana afara, in ras, atunci cand omul
medita. In orice caz, trebuie si se mediteze cu glas tare -
dar, va rog, nu faceti aceasta sus, la cetatuie -, si atunci
obtinem acest rezultat, daca Incercam sa exersam cat mai
intens acest context, pe care-1 voi scrie pe tabla, daca-l
exersam adeseori, cu o participare interioara care e
sensibila la aspectele de limba:

[zt’ - jetzt (acum) pronuntat in forma de jzt’

[zt’ fiihl ich

wie in mir

Linklock-hii

und locklack-hi

vollig mir

witzig

blast.

Incercati si exersati aceste cuvinte, in asa fel incat,
cand rostiti Linklock-hii, sa faceti aceasta miscare - vezi
schema -, iar la locklack-hi, aceasta miscare - vezi schema
-, astfel incat sa fie exersat intregul text:

[zt’ fiihl ich

wie in mir

Linklock-hii

und locklack-hi
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vollig mir

witzig

blast.

De trei ori, cu intreaga modelare plastica. Incercati sa
va transpuneti in aceasta situatie si aveti grija ca la
cuvantul Linklock-hii sa va trageti buzele in acest fel, buza

superioara in sus, buza inferioara in jos, dupa cum se vede
aici:
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Tabla 20

iar la locklack-hi, cutele sa se aseze in acest fel:
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Incercati si simtiti acest lucru! Veti constata c3,
treptat, ia nastere un ras sufletesc. Exista un ras launtric
sufletesc. Fiindca, fireste, rasul sufletesc nu se poate adanci
pana la tragic. Idealismul consta aici in faptul ca
introducem cu adevarat in vorbire sufletul care rade. Veti
vedea ca, In acest mod, veti ajunge la o regie plina de umor,
la o astfel de regizare. Vom continua maine.

Ma gandesc sa inchei aceste conferinte, probabil,
marti.
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CONFERINTA A XVII-A
Modul de a simti sunetele vorbirii

Dornach, 21 septembrie 1924

In vremurile in care ceea ce se revela din om prin
intermediul vorbirii mai era inca simtit, in mod instinctiv,
mai intens decat azi, in acele vremuri oamenii mai
percepeau acel proces real care are loc cu adevarat atunci
cand modelam vorbirea, acel proces real care consta in
faptul ca corpul astral al omului ia in stapanire, cu o
relativd independentd, corpul eteric. In epoca prezents,
oamenii vorbesc asa cum, de fapt, ei fac totul, pur si simplu,
fara a sesiza complicatiile procesului interior care are loc
in cazul cand e savarsita o actiune umana. E justa afirmatia
ca nu avem voie sa observam prea intens asemenea lucruri,
in timp ce actiunea e savirsitd, fiindca alungam astfel
spontaneitatea. Totusi, cel care are de-a face cu arta
modelarii vorbirii si cu aspectele de mimica si gestica, are
nevoie, macar In perioada studiilor, sa i se puna in fata
sufletului asemenea lucruri cum e acesta, faptul ca o
activitate efectuata de corpul astral si corpul eteric, o
conlucrare dintre corpul astral si corpul eteric, devine
independenta.

Trebuie sa fi trait efectiv sentimentul care ne face sa
stim - am spus sentimentul, nu ideea - ce Inseamna ca un
fel de al doilea om, care consta din aceasta munca dintre
corpul astral si corpul eteric, a devenit independent si
traieste in vorbire.

Ei bine, aceasta viatd, asa cum ni se infatiseaza ea in
epoca actuald, e o viata atat de bine configurata launtric si
atat de bogat modelata launtric Incat omului 1i vine cu
adevarat greu sa mai perceapa, dincolo de continutul
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vorbirii, si faptul cd, in intreg corpul vorbirii, din el se
detaseaza ceva.

De aceea e bine, pentru pregatirea profesionala a
actorului, sa se perceapa, cu o arta adevarata, ceea ce ni se
prezinta, de fapt. Si e posibil s-o facem. Ceea ce ni se
prezintda, de fapt, poate fi perceput, si anume in felul
urmator, aducandu-se astfel o contributie nespus de mare
la fortificarea launtrica a vorbirii si la realizarea mobilitatii
ei launtrice. Putem face acest lucru daca exersam cat mai
mult ca un om care, de fapt, nu poate vorbi si, totusi, vrea
sa vorbeasca. Ceea ce va spun este o realitate, in masura in
care un om poate invata sa vorbeasca numai in contact cu
alti oameni.

S-a Intamplat in repetate randuri ca un om sau altul
sa traiasca singur, in pustietate, crescand aproape ca
animalele. Cu toate ca aveau organele vorbirii sanatoase,
asemenea oameni n-au invatat sa vorbeasca. Ei au fost
gasiti mai tarziu si cei care i-au gasit au fost nevoiti sa-si
spuna ca acesti copii ar fi putut sa Invete foarte bine sa
vorbeasca, dar n-au Invatat, din cauza ca n-au fost
impreund cu alti oameni. In majoritatea cazurilor,
asemenea oameni vor face, totusi, o usoara incercare de a
vorbi. Aceasta va consta in faptul ca ei vor scoate un fel de
hum, ham, hdm, ca vor da nastere unui curent care merge
de la producerea lui h la producerea lui m, cu niste vocale
cam neclare intre ele. Daca ne Intrebam ce se intampla aici,
vom putea afla ca, atunci cand scoate, mormaind, un
asemenea complex sonor, omul poate sesiza cum, in
launtrul lui, corpul astral capteaza corpul eteric. Daca
incercam sa pronuntam adeseori hum, ham, hdm, etc., vom
simti ca si cum ceva s-ar desprinde, ca si cum ar trai in
vibratiile pure. Si, daca acest lucru ar fi introdus in scolile
de teatru, astfel incat studentii sa mormadie mereu hm,
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atunci ei ar ajunge sa simta ceva ciudat, un fel de vajait
interior independent, care se naste din propria lor fiinta.
Cel care invata sa simta astfel va admite, fara indoiala, ca
acesta poate fi un exercitiu fundamental veritabil. Numai
ca el trebuie dus mai departe. Se incepe, deci, prin a-l
invata pe student sa rosteasca hm, hum, ham, hdm, spre a-si
face mobila facultatea launtrica a vorbirii. Dar apoi se trece
la altceva, fiindcd, in caz contrar, el ar ramane, fireste, un
salbatic, doar ca trebuie sa se lucreze cu adevarat
pornindu-se de la inceputurile vorbirii.

Trebuie sa amintesc In treacdt ca, bineinteles, nu e
voie sa facem asa ceva cu copiii. Ceea ce am spus aici nu are
nici o valoare pedagogica. Fiindca tocmai atunci cand
lucrurile trec in sfera artei adevarate e necesar sa
delimitam diferite domenii, s nu mai aplicaim toate
pretutindeni. Aspectele de specialitate propriu-zise nu sunt
distruse de ceea ce aduce antroposofia, dimpotriva, prin
aceasta ele sunt puse la locul lor si stimulate.

Pasul ce trebuie facut in continuare consta in
urmatoarele. Am facut cunostintd, mai intai, cu acele
sunete pe care, intre consoane, le numim explozive (Germ.
"Stof3laute”, de la stofden = a impinge - n.t.), apoi cu cele pe
care le numim siflante. Cand rostim consoanele explozive,
devenim aruncatori de sulitd, cand rostim consoanele
siflante, devenim trompetisti. intre acestea, se afld sunetul
ondulatoriu [ si sunetul vibrant r, sub toate variatele lui
forme, drept r palatal, r lingual, r labial, consoana r ca sunet
vibrant. Aceste sunete se situeaza la mijloc.

Trebuie sa aflam insa ce se afla, de fapt, in dosul
acestei clasificari a sunetelor, pe care n-am facut-o in mod
arbitrar. Nu e o impartire schematica, ea e luata din insusi
organismul vorbirii. In dosul ei se afli ceva absolut
remarcabil. Noi, cand vorbim, 1n orice caz, modelam aerul,
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in general. Desigur, acesta e caracterul comun a tot ceea ce
e vorbire, ca noi modelam aerul, dar modelam aerul in
modurile cele mai diferite.

Ei bine, tocmai acest proces de modelare a aerului il
veti sesiza in mod grandios, daca veti modela mereu-mereu
complexele sonore hm, hum, ham. As spune ca in ele aveti
avantul cel mai general al vorbirii. Si daca ati simtit acest
cel mai general elan al vorbirii, veti avea, rostind sunetele
pe care le-am desemnat drept explozive, deciladtb p g k
m n, sentimentul cd, atunci cand faceti hm, vreti sa ajungeti
la explozie, de fapt, la urma de tot. Vreti sa ajungeti cu hm
la explozie. (De fapt: la ,impingere”. - n.t.) Puteti simti c3,
in acest caz, vreti sa transformati corpul aerului intr-o
figura unitara. La tot ceea ce avem de aceasta parte - vezi
schema de la sfarsitul conferintei -, noi vrem, la fel ca in
cazul lui m, care insa nu prezinta acest lucru in mod cu
totul desavarsit, complet, ci in status nascens, asadar, aici
noi vrem sa intram in forma unitara a aerului, a corpului
aerului, spre a forma o figura. In cazul tuturor consoanelor
explozive simtim ca vrem, de fapt, sa formam o figura
unitara. Si ne putem imagina ca vrem sa mergem mai
departe.

Cand plasmuim un d, noi vrem sa formam, de fapt, in
fata noastra, urmatoarea figura aeriana unitara: un fel de
tub care e inchis in partea anterioara, pe care-l inaltam
vertical in fata noastra - aceasta e forma pe care vrem s-o
plasmuim in cazul lui d.
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Cand rostim b, e ca si cum am vrea sa formam, ca
figura unitard, un fel de barcuta.

In cazul lui k, avem sentimentul clar ca am vrea sa
formam cu ajutorul vorbirii un turn, o piramida.

L

Avem foarte clar sentimentul cd vrem sa Incremenim
aerul. Si ne-ar placea cel mai mult daca aerul s-ar cristaliza.
Asadar, atunci cand rostim sunetele vorbirii, avem
sentimentul ca in aer sunt proiectate forme corporale; si
suntem uimiti de faptul ca acestea nu zboara peste tot,
deoarece, cand simtim vorbirea, facem un efort atat de
mare Incat b si p, d si t, g si k zboara peste tot, iar m-urile
zboara prin spatiu ca niste spirale si n-urile, ca si cozile
anumitor animale. De fapt, suntem uimiti ca nu se intampla
asa. Fiindca aceste consoane explozive sunt ceea ce, desi
noi plasmuim in aer, tinde in permanenta spre elementul
pamant. Cu aceste consoane explozive, noi modelam de
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fapt ceva, In acest pamantesc elementar; asa ca aceste
consoane explozive corespund elementului pamant (vezi
schema).

Aici avem ins3, iarasi, ceva extraordinar de instructiv
si suntem condusi spre ceea ce poate fi extraordinar de
important pentru invatarea justa, fiindca, vedeti dvs., daca
vrem sa ne purificim vorbirea, sa ne transformam
organele in asa fel incat ele sa devina mladioase in ceea ce
priveste vorbirea, e foarte bine sa ne reprezentam un
cristal de munte, atunci cand rostim consoana k, forma
piramidala a wunui cristal. O asemenea reprezentare
puternica ne sprijina in rostirea lui k.

E extraordinar de bine daca, in timp ce rostim m, ne
reprezentam o planta cataratoare, care se incolaceste in
jurul unui bat, daca ne reprezentam o volbura, in timp ce
spunem m.

Si e foarte profitabil, cand il rostim pe n, sa ne
reprezentam o vinaritd, care are acolo sus o asemenea
cununa de frunze; daca scoatem din pamant, ca sa zic asa,
ceea ce zace In consoanele explozive.

Si, de exemplu, veti gasi tot mai mult si mai mult
configuratia interioara a lui p, daca va reprezentati
configuratia plantei de floarea-soarelui, aceasta floare
insolentd, care creste foarte inaltd, cu florile ei galbene,
uriase, atarnand peste ogor, aceasta planta care intinde
spre noi in mod atat de bititor la ochi mijlocul florii ei. In
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ea, consoana p e continuta intr-un mod extraordinar de
frumos.

Daca incercam sa scoatem consoanele explozive din
formele lumii pamantesti, aceasta ne face sa progresam cu
adevarat in ceea ce priveste vorbirea. Dar toate lucrurile pe
care le exersam In acest mod pot sa duca la o frumoasa
fluenta a vorbirii daca le facem sa se dizolve, risipindu-se
in toate partile, daca facem in asa fel incat o astfel de
piramida, care reprezintd, propriu-zis, un k si in care noi
traim launtric, in timp ce spunem k, sa se risipeasca peste
tot, si se dizolve. In acest caz, trebuie si facem ca sunetul k
sa se transforme in sunetul /, si veti vedea ca ceea ce, mai
intai, e foarte solid, k va incepe sa se reverse in toate
partile, ca apa. K, | = curge, se revarsa ca apa. Si ce va
intereseaza oare, cand rostiti cuvantul Keil? (Germ. Keil =
ic, pana de despicat - n.t.) Un ic care nu despica nimic, un ic
care nu se revarsa cu miscarea sa, nu are nici un sens,
cuvantul Keil contine In mod absolut indreptatit un k,
deoarece el e o piramida, daca-1 asezam in pozitie verticala.
Dar ceea ce ne intereseaza la Keil e faptul ca el se revarsa
in toate partile. Acesta e, deci, un cuvant cu pregnanta
interioara, care e extraordinara! Daca rostiti cuvantul Keil
si daca simtiti ce face icul, daca simtiti ca aici ceva e
despicat in bucati si daca simtiti aceasta trecere la faza de
curgere, cu infruntarea unor piedici, franarea fiind
exprimatd, la randul ei, prin diftongul ei, deci, cu ajutorul
elementului vocalic, veti obtine ceva minunat.

Puteti introduce astfel toate consoanele explozive in
curgerea justd, frumoasa a vorbirii, daca le asociati cu un L
Dar puteti si sa densificati ceva lichid, daca procedati
invers. Exersati cuvantul Diele. (Germ. Diele = tinda - n.t.)
Diele: curge minunat in gura. Daca vreti sa faceti invers,
ceea ce la inceput trdieste ca realitate lichida si se
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transpune apoi in mod minunat, cu modelarea sa, ca
realitate lichidd, in elementul pamantesc ce se densifica:
Lied. (Germ. Lied = cantec - n.t.) Cantecul traieste mai Intai
in suflet, apoi el primeste forma prin arta poeziei: Lied.

Invitati sa simtiti ce zace intr-un asemenea fenomen.
Luati sunetul exploziv t, faceti ca dupa el sa urmeze un I In
t avem o densificare dura, totusi, aceasta densificare dura
curge mereu mai departe. In cuvantul Tal (Germ. Tal = vale
- nt) e exprimatd in mod minunat aceastd miscare,
curgerea a ceea ce este Impins in jos.

Tabla 22

Daca inversati, daca luati la Inceput ceea ce e lichid si
apoi il densificati, veti avea literalmente, daca aceasta e
valea, das Tal, fiindca treceti prin ea, daca va imaginati
acum ca ceea ce se afla Tnauntru e solid, veti avea cuvantul:
Latte. (Germ. Latte = leat - n.t.) Aici ceva e mai intai lichid,
apoi se densifica, in Latte.

St M ket £

In acest mod puteti invita si simtiti sunetele
articulate, ajungand pani la misterul cuvantului. incercati
madcar o data aceeasi procedura pe care am avut-o la
cuvantul Keil, incercati sa faceti, mai mult, in asa fel Incat
sa dirijati parca ceva care merge In fata dvs., ceva ce poate
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fi manuit mai bine decat un ic - pe care nu-l putem manui
decat cu ajutorul unui ciocan -, ceva, asadar, care e mai
apropiat de om, mai degraba cu o barca mica, pe care o
dirijam in fata noastra - veti avea atunci cuvantul Beil.
(Germ. Beil = bardd, secure -n.t.) Veti simti atunci
deosebirea dintre k si b - Keil si Beil - in mod clar, din tot
ceea ce ni se prezinta aici.

Dar luati-o acum in sens invers. Daca aveti mai intai
ceva lichid si apoi il densificati, in asa fel Incat nu va mai
intereseaza sa faceti ca Beil sa inceapa sa curga, ci va
intereseaza ceea ce are un trup si trdieste, daca va
intereseaza sa aduceti acest ceva la o forma solida, sa-i dati
un Invelis, atunci veti avea cuvantul Leib. (Germ. Leib =
trup - n.t.)

Puteti astfel, exersand consoanele explozive 1in
asociere cu consoana ondulatorie I, sa faceti in mod
minunat ca vorbirea sa devina ceva inchegat in sine si
totusi lichid, fluid, cuvintele dvs. vor fi bine configurate si
totusi fraza se va derula in asa fel Incat cuvintele vor curge
de la unul la celalalt.

De aceea, ar trebui ca ceea ce ni se prezinta aici, ceea
ce realizam ori de cate ori asociem consoanele explozive cu
consoana [, cu consoana ondulatorie, ca ceea ce folosim
impreuna, drept exercitiu de vorbire, sa fie numit pe viitor,
in arta modelarii vorbirii, ondulare exploziva.

Ar trebui sa existe un capitol In cuprinsul caruia sa se
invete, pe de-o parte, iIn ce fel delimitam cuvintele in
propozitie, pe de alta parte, in ce fel le facem sa curga in
asa fel incat ele sa formeze propozitia ca o curgere. Asa
ceva ar trebui invatat tocmai prin ondularea exploziva.
Pentru aceasta problema trebuie sa alegem expresii noi.

Dar cu consoanele explozive si cu consoana / ajungem
in domeniul lichid, astfel ca putem spune: in consoanele
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explozive avem elementul pamant, iar in / avem ceea ce, in
esentd, inseamna apa, elementul apa. Acest lucru e imitat,
plasmuit cu mijloacele vorbirii, faptul ca In sunetul [ exista
apa.

Presupuneti insda acuma ca apa devine atat de subtire
incat devine acum mobila ldauntric, incat ajungem in
domeniul propriu-zis al aerului, Incat apa se evapora din ce
in ce mai mult, se transforma in gaz, vrea sa treaca in forma
launtrica aeriand; In acest caz, noi nu mai traim multumiti
cu vorbirea si curgerea interioard, acum aerul trebuie sa
vibreze launtric. Iar aerul pe care-l avem la dispozitie cand
vorbim, vibreaza ldauntric in r. Consoana r corespunde
elementului aer. Incercati si simtiti cum e dacs, si zicem
asa, aveti in fata dvs. o cutie de carton. O deschideti si va
ganditi ca Tnduntru se afla un cadou. Va ganditi ca lucrul pe
care-l asteptati cu bucurie, care provoaca miscare launtrica
in sufletul dvs. se afla Tnauntru. Dar el nu e inauntru;
fnduntru nu e nimic; tot ceea ce mai Tnainte era lichid se
volatilizeaza: = I. Miscati lichidul pe limba dvs., deschideti
gura si va vine In Intampinare aerul care doar vibreaza, iar
dvs. izbucniti in exclamatia: leer! (gol). Aveti aici acest
lucru Tn mod foarte sugestiv. Ati simtit cuvantul in toate
dimensiunile sale, pana la gestul de a va da Tnhapoi, speriati,
in dublul ee: leer, care e deosebit de puternic.

Nu ne putem imagina ca ar exista ceva mai adecvat
decat acest gest, pe de-o parte, si acest cuvant, leer.
Amandoua trebuie privite in mod foarte exact. Dar studiind
asemenea lucruri putem invita cu adevarat foarte mult. In
special pentru manuirea libera a ceea ce-i e necesar unui
actor, putem invata de aici extraordinar de mult.

Imaginati-va acum ca dvs. luati de aici aceasta vibrare
si ca o configurati in aer, dati forma vibratiei. N-ar trebui
decat sa studiati temeinic trompeta, nu metalul, ci ceea ce
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se petrece cu trompeta, in timp ce suflati in ea. Incercati sa
vedeti, cu ajutorul unor termometre foarte fine, ce se arata
in interiorul trompetei, atunci cand simpla vibratie trece in
figura sonord modelatd. In interiorul trompetei aveti,
pretutindeni, in acele momente, niste diferente calorice.
Acest lucru se exprima In elementul foc. De aceea, toate
consoanele siflante trec in elementul foc sau caldura, pe
care-1 avem atunci cand rostim, simtind, sunetele: h, ch, j,
sch, f, w. Toate acestea trdiesc in elementul caldura. De
aceea, daca incepeti cu h, dati afara propria dvs. caldura, va
scapati de caldura dvs., rostind h, apoi captati ceea ce ati
dat afard, resimtindu-l ca pe o densificare a celui de-al
doilea om din dvs.: hm. Caldura dvs., pe care o duceti pana
la densificare: hum, ham s.a.m.d.

Putem simti apoi ca obtinem ceea ce vrem sa asezam
in fata noastra, ceea ce vrea sa continue sa traiasca, ceea ce
vrem sda punem in lume drept entitate independenta vie,
putem simti ca obtinem asa ceva daca exersam in mod
nemijlocit cu consoane siflante. Consoanele siflante le veti
putea exersa cu ajutorul unor cuvinte care nu sunt tocmai
multe la numar, din cauza ca ceea ce e viu in om nu poate fi
transpus afara, in lume, la fel ca lucrurile solide; oricum,
veti gasi sunete siflante mai ales acolo unde afar3, in spatiu,
ceva e Infatisat in sensul ca e viu, ca oscileaza. Si aici se pot
face studii interesante. Daca vrem sa exprimam doar faptul
ca ceva traieste, propriu-zis, intr-un mod neplacut = schief
(Germ. schief = stramb, oblic - n.t.); deja in cuvantul schief
zace faptul ca ceva poate mai degraba sa se rastoarne, sa
cada la pamant, decat sa traiasca: schief.

Daca simtim insa ca vrem sa introducem ceea ce e
viu, mobil, in ceea ce e rigid, va lua nastere o necesitate,
aceea de a voi sa asezam in pozitie verticala ceea ce urzeste
si traieste in exterior In mod independent, ceea ce e lichid
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si viu. Imaginati-va ca am o forma, la inceput ea e mica,
apoi creste, creste, curge in sus. Dar daca eu vreau sa
exprim faptul ca aceasta e, propriu-zis, viatd, urzirea ce
paseste liniar, voi spune: schlank. (Germ. schlank = zvelt -
n.t.) Daca trec de la sch, care exprima viata, la elementul
lichid si daca ajung apoi la ceea ce aseaza aceasta viata pe o
linie = schlank, atunci ma intorc la consoana exploziva k.

Putem exersa insa in special ceea ce ne este necesar
tocmai la modelarea artistica a vorbirii. Aici e necesar sa
stim vorbi in asa fel incat vorbirea sa curga pe deasupra
auditorilor. Ea nu trebuie sa se concentreze atunci asupra
sunetelor si literelor, totul e felul general de a vorbi pe care
ni-1 insusim.

Actorul va trebui sa ajunga neaparat pana acolo incat
cuvintele sale sa strabata sala spectatorilor, incat sa
traiasca pretutindeni. El va reusi sa ajunga pana aici - si in
acest lucru consta un esoterism deosebit al artei modelarii
vorbirii -, daca va pune in miscare vibratia aerului prin
faptul ca trece apoi la consoane siflante, daca va exersa,
deci, In felul urmator: Reihe, reihen, reich, rasch, Reis -
aceasta trecere nu iubeste diftongul ei - reif.

Iar daca vrem ca sunetul insusi sa aiba un fel de efect
hipnotizant asupra cuiva, putem face cum a facut avocatul
despre care am povestit ieri cu clientul sau; il putem sfatui
sa spuna: veiw. Acest cuvant a patruns in piesa despre care
v-am vorbit ieri, pe baza unui simt extraordinar de fin. In
asemenea piese traiesc uneori, in mod instinctiv, lucruri
minunate, legice.

Vedeti, deci, ca putem sa ne insusim vorbirea care
modeleaza propozitia, daca Invatdm sa modelam aceasta
vorbire In contact cu sunetele pamantesc-acvatice, si daca
modeldam cu ajutorul sunetelor aerian-calorice, al sunetului
valurit r si al consoanelor siflante. Nu vreau sa spun ca ar
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trebui sa exprimam acest lucru prin sunetele amintite, dar
putem invata sa dam o forma buna unei propozitii, in asa
fel incat ea sa aiba o forta plastica interioard, daca exersam
complexe sonore In care exista consoanele pamintesti si
consoana lichida, putem invata sa vorbim convingator,
astfel incat sa putem presupune cu o anumita certitudine
ca vorbirea noastra va fi primita.

Daca invatam, cand exersam, sa facem aceste exercitii
intre consoana aeriana r si consoanele focului, care sunt
consoanele siflante - si actorul trebuie sa le invete pe
amandoud, el trebuie sa vorbeasca si frumos, si
convingator -, atunci aceasta e calea pe care el poate invata
sa vorbeasca frumos si convingator, din punct de vedere
tehnic.

Existd Inca un aspect de care are nevoie cel ce vrea sa
inainteze in arta modelarii vorbirii. El trebuie sa-si
insuseasca facultatea de a face ca orice sentiment sa treaca
de la impresia de ceva strdin la impresia de ceva intim.

Va voi explica acest lucru in felul urmator. Luati
sentimentele pe care unii dintre dvs. le au in acele zile in
care configuratia aerului din aceasta Incapere ajunge sa se
exprime in mod deosebit de pregnant. Exista oameni care o
resimt In asa fel incat nu se simt in largul lor. Ei bine, vrem
sa ne ocupam de senzatia primara pe care un om o poate
avea. El are sentimentul ca in sala e prea cald, cu toate
sentimentele pe care poate cineva sa le aiba in acest caz,
prea cald, cald - sa zicem ca e numai cald. Asadar: in sala e
cald (Germ.: warm - n.t.).

Oricare dintre cei ce s-au ocupat putin cu arta
modeldrii vorbirii stiu ca, in viata, putem rosti cuvantul
warm in cele mai diferite moduri. Cunoasteti, desigur,
draguta anecdota care ilustreaza maxima: Tonul face
muzica. — tanarul Itic 1i scrie de departe tatalui sau, care nu
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stie sa citeasca: Tatane-miu, trimite-mi un gulden. - Tatal
nu stie sa citeasca, se duce la notar si-l roaga sa-i citeasca
scrisoarea: Tatane-miu, trimite-mi un gulden! - (Pe un ton
grosolan.) Ce? Netrebnicul dla n-o sa primeasca nimic, daca
scrie asa! A scris, intr-adevar, asa?

Ei, dar inima lui de tata nu vrea sa accepte imediat
aceasta situatie, se duce si la popa. Acesta i citeste: Tatane-
miu, trimite-mi un gulden. - (Cu glas bland). A scris, intr-
adevar, asa? - Da, da! - Ah, chiar azi am sa-i trimit un
gulden, spune tatal. - Vedeti, tonul face muzica.

Deci, cuvantul warm poate fi rostit in cele mai diferite
moduri. Dar, dragii mei prieteni, daca rostim cuvantul
warm in cele mai diferite moduri, trebuie sa stim s-o
facem. Trebuie sa invatam sa introducem in sunet ceea ce
vrem, de fapt, din punct de vedere afectiv; trebuie sa stim
sa introducem acest lucru in sunet. Si aceasta se invata.
Imaginati-va, de aceea, ca cineva simte ca aici, in sala, e
cald. Vreau sa aleg acum un lucru pe care un numar mai
mare dintre dvs. poate sa-1 simta tocmai acum: cald.

Daca avem aceasta senzatie, ne putem intoarce la
aspectul subiectiv. Imaginati-va ca un om care simte ca aici
e cald, isi inchide ochii, uita de oamenii aflati In sala si
spune: V3jaie. - El numeste starea de caldura vajait, din
cauza ca asa o si poate vietui, daca se Intoarce la
subiectivitatea sa. Incercati o dati si percepeti cit de
diferit poate fi vajaitul. Cand e frig, cand inghetati de frig,
Vajaie cu totul altfel decat cand e cald. Dar luati o data
starea de a va fi cald, in asa fel incat sa va devina aproape o
obisnuinta, in asa fel Incat sa simtiti: Vajaie ...

Asadar, e cald = Vajaie (warm = es saust.)

Daca veti exersa acest lucru in mod pur afectiv, veti
invata sa adecvati o asemenea intonare a caldului cu ceea
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ce vreti sa exprimati de fapt. Asa ca e bine sa se faca si
asemenea exercitii.

Frig = simt perle (se formeaza perle de aer) (Kalt = es
perlet)

Se formeazi perle, si anume in membre. - In acest
mod, cu cat ne formam mai mult noi Insine asemenea
exemple, cu atit e mai bine sa trecem expresia unei
senzatii spre ceva care ne este mai intim, mai apropiat.
Asadar, daca trecem ceea ce e mai indepdrtat spre
desemnarea a ceea ce ne e intim - acest lucru confera
vorbirii tonul interior afectiv.

- tonul interior afectiv al vorbirii,

- curgerea frumoasa a vorbirii,

- revelarea de sine 1n afara,

- caracterul convingator-penetrant al vorbirii.

Aveti astfel:

Asemenea lucruri pot fi invatate cu adevarat numai
pe cale tehnica. Si actorul trebuie sa le invete.

Odinioara se stiau multe despre asemenea lucruri, in
mod instinctiv, si se cunosteau bine semnificatiile
spirituale ale lucrurilor. In scoala lui Pythagora, de
exemplu, se obisnuia sa se intervind, cu ajutorul unor
ritmuri deosebit de ferme, in dezvoltarea instinctiva a
omului si ca ea sa fie stimulata prin educatie.

Presupuneti, va rog, ca un metru poetic curge in vers
trohaic sau dactilic: Canta, eternule suflet, salvarea
cazutului om [Nota 75]. - Da, vedeti, un asemenea ritm,
transpus mai mult in sfera recitarii si a cantului vocal, a
fost folosit de Pitagora [Nota 76] in scoala sa, spre a struni
pasiunile oamenilor pasionali. Si el stia foarte bine c3, pe
de alta parte, o curgere iambica mai degraba pune in
miscare afectele. Aceste lucruri erau stiute foarte bine,
dupa cum se stia ca muzica ne duce Tnapoi, la Zeii epocii
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originare, ca sculptura ne conduce spre Zeii viitorului, si ca
arta teatrului se afla la mijloc, drept cea care domina
spiritele prezentului.

Dar un asemenea mod de a gandi si simti trebuie
dezvoltat. El trebuie sa ajunga iardsi printre oameni,
pentru ca arta sa poata fi cufundata in adevaratul ei
element. E totusi ciudat cum lucreaza aici instinctul.

Cand calugarul piarist Misson [Nota 77], poet austriac
care a scris In dialect, a creat o epopee populara, din tot
ceea ce a facut el ne putem da seama, daca-i cunoastem
biografia, ca printr-o asemenea creatie el a vrut sa-i
imblanzeasca pe oameni; de aceea, n-a ales versul iambic,
cu toate ca a scris 1n dialect, ci hexametrul:

Naaz, iazn loos, t60s, was a ta sa, tods sackt ta tai
Vada.

Gottsnam, wails scho soo iis! und probiast tai Gliick 6
da Waiden.

Muis a da sagn t6os, was a da s3, to0s 1as der aa
gsackt sai.

I[h unt tai Muida san alt und tahoam, wodast as ee,
schaut nix aussa.

Was ma sih schint und rackert und plackt und abi ta
scheert t60s

Tuit ma fiir d’Kiner, was tuit ma nod alls, bald s’ néd
aus der Art schlag'n! -

lis ma aamal a prefRhafts Leut und san schwari
Zaiden,

Graifan s’ am aa, ma fint to6s pai artlinga
rechtschaffan Kinern...

s.a.m.d. Simti in aceste versuri ceva care imblanzeste.

Daca vrem sa facem trecerea direct spre spiritual, sa
conducem spre miscarea spi-rituala, daca vrem sa ducem
din lumea fizicd in lumea spirituald, atunci trebuie sa
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plasmuim Intr-o limba modelata bland, dar tocmai in vers
iambic.

Aveti aici unul dintre motivele pentru care Goethe si-
a scris dramele iambice, motivul pentru care misterele
sunt scrise in cea mai mare parte in iambi s.a.m.d. Sunt
lucruri care trebuie sa devina absolut vii, daca vrem sa
avem iarasi scoli de teatru. Si atunci, trebuie sa stim cum
traieste vorbirea, cum traieste gestul, cum actioneaza pe o
raza mai mare tot ceea ce se petrece pe scena. De aici vom
relua maine. Dupa cum am spus deja, spre a rotunji totul,
voi mai prezenta maine si marti cate o conferinta despre
modelarea vorbirii si despre arta dramatica.

| [SCHEMA H
‘ Hhum, ham, ham, him H

‘Pémént HApé ||Aer HFOC
d H [ n

t H || leh
‘P Hl ”r Hsch

|
l
}
b H | I ’
|
|
|
|

warm: es saust
(cald: vajaire)

Diele [ I [ |
Lied | [ IReihe |
Tal leer reich
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Latte kalt = es perlet rasch
‘Beil H ||schief HReis ‘
‘Leib H ||schlank Hreif ‘
Keil

Stofwellen .

(valuri izbite) verw

CONFERINTA A XVIII-A
Modelarea sunetelor articulate ca revelare a formei
umane Educarea respiratiei

Dornach, 22 septembrie 1924

Reiese, desigur, ca un rezultat al acestor expuneri, ca
pentru exercitarea practica a artei teatrale e necesara, pe
de-o parte, bunavointa de a ne adanci in elementele reale
primare ale artei vorbirii, care isi au temeiul In viata
spirituala si, pe de alta parte, ca e necesar sa sadim in
inimile noastre, prin faptul ca situam arta teatrului in
contextul vietii Intregi, un mod de a gandi si simti care sa
fie Imbibat de spiritualitate si sa se miste pe fagasurile, pe
caile spiritualitatii. Atunci va fi Intr-adevar posibil sa ne
situam in viata ca actori asa cum trebuie sa se situeze in
viatda un artist adevarat, care se intemeiaza pe spirit. Un
artist care se Intemeiaza pe spirit trebuie sa fie in stare,
prin activitatea si fiinta sa, sa conduca arta spre acel rol de
frunte in cadrul civilizatiei noastre pe care ea e chemata sa-
| joace si fara care civilizatia s-ar ofili si usca.

Aceasta e, fara indoiald, dispozitia sufleteasca plina
de seriozitate din care s-a nascut dorinta unui numar de
oameni de a se tine un curs ca cel de fata. Noi vom cauta sa
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raspundem si in viitor unor asemenea dorinte, vom studia,
de exemplu, tocmai din perspectiva artei teatrale, felul cum
in formele pe care le ia fiinta umana, lumea se reveleaza in
sensul cel mai cuprinzdtor, mai plin de sens si mai
puternic. Iar in sentimentele pe care le vom avea fata de
revelarea lumii prin om, vom gasi impulsuri calauzitoare,
spre a putea lega, In prima instantd, ceea ce este elementar
de viata divin-spirituala.

Vom incepe azi prin a privi Inca o data, ca pe o
revelare a formei umane, procesul de modelare a
cuvintelor, de modelare a sunetelor. Daca privim la omul
care se reveleazd, ne vin in Intdmpinare mai intai, in
masura In care el se reveleaza prin modelarea vorbirii,
buzele sale. In primad instantd, buzele sunt elementul
revelator, in ceea ce priveste modelarea vorbirii.

Ceea ce se reveleaza mai intai din directia buzelor -
facand cu totul abstractie de acea clasificare a sunetelor pe
care am facut-o, de impartirea lor in consoane siflante,
explozive, ondulatorii, vibrante, chiar daca unele sau altele
dintre ele reveleaza cu ajutorul buzelor - sunt sunetele m,
b, p; ele sunt niste revelari pure ale formei buzelor umane;
la rostirea lor participa ambele buze.

1. Ambele buze: mb p

Daca rostim cu ajutorul buzelor altceva, pacatuim nu
numai impotriva artei modelarii vorbirii, ci exercitam
influente nefavorabile si asupra organismului uman. Daca
nu rostim Intotdeauna aceste sunete cu intreaga constienta
instinctiva a faptului ca buzele sunt actorii propriu-zisi,
atunci daunam atat modelarii vorbirii, cat si organismului
uman.

Un al doilea aspect se aratda daca patrundem mai
adanc, presimtind, in fiinfa umana. Acum intra fin
considerare, in prima instanta, conlucrarea dintre buza
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inferioara, cu sirul de sus al dintilor. In buza inferioars, in
muschii buzei inferioare se concentreaza in modul cel mai
puternic tot ceea ce exista in mod misterios in om, In Tnsasi
karma sa. In muschii buzei inferioare se viluresc si urzesc
si curg toate acele forte care traverseaza membrele umane,
in cele mai diverse moduri, in asa fel incat intregul om, cu
exceptia organizarii capului sdu, se exprima in ceea ce face,
ca actor, buza inferioara.

In comparatie cu muschii buzei inferioare, muschii
buzei superioare sunt inactivi. Ei au mai mult rolul de a
face ca ceea ce zace In organizarea capului sa fie condus, ca
si zicem asa, spre muschi. In timp ce buza inferioari e, in
sensul cel mai decis, o expresie deplind a omului ca om al
membrelor, buza superioard, cu miscarea ei, poate fi
conceputd doar ca un mijloc de exprimare a ceea ce, in om,
zace in sunetele m, b, p. Daca vrem sa exprimam insa ceea
ce provine mai mult din om, vom avea de-a face cu
conlucrarea dintre buza inferioara si dintii superiori, care,
in relativa lor liniste si wunitate ldauntrica, exprima
organizarea capului mai bine decat o face buza superioara.
In sirul dintilor superiori se concentreazs, densificindu-se,
ceea ce, In omenire, tinde spre densificare, ceea ce omul
vrea sa preia in sine drept suma a tainelor cosmice care, in
el, au ajuns in starea de repaos.

Iar ceea ce a fost preluat de om, ca suma a tainelor
lumii, si vrea sa ajunga la o forma de exprimare, iese la
iveala prin conlucrarea dintre buza inferioara si dintii
superiori, daca facem sa interactioneze in mod just buza
inferioara si dantura superioara, in sunetele fv w,

2. Buza inferioara

Dintil superiori }

lucru pe care cei din Sudul Germaniei nu-l pot face

aproape niciodatd; acesti oameni il pronunta pe w
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intotdeauna in mod vocalic, ca si cum ar fi o contopire a
vocalelor u si e; dar w se pronunta corect daca unim buza
inferioara si dintii superiori, aici intrand in considerare,
spre deosebire de v, la care buza inferioar3, fara a se valuri,
se apropie de dintii superiori, faptul ca la w buza inferioara
se valureste. Consoana f e o actionare deplina a buzei
inferioare spre dintii superiori.

Mai avem apoi situatia in care conlucreaza, in
principal, ambele siruri de dinti. In acest caz, avem o stare
de echilibru intre organizarea inferioara si organizarea
superioard a fiintei umane, intre organizarea capului si
organizarea membrelor. In acest caz, lumea e captata de
catre om si omul, la randul lui, vrea sa-si trimita propria lui
entitate afard, In lume. Aceasta se intampla atunci cand
trebuie sa rostim, printr-o actionare justa a sirurilor de
dinti unul asupra celuilalt, sunetele: s c z.

3. Sirurile de dinti impreuna: sc z

Aici dintii lucreaza singuri.

Daca ne indreptam si mai mult spre Tnapoi, ajungem
si mai mult in interiorul omului, acolo unde se exprima
viata lui sufleteasca, acolo unde se exprima sufletescul lui
si, de aceea, si in entitatea umana trebuie sa mergem mai
mult inapoi, pana la limba si avem atunci acea revelare
care ia nastere prin actiunea limbii si a dintilor superiori.
Pe cand ceea ce omul a devenit datorita lumii are loc Intre
buza inferioara si dintii superiori, ceea ce omul este in
virtutea faptului ca isi are sufletul lui, are loc intre sufletul
sau si cap, Intre limba si dintii de sus.

Asa ca aici avem: limba actioneaza in dosul dintilor
de sus. Va rog sa acordati importanta cuvintelor ,in dosul”.
[au nastere astfel sunetele Ind t.

4. Limba actioneaza in dosul dintilor de sus: Ind t
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In aceasts privinti e cu adevirat important, spre a se
ajunge la o rostire sanatoasa si frumoasa, ca in scolile de
teatru sa se faca exercitii de evitare absolut constienta a
efectelor pe care boala vorbirii peltice le are asupra
modelarii vorbirii. Aceasta boala consta in faptul ca limba
inainteaza prea mult Intre dinti. Trebuie sa reusim sa luam
in stapanire limba, cu constienta noastra, intr-o asemenea
masura incat sa executdm in mod constient principiul
cardinal al oricarei vorbiri: Cand vorbim, limba nu are voie
sa depdseasca niciodatd acea limita care e data de cele
doua siruri de dinti, limba trebuie sa ramana intotdeauna
in dosul dintilor, ea nu are voie sa depdseasca niciodata
sirul dintilor. - Cand limba depaseste aceasta limit3, e ca si
cum sufletul ar vrea sa se incredinteze naturii In mod
nemijlocit, fara trup. De aceea, vorbirea peltica trebuie
vindecata prin faptul ca-i obisnuim pe oameni de la cea mai
frageda varsta sa rosteasca n I d in felul urmator: nnn, 111,
d d d, astfel Incat ei sa apese In mod constient limba pe
sirul dintilor de sus. E greu; mai ales daca exersam
consoanele una dupa alta, asa cum trebuie sa facem, acesta
e un lucru care ne oboseste, care face chiar impresia ca ne
crispeaza putin. Totusi, primul care, Tnainte cu multi ani, a
atras atentia asupra faptului ca pelticii trebuie vindecati in
acest mod a amintit de acel locotenent care avea misiunea
de a-i invata pe recruti exercitiile militare si care a spus:
Da, baieti, e greu, dar ceea ce nu e greu, nici nu se invata.

Al cincilea lucru care intra in considerare e situat, in
om, si mai In spate. Omul trebuie sa invete a sesiza in mod
constient felul in care radacina limbii sale participa la
vorbire. Acesta e al cincilea element, radacina limbii.
Invitim acest lucru daci ne deprindem s pronuntim cat
mai in spate, simtindu-ne radacina limbii: g k r j qu. Aceste
consoane g k r, care trebuie mentinute la radacina limbii,
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pe care trebuie sa ne straduim sa le rostim in mod
constient la radacina limbii, aceste sunete g k r sunt cele
care, venind din directia vorbirii, au pe constiinta
fenomenul numit balbaiala. Fiindca la baza acestui
fenomen, balbaiala, se afla faptul ca omul nu simte in mod
instinctiv cum trebuie sa rosteasca in mod just sunetele g k.
Si veti vedea - vom mai vorbi imediat despre aceasta - cat
e de necesar, de indata ce incercam sa combatem balbéiala,
si-i venim omului In ajutor prin faptul ca-l invatam sa
rosteasca in mod ireprosabil consoanele g kr.

lar r are nevoie chiar de un ajutor fizic exterior; r
poate fi bine pregatit daca-l punem pe omul respectiv sa
faca gargara cu apa zaharatd, fnainte de a incerca sa-l
punem pe cale din punct de vedere pur psihic.

Vedeti, deci, chiar daca sunt mijloace exterioare, eu nu
evit sa atrag atentia asupra lor. In ceea ce priveste
pronuntarea sunetului r, gargara cu apa zaharata exercita o
influenta extraordinar de favorabild. Dar trebuie sa faceti
intr-adevar gargara cu api zaharata. In special la copii e bine
s-0 facem, atunci cand incercam sa-i ajutam sa spunar.

Apoi este insa necesar sa ne familiarizam putin - iar
actorul incepator trebuie sa se familiarizeze, bineinteles,
total - cu ceea ce trebuie stiut in legatura cu vorbirea. Am
spus deja ca aici nu ne ocupam de antrenarea fiziologica a
omului in vederea vorbirii, aici ne intereseaza faptul c3,
pentru a Invata sa vorbim in mod just, trebuie sa invatam
de la Insusi organismul vorbirii.

La toate lucrurile despre care am vazut ca ele trebuie
invatate in contact cu organismul vorbirii se mai adauga
azi faptul ca de la m, b, p invatam sa ne folosim amandoua
buzele, de la fv w, buza inferioara si dintii de sus,dela s c z,
cele doua siruri de dinti si ca, in cazul sunetelor I n d ¢,
limba trebuie sa ramana in dosul dintilor de sus si tot azi se
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adauga felul in care avem de exersat cu radacina limbii, in
cazul sunetelor g krj qu.

5. Radacina limbii: g krj qu

Buzele insesi ne sunt invatatorii. Numai ca trebuie sa
le angajam In exersare in mod just. Daca intelegem acest
lucru, am facut ca intreg organismul gatlejului si al gurii sa
devina niste scolari ai sunetelor insesi. lar sunetele sunt
Zeii care au misiunea de a ne invata cum sa modelam
vorbirea.

Trebuie sa stim, totusi, un lucru, in pofida tuturor
aberatiilor care le sunt prezentate azi oamenilor, si anume,
ca atunci cand vorbim, trebuie sa consumam foarte linistiti
aerul respirat si ca, in orice caz, vorbirea devine slaba si
rea daca, fara a fi consumat de tot aerul din plamani, facem
0 noua inspiratie, in timp ce vorbim.

Acesta e, as zice, insusi misterul artei modelarii
vorbirii: ca omul sa stie ca ceea ce el modeleaza se bazeaza
pe consumarea aerului existent in launtrul lui. De aceea,
trebuie sa se deprinda a face asemenea exercitii, luate tot
din vorbire, la care el inspira mai intai temeinic.

In ce consti o inspiratie temeinici? O inspiratie
temeinica va consta in faptul ca apasam diafragma cat de
jos poate suporta natura sanadtoasa a omului. Trebuie sa
simtim In regiunea diafragmei ca inspiratia se naste in mod
ireprosabil. Asa ca, in calitate de profesor, trebuie sa-l
facem pe student sa observe, punandu-ne mana pe
diafragma lui, in ce fel are loc aici acea dilatare care trebuie
sa aiba loc, acea schimbare care trebuie sa se producg,
atunci cand inspiram temeinic. Apoi 1i cerem studentului
respectiv sa tind in el aerul inspirat, sa nu expire, si sa
rosteasca acum, cu aerul de respirat pe care l-a primit in
launtrul lui, diferite cuvinte si silabe, pana cand a expirat
tot aerul, astfel incat sa nu existe nici o pauza in respiratie,

421



cat timp mai exista aer In plamani. Acest lucru trebuie sa
intre 1n instinctul celui care rosteste texte - a nu respira,
inainte ca aerul deja inspirat sa se fi consumat in intregime.

Ne vom insusi acest lucru in mod just daca vom
incerca, dupa ce am inspirat, dupa ce am devenit constienti
de ceea ce se petrece in regiunea diafragmei, pana cand
aerul a fost consumat in Intregime, deci, vom face bine
daca vom incepe atunci un a, si daca vom rosti lent sirul
vocalelor, in asa fel incat el sa cuprinda timpul unei
expiratii: a e u, cat de mult timp putem, pana cand simtim
iar nevoia sa respiram. Si daca facem acelasi lucru si cu
consoanele: k [ s f m, daca le mentinem pe parcursul unei
respiratii. Acest exercitiu, al carui punct culminant consta
in consumarea completa a aerului respirat, inainte de a
inspira iardsi, e singura metoda cu adevarat sandtoasa de
vindecare a balbaielii. Pentru un balbiit, e extraordinar de
sanatos sa-l punem sa faca anumite exercitii ritmice,
datorita faptului ca un ritm bun da din capul locului
respiratia justa. Suntem constransi sa respiram corect,
daca avem de rostit:

Und es wallet und woget und brauset und zischt,
(respiratie)

Wie wenn Wasser mit Feuer sich menget.

Putem tine In noi aerul respirat cu ajutorul
versurilor. Suntem Impinsi la aceasta. Ceea ce trebuie sa se
intample cand exersam, e urmatorul lucru: sa nu inspiram,
intr-adevar, pana cand n-am consumat tot aerul, prin faptul
ca vorbim. Si aceasta e cauza balbaielii. Balbaitul are, de
fapt, in el o frica devenita organica si aceasta il face sa
caute mereu sa apuce cate o gura de aer. Din acest motiv, el
are nevoie de ceva care sa-1 faca sa caute o gura de aer, dar
nu din teamad, nu din frica. Asa ca reusim sa-lI vindecam
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pe balbait, in mod indirect, daca, dupa ce a inceput sa se
balbaie, 1i spunem: Ei, acuma canta sau recita o poezie!

Cu teama si cu frica e Inrudita mania, asa ca si omul
manios va cauta sa inghita cate o gura de aer, dar si mania
si frica au devenit ceva organic, asa ca asemenea lucruri se
pot ameliora doar pe calea unor exercitii facute timp
indelungat.

Asa s-a Intamplat cu vestitul magazioner de la
farmacie. Stiti, probabil, povestea. In casd se didea un five
o’clock tea. Magazionerul farmaciei, care se balbaia cand i
era frica, navali Induntru si reusi sa spuna doar atat: die
Apo, die Apotheke, Apothe, Apothe - Far, farm, farma-,
farma - pe k nu-1 putea rosti deloc, nu putea sa treaca de k,
astfel incat farmacistul, care-si avea invitatii lui si, fiindca
celalalt era palid de frica, trebuie ca stia ce se Intampla, 1i
zise: Ei, canta, badiete! - si acesta {i canta, in mod absolut
corect: Die Apotheke brennt. (Farmacia arde) Aceste
cuvinte le-a cantat absolut corect. De altfel, toti au coborat
imediat in pivnita, fiindca acolo izbucnise un foc groaznic.
Cu cantatul, omul a fost facut sa vorbeasca.

Daca se fac exercitii [Nota 78], merge apoi
intotdeauna. Numai c3, pentru a face asemenea exercitii, e
necesard, fireste, o anumita energie interioara. Daca apoi
reapare, totusi, inconstienta, iese din nou la iveala
balbaiala, din cauza ca ea e ceva organic. Din acest punct de
vedere, mi s-a parut extraordinar de interesant un prieten
poet, care se balbaia. Reusise, totusi, sa le citeasca
intotdeauna oamenilor poeziile sale in ritmul lor complet,
cu versuri lungi, fara a se balbai catusi de putin, fara sa se
stie ca era balbait. Dar el era un om care se enerva usor.
Cand era angajat intr-o discutie obisnuita, balbaiala iesea
din nou la iveala. El n-a avut niciodata perseverenta de a
face, de exemplu, asemenea exercitii. S-a intamplat astfel
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ca, Intr-o buna zi, a fost Intrebat de un om care nu era
tocmai plin de tact: Domnule doctor, intotdeauna
va balbaiti asa? - lar el raspunse: Nnnnumai cand ma aflu
in fata unui om care imi e tttotal antipatic.

Asadar, ceea ce exista la un om drept modelare a
vorbirii gresita, poate cobora pana la nivel organic, la
peltici, care nu stiu sa-si foloseasca bine limba si dintii de
sus, cand pronunta consoanele I n d t, dar mai ales
la balbaiti si la gdngaviti, care nu stiu sa-si foloseasca bine
radacina limbii, fiindca radacina limbii e aceea care
reactioneaza incorect, cand respiram incorect. De aceea,
consoanele g k si r — r- ul indulcit putin si cu apa de zahar -
vor fi pedagogii lor.

Trebuie sa avem aceasta daruire, asemanatoare
rugdciunii, catre entitatile divine care trdiesc in sunetele
vorbirii, si atunci acestea vor fi invatatorii nostri cei mai,
cei mai buni. Tot ceea ce trece dincolo de munca asupra
respiratiei, tot ceea ce depdaseste cele spuse adineaori, tot
ceea ce depaseste sentimentul: ,,Cand vorbesti, trebuie sa
inspiri de-abia cand nu mai ai aer in plamani” -, aceasta
merge spre intelectualism. Aceasta cunoastere instinctiva a
faptului ca trebuie sa consumam aerul cat timp el se afla in
noi este, In privinta gimnasticii respiratiei, singurul lucru
necesar, pentru modelarea vorbirii - dar reprezinta lucrul
cel mai necesar dintre toate -, care poate fi Invatat numai
in modul schitat, prin exercitiu si care ar trebui sa fie
invatat in orice scoala care-i pregateste ca lumea pe viitorii
actori.

Caci vedeti dvs., dragii mei prieteni, numai daca
suntem in stare sa introducem in propria noastra arta
religiozitate, o dispozitie religioasa, as zice, vom fi in
masura sa depdsim pericolele ce exista in activitatea
artistica si care ies cu putere in evidentd, ca realitati
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artistice, mai ales in teatru, chiar In sensul coruperii
morale. Trebuie sa trecem la o asemenea atitudine
neobisnuita, aceea de a nutri o veneratie religioasa fata de
acesti maestri divini, sunetele articulate, fiindca in ele zace,
in mod primar, o Intreaga lume. Nu avem voie sa uitam,
daca vrem sa devenim modelatori ai cuvantului, ca la
inceputul originar al lumii a fost Cuvantul si ca Evanghelia
lui Ioan intelege Cuvantul, in pofida tuturor celorlalte
interpretari contrare, drept Cuvantul plin de intelepciune.
Aici trebuie sa apara o dispozitie religioasa. Fiindca, in ce
pericol se afla actorul si, de asemenea, regizorul?

In calitate de actor si de regizor, omul sti pe sceni si
in dosul scenei. Si aceasta e cu adevarat o cu totul altd lume
decat lumea sdlii in care stau spectatorii. Amandoua aceste
lumi trebuie sa mearga mana in mana, trebuie neaparat sa
meargd mana In mana. Nu ne e ingaduit deloc sa ne gandim
ca s-ar putea si sa nu realizam o colaborare armonioasa
intre scena si sala spectatorilor. Acest lucru trebuie sa se
intample. Dar cat de diferite sunt ele, de fapt! Ia ganditi-va
putin, noi ne aflam pe scena si in dosul scenei; dar exista o
realitate, si aceasta realitate trebuie sa se transforme, in
revelarea ei, cand ajunge in sala de spectacol, intr-o iluzie.
Dar, cand ne aflam pe scenad sau in dosul scenei, ea nu
poate fi o iluzie.

Ceea ce 1n fata, In sala de spectacol, e o iluzie timida,
placuta, gratioasa, ori mistica, se transformd, pentru cei ce
stau pe scena si in culise si au de lucru, in realitatea cea
mai banala.

Acest lucru m-a frapat odata in mod deosebit, cand
aveam de pregatit, impreuna cu o trupa de teatru, piesa
sL'intruse” de Maeterlinck [Nota 79]. Un efect esential din
aceasta piesa are la baza faptul ca din departare se apropie,
treptat, niste sunete, care fac o impresie misterioasa si
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care, pe undele apropierii lor, aduc cu ele moartea celui
care zace, muribund, in camera de alaturi. Aceasta trebuie
sa creeze In sala spectatorilor o atmosfera misterioasa,
foarte mistica. Acuma, dvs. sunteti nevoiti sa transformati
totul in ceva foarte trivial. Undeva, in culise, dvs. trebuie sa
faceti un zgomot asemadndtor cu ascutitul indepartat al
coasei, dar un ascutit al coasei care sa reprezinte prima
vestire, In departare, a ceva mistic, care te umple de sfiala.
Dvs. trebuie sa faceti sa se apropie un zgomot. Poate ca veti
pune pe cineva sa Invirtd o cheie in broascd, intrand.
Ganditi-va, asemenea banalitati sunt atunci prezente! Ei
bine, a ndscoci toate acestea, asa ceva e in masur3,
bineinteles, sa transforme In banalitatea cea mai mare ceea
ce trebuie sa existe apoi in sala spectatorilor.

As vrea acum sa avem o intensificare deosebita a ceea
ce am prezentat adineaori. Da, in culise se vorbeste despre
aceste lucruri cu o tehnica impresionantd, indiferenta la
toate sentimentele pe care urmeaza sa le aiba spectatorul
din sala, care va trai iluzia. Am aratat ca ar fi bine ca un
actor sa se ridice de pe scaun tocmai in momentul in care
cheia s-a miscat deja in broasca si cineva a intrat in
incapere. Asadar, eu am cerut unui interpret sa se ridice de
pe scaun, sa izbeasca scaunul cu putere de podea, dar
aceasta ridicare 1n picioare, care a facut sa cada scaunul, a
fost intensificarea suprema a iluziei din sala spectatorilor.
A fost lucrul care, pur si simplu, urmand dupa alte lucruri
intamplate pe scend, a facut ca inimile aproape sa
incremeneasca de spaima.

Pe scena e rasturnat un scaun: avem in fata noastra
acest lucru, in prozaismul sau sec, banal, iar jos, e iluzia -
spectatorilor li se face piele de gaina.

Ei bine, aceste lucruri nu trebuie tratate in sensul ca
vrem sa reformam teatrul si spunem: Nu e voie sa se faca
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asemenea lucruri. - Asemenea lucruri trebuie facute,
bineinteles, si cu cat le putem face mai mult, cu atat e mai
bine. Dar in inima noastra trebuie sa avem o veneratie cu
atat mai mare fata de spiritual, ca sa suportam ceea ce,
pentru noi, se banalizeaza in dosul scenei si in culise.

Pentru aceasta, actorul are nevoie de o transformare a
sentimentelor sale, pana la patrunderea lor cu o dispozitie
religioasa fata de tot ceea ce e intreaga arta. Si, dupa cum,
daca scriem o oda, nu ne gandim, In momentele cand suntem
in dispozitia sufleteasca a odei, ca cerneala curge din toc intr-
un mod neplacut - din cauza ca suntem in dispozitia
sufleteasca a odei -, tot astfel, cand urcam pe sceng, trebuie sa
putem dezvolta In mod instinctiv acea dispozitie care, chiar si
cand cineva rastoarna un scaun, nu are alt sentiment decat ca
prin aceasta savirseste un act spiritual.

De-abia daca ne vom putea Tndlta pana la aceasta
dispozitie - si de acest lucru depinde faptul c3, in viitor, arta
teatrului va putea prospera sau nu -, arta teatrului va putea fi
patrunsa de ceea ce ar putea sa patrunda in ea. Dar acest
lucru nu poate fi realizat prin niste moduri sentimentale de a
vorbi, ci tot numai prin niste realitati. Si sunt realitati acelea
cand sunetele vorbirii, cu murmurul lor misterios, devin
pentru noi niste Zei, care modeleaza vorbirea in noi. De acest
sentiment fundamental avem nevoie. Acest sentiment
fundamental face ca ceva sa fie arta.

Dragii mei prieteni, atat de departe trebuie sa
ajungem, incat sa nu pierdem nici o clipd constienta
faptului ca iluzia din sala spectatorilor trebuie creata prin
adevar trdit In mod spiritual in sufletul actorului si al
regizorului. De acest lucru avem nevoie. Acest lucru trebuie
sa ni-l insusim, cu toate ca sala spectatorilor, vreau sa zic
cei care se afla in ea, nu ne ofera azi acea imagine pe care
am vrea s-o avem, cand privim de pe scena.
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Daca va apdrea insa dispozitia sufleteasca despre
care am vorbit acum, atunci spectatorii vor evolua cel mai
repede, In mod imponderabil, spre punctul de vedere pe
care ni-1 dorim acum. Asa ceva nu se poate insa realiza prin
tot soiul de programe si promisiuni care se fac la o
festivitate de inaugurare sau alta, ci se pot realiza lucruri
bune numai si numai daca acest sufletesc-spiritual
planeaza asupra a ceea ce face si este arta teatrala.

Dar tocmai in epoca prezenta ar trebui ca lumea sa-si
dea seama deja ca va fi mai greu, infinit mai greu, sa se
realizeze dispozitia potrivitd pentru ca teatrul sa poata
colabora In mod armonios cu ceea ce poarta numele de
critica, In cel mai larg sens al cuvantului. O mare parte a
dificultatilor cu care se lupta teatrul actual e cauzata si de
pozitia nenaturala a criticii. Caci, de fapt, azi nu se mai face
critica, ci - putem spune, desigur, acest lucru, fiindca e
tipic, doar ca impingem putin lucrurile la extrem - se
,Kerrizeaza” si se ,hardenizeaza” [Nota 80]. (Aluzie la
criticii berlinezi Kerr si Harden, vezi apendicele - n.t.)
Ambele pozitii pot fi foarte ingenioase, ele chiar fac scoals,
in special hardenizarea a facut scoala in modul cel mai
prosper. Dar, vedeti dvs., felul cum se face critica in sensul
lui Kerr si al lui Harden provine dintr-un principiu pur
negativist, neartistic. Si nu e voie, fiindca oamenii care
»kerrizeaza” si ,hardenizeaza” se afla pretutindeni, chiar si
in orasele mici - ca doar se fac prozeliti -, deci, nu e voie sa
ne lasam indusi in eroare, asociindu-ne la parerea c3,
totusi, aici zace ceva care are legatura cu arta. Fiindca aici
nu zace, de fapt, absolut nimic. Acest principiu este
indiferent, in cel mai inalt grad, si el trebuie sa fie conceput
in special de actor drept ceva absolut indiferent, in raport
cu ceea ce el ar vrea si face din punct de vedere artistic. La
nevoie, el trebuie sa poata merge atat de departe incat sa
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transforme un r Intr-un h si sa ceara in locul lui ,Kerren” (a
face critica in felul lui Kerr) pe ,Kehren” (a matura), adica
sa ceara ca o asemenea critica sa fie maturata. Aceasta
provine dintr-un principiu negativist.

Mie el mi-a iesit in intdmpinare Intr-un mod deosebit
de interesant, ca mod istoric In care a luat nastere. Am avut
prilejul sa fixez in status nascendi aceasta intreaga joaca
de-a scrisul, care a devenit apoi critica literara. Ma aflam, in
urma cu multi ani, la Berlin, In sanul unui mare grup de
oameni, la o seratd; acolo se afla si Levysohn [Nota 81],
redactorul-sef din acea vreme al ziarului ,Berliner
Tageblatt”. Intre noi s-a legat o discutie, si anume despre
Harden, fiindca nu se putea nega faptul ca, la inceputul
anilor ‘90 din secolul trecut, Harden era o personalitate
interesanta, prin modul extraordinar de curajos in care
aparea In public. Numai c3, si aici, daca priveai in culise, iti
pierdeai multe iluzii. El era, totusi, nu-i asa, o somitate. Ei
bine, eu am ajuns sa discut cu Levysohn, care pe atunci era
redactorul-sef al gazetei ,Berliner Tageblatt”. Si Levysohn
mi-a spus urmatoarele: Ei da, pe un om de felul lui Harden
trebuie sa-1 intelegeti. Vedeti dvs. asta a fost demult,
Harden a venit din provincie, el era un actor mediocru, a
fugit din teatru si incerca, la Berlin, sa castige bani. Tocmai
pe atunci - spuse Levysohn - eu infiintasem o mica gazeta
care urma sa apara in fiecare luni dimineata; din aceasta s-
a nascut apoi una din partile ziarului ,Berliner Tageblatt”.
Voiam sa fac acest lucru cat mai bine, voiam ca de aici sa
iasa o afacere buna. Voiam ca luni dimineata - era prima
gazetd de dimineata care aparea la Berlin - toti sa cumpere
gazeta de luni dimineata, ca si cum ar fi fost apa zaharata.
Dar aici eu am avut o idee, pe care o gasesc foarte isteata si
care face ca datorita mie sa scrie Harden intr-un stil atat de
bun. Fiindca acest lucru Harden mi-1 datoreaza mie - spuse
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Levysohn. - Am angajat niste domni, care venisera la Berlin
si voiau sa castige acolo ceva bani, niste domni despre care
mi-am spus ca au putin talent, dar nu prea mult. Poti face
din oameni orice, daca stii cum sa procedezi! - Acesta era
cinismul unui redactor-sef de pe atunci, de prin anii ‘80 si
pana prin anii ‘90, si chiar de mai tarziu. lar Harden era
unul dintre acesti domni. Levysohn le-a spus: Stiti, va dau
atata si atata pe luna. Voi nu trebuie sa faceti altceva decat
sa stati toata ziua In cafenea si sa cititi toate ziarele. Unul
dintre voi citeste toate articolele pe teme de artd, unul
despre picturd, unul despre teatru, iar duminica dimineata
va asezati la masa de lucru si fiecare dintre voi scrie un
articol care sa ia nastere prin faptul ca e altfel decat toate
celelalte pe care le-ati citit in cursul saptamanii. - Harden a
nimerit aici foarte bine. El a adus mereu cate un articol -
spuse Levysohn -, in care totul era altfel decat ceea ce
citise intreaga saptamana. Si, vedeti dvs., aceasta a ramas
arta lui Harden. In acest fel a ficut apoi ,Zukunft”
(,Viitorul”). Asa ca eu sunt putin vinovat de faptul ca
Harden a devenit un scriitor atat de bun - spuse Levysohn.

Dar, vedeti dvs., si aceasta e o deziluzionare, cand,
pasind pe aceasta scena - fiindca si a face ziare e tot o
scend -, aruncam o privire in culise. Acest public nu e asa
usor de vindecat ca cel din sala de spectacol. El poate fi
vindecat numai daca va aparea dispozitia nascuta din
faptul ca stim cat de slaba e azi legatura dintre critic3,
bazatd in intregime pe ceva negativ, si ceea ce trebuie sa
vrem, de fapt, din punct de vedere artistic.

As vrea sa-mi dezvolt consideratiile cu care voi
incheia maine acest ciclu tocmai cladind pe acest punct, pe
ceea ce decurge pentru actor si pentru arta sa din relatiile
sale cu publicul si cu critica.
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CONFERINTA A XIX-A
Cuvantul ca modelator

Dornach, 23 septembrie 1924

Azi as vrea sa va spun mai Intai, pe scurt, in ce sens
trebuie primite sau, respectiv, preluate in munca de teatru,
niste expuneri sau indrumari, daca vreti sa le numiti astfel,
de felul celor de ieri, sa zicem, prin care modelarea vorbirii,
ca artd, trebuie luatd din vorbirea umani insisi. Intregul
cuprins al sistemului sunetelor articulate, daca vrem sa
folosim acest termen pedant, clasificate, fireste, In cele mai
diverse moduri, in functie de nuantele existente in
diferitele limbi, reprezinta tot ceea ce, pornind de la
organele vorbirii, are legatura cu organizarea fiintei umane
in totalitatea ei.

Trebuie sa ne reprezentam acest lucru in felul
urmator. Sa luam, pentru inceput, o clasificare ceva mai
grosiera. Dupa tot ceea ce am vazut ieri, putem studia
acum si alte modalitati de producere a sunetelor, situate
mai mult spre cerul gurii, spre regiunea palatala. Daca
suntem atenti la acest mod de producere a sunetelor, la tot
ceea ce are loc atunci cand formam un asemenea sunet, si
daca avem un simt care ne permite sa urmarim in intregul
om acest proces, in cazul sunetelor palatale propriu-zise, si,
de asemenea, al sunetelor velare, dar, In principal, in cazul
sunetelor palatale, vom putea sa vedem din mersul unui
om daca el e ferm sau neglijent in sunetele palatale, daca
personalitatea lui se transpune in intregime in sunetele
palatale sau nu. Asa ca putem spune: Ceea ce e rostit cu
regiunea palatala strabate intregul om, pana la calcaie si la
degetele picioarelor, asadar, are legatura cu Intreaga
organizare a fiintei umane. Ceea ce pronuntam cu ajutorul
limbii are legatura mai ales cu acea parte din om care este
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capul, pana la buza superioara, dar nu si buza inferioara si,
de acolo, mergand Inapoi, spre coloana vertebrala, ar
cuprinde regiunea dorsala, deci, cu aceasta portiune din
om. Ceea ce rostim cu ajutorul buzelor si al dintilor are de-
a face mai ales cu pieptul si cu regiunile anterioare ale
fiintei umane. Asa cd, de fapt, in vorbire zace intregul om.
Putem spune foarte bine ca vorbirea e creatoarea formei
umane, in aceste trei directii.

Daca reflectaim la acest lucru, vom constata, de
asemenea, ca mersul pe scena poate fi exersat cel mai bine
o datda cu consoanele palatale si pornind de la ele. Prin
urmare, vorbirea poate exercita o influentd modelatoare
asupra spectacolului de teatru, pana si asupra felului de a
merge pe scena.

Este un fapt acela c3a, pe scend, actorul trebuie sa
mearga altfel decat de obicei, daca e ca mersul lui sa arate
ca in viata. Daca el merge pe scend in mod obisnuit, acest
mers nu va arata niciodata, pe scend, asa cum e in viata.
Dar si acest lucru ni-1 putem insusi cel mai bine cu ajutorul
vorbirii. Numai ca nu e posibil sa dam toate regulile ce
intra aici In considerare, e ceva care trebuie elaborat, de
fapt, in timp ce se exerseaza.

Din toate acestea va puteti da seama insa de
urmatoarele: Cand vorbim astfel despre sunetele vorbirii,
ca despre maestrii care ne invata arta modelarii vorbirii,
nu vrem sa spunem cd ceea ce invatdm in legaturda cu
sunetele articulate e wvalabil doar pentru sunetele
respective. Aceasta ar presupune ca poetii si autorii
dramatici ar aseza literele corespunzatoare numai acolo
unde vor sa obtinad efectele respective. Ceea ce am eu in
vedere nu e o indicatie pentru simpla rostire a literelor, a
sunetelor - am in vedere si acest aspect —, ci e o indicare a
posibilitatii de a ne transpune, in mod absolut general, in
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vorbirea justda, frumoasda, curgatoare. Asa cda ceea ce
invatam rostind sunetele velare trece si asupra sunetelor
labiale si linguale, si, In general, capacitatea de a face ca in
cuvinte sa pulseze sufletul decurge din exercitiile
respective.

Prin urmare, eu nu vreau sa spun ca actorul trebuie
sa fie atent in ce loc apare un d sau un g sau un k, pentru ca
el sa rosteasca textul conform cu ceea ce a invatat despre
asta, ci vreau sa spun, mai degraba: daca se fac cu sunetele
exercitii de felul celor pe care le-am insirat aici, atunci
vorbirea va deveni marele maestru in ceea ce priveste arta
teatrala. Si ele se vor rasfrange pana si asupra felului in
care Invatdm sa facem din trupul nostru un instrument
ascultator. Acesta va deveni maleabil pana la nivelul
structurilor sale organice, va deveni utilizabil pentru arta
interpretarii teatrale, daca asemenea exercitii cu sunetele
vor fi facute In mod sistematic, asa cum am aratat.

Din acest motiv am facut mereu aluzie la scoala de
teatru, care ar trebui sa cuprinda asemenea exercitii. Asa
se realizeaza ceea ce am numit ieri ,aspectul atitudinii
interioare”, fara care arta nu poate exista. Fiindca, ce
primeste spectatorul? Spectatorul n-a avut niciodata in
constientd, in mod explicit, ceea ce traieste, in diferitele
sunete ale vorbirii. El cunoaste numai semnificatiile
sensului, nu si semnificatiile sunetelor, el cunoaste doar
ceea ce zace in cuvant ca idee. Daca un interpret se cufunda
cu Intregul sau suflet in sunetele vorbirii, va exista o
prapastie intre spectator si actor, un abis care arata ca
actorul se afla de acea parte unde teatrul nu mai e pentru
el doar ceea ce e pentru spectator, ci devine un fel de
serviciu divin; un serviciu divin prin care spiritualul e
introdus in lumea fizica.
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Dar nu se va intampla asa daca actorul nu-si va
schimba intreaga dispozitie a sufletului, prin munca
desfasurata in mod constient, in asa fel incat sa fi trecut de
la grosierele semnificatii ideatice ale cuvintelor la simtirea
subtilg, traind, as zice, in vibratii, a ceea ce zace in sunetele
vorbirii. Putem fnvata cu adevarat, cu incetul, sa simtim ce
traieste In aceste sunete, in asa fel Incat si silabele sa
devinad pentru noi pline. Voi arata imediat la ce ma refer,
fiindca pentru actor silabele trebuie sa devina pline.

[a ganditi-va ca aveti cuvantul ,betriblich”. (Germ.
betriiblich = intristator - n.t.) El e rostit asa cum sunt
rostite azi cuvintele. Prin aceasta, noi stdm in mijlocul vietii
si desemnam ceva. Dar, de fapt, nu avem nici o traire. Nu
traim nimic in cuvant. Dar noi trebuie sa trecem la acea
simtire care ajunge in interiorul cuvintelor, in interiorul
silabelor, prin silabe in cuvant, la acea simtire care exista in
sunetele vorbirii.

Sa incepem cu sufixul ,lich”. Avem aici sunetul valurit
I. Simtim caracterul sau lichid. Se formeaza valuri. Avem
apoi sunetul ch, prin care modelam unduirea va-lurilor; ch
da valului o Incheiere. Iar sunetul i inseamna doar ca vrem
sa atragem atentia asupra a ceea ce e modelat aici.
Ajungem, treptat, sa avem sentimentul ca in acest ,lich”
exista ceva care, de obicei, se simte In cuvantul ,gleich”
(Germ. gleich = egal, asemanator - n.t.), ,menschengleich,
lowengleich” (asemanator cu omul, cu leul - n.t.). Aici
trebuie sa mai folosim cuvintele, din cauza ca n-am ajuns
inca sa-l transformam pe ,gleich” intr-un ,lich”, fiindca
,lich” e metamorfoza lui ,gleich”. Cuvantul ,l6wengleich”,
daca acest cuvant ar fi scufundat in intregul curent al
vorbirii, la fel ca alte cuvinte, daca 1-am folosi in asa fel
incat l-am integra vorbirii mereu mai mult si mai mult, prin
faptul ca l-am folosit, ar suna azi: ,16wenlich”, iar cuvantul
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,menschengleich” ar avea forma ,menschenlich”, fiindca
sufixul ,lich” nu contine absolut nimic altceva decat
expresia faptului ca e sesizatd miscarea prin care ni se
sugereaza aseminarea. Incercati si simtiti odata grupul de
sunete ,lich”, mangaind, sa zicem, o perna de catifea, adica
trecandu-va mana peste ea in mod unduios, percepand
forma si integrand-o fiintei dvs. Atunci puteti sa spuneti: in
aceasta perceptie am vietuit caracterul unui om caruia li e
asemanator ceea ce am simtit eu aici.

Dar si mai putin simtim azi ceea ce, In cuvantul
betriiblich”, e ,triib” (Germ. triib = tulbure - n.t.), si totusi,
inauntru e la fel de tulbure cum e afara pe vreme cetoasa:
asa devine sufletul. Daca stabilim astfel legatura cu ceea ce
ni se infatiseaza in mod nemijlocit, aceasta ne va ajuta
foarte mult sa facem progrese in perceperea, in sesizarea a
ceea ce trebuie spus, a ceea ce trebuie rostit. Fiindca, vedeti
dvs., faptul ca aici e continut un @ il putem simti prin
sensibilitatea deosebita pentru sunetele articulate pe care
am amintit-o cand ne-am ocupat de cercul sunetelor. Dar
ce inseamna, de fapt, un Umlaut?

Umlautul este intotdeauna o pulverizare, astfel Incat
din ceva unitar sau din ceea ce e mai putin, apar mai multe
parti. La origine, lucrurile stau asa, ca noi spunem: Bruder
(frate). In timp ce-1 avem in fata noastra drept un singur
om, il putem distinge foarte bine, ca fiind unul. Daca sunt
mai multi, atentia se Indeparteaza de la acela unul si de aici
avem: Bruder (frati). Asa e dialectica originara: der Wagen,
die Wagen. (ciruta), (cirutele). Intotdeauna cand vine
pluralul, apare un umlaut. Avem de-a face cu o pulverizare
a sensului, ori de cate ori apare un umlaut.

De aceea expresia: ,triibe” pentru starea de
pulverizare a apei, prin care ia nastere tulbureala,
incetosarea, e o silaba foarte exact simtita. Iar pe urma,
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comparatia cu starea sufleteasca, prin care se exprima
faptul ca sufletul devine la fel ca tulbureala, face ca
sentimentul acestui cuvant sa aiba o suculenta deplina. Iar
b? Nu e nevoie decat sa cautati niste analogii: ganditi-va la
verbul ,denken” (,a gandi”) si puneti-l in fatd pe b.
,Denken” inseamna a gandi, in general. Cand spuneti
,bedenken”, va indreptati gandirea spre ceva anume.
Aceasta indreptare a gandirii spre ceva anume, care face ca
sufletul sa devina tulbure, acest lucru e sugerat prin
cuvantul ,betriiblich” (,Intristator”). Asemenea lucruri nu
existd ca sa analizam conform cu ele textul unei piese de
teatru, sa zicem. Nu poate fi vorba de asa ceva; ele exista
pentru ca cel care Invata In scoala de teatru sa traiasca de-a
dreptul, o vreme, in efortul de a se transpune in substanta
interioara a cuvintelor, pana cand ajunge sa le posede in
deplina lor concretete. E intristator pentru mine = in inima
coboara o dispozitie asemanatoare cu ceata.

Daca el poate face acum ca, in simtirea sa, unul dintre
aspecte, cel care exprima comparatia, sa ia locul celuilalt,
atunci, In cuvant, in cuvantul pe care-l avem de rostit, va
patrunde tonul necesar al sufletului si al inimii. Si trebuie
sa avem enorm de multa grija ca sa nu ne transpunem in
aceste lucruri In mod arbitrar - vreau sa accentuez, sa
subliniez -, ci sa ne transpunem in ele pornind de la
caracterul vorbirii Insesi.

Fiindca, dragii mei prieteni, vorbirea mai are si
insusirea deosebita de a purta pe aripile ei, prin sunete
articulate, intreaga gama de sentimente umane. Vorbirea,
ca organism luat in totalitatea sa, e un om care simte din
plin, sau, daca va place sa va exprimati asa, o intreaga
adunare de Zei care simt din plin. Prin asemenea lucruri,
vorbirea devine pentru noi din ce in ce mai obiectiva, mai
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corectd. In cele din urm3, ea devine pentru noi un fel de
panoramad de care ne apropiem.

Ajung acum la un lucru usor de exprimat, dar pe care
as vrea sa vi-l spun ca pe ceva care reprezinta un punct
orientativ si de dragul caruia am vrut, de fapt, sa mai tin si
cursul de azi; ajung, deci, la urmatorul lucru: Omul obisnuit
vorbeste din gatlejul sau, din gura sa, nu stie nici el cum,
vorbeste, pur si simplu, cu gura, fiindca in ea se afla
mecanismul care face aceasta. De faptul ca omul actual nu
are sentimentul adecvat fata de ceea ce intra in
considerare cu privire la modelarea artistica a vorbirii, de
aceasta ne-am putut convinge pe un cu totul alt taram.

Pe vremea cand eram foarte tanar, pe cand aveam
vreo douazeci si patru, douazeci si cinci de ani, mi s-a oferit
ocazia sa observ cum nespus de multi oameni se apucau sa
invete sa scrie frumos, cu ajutorul unor profesori de
caligrafie care se ofereau In acest scop. Pana atunci nu se
acordase o importanta deosebita caligrafiei, cu atat mai
putin In viata comerciald, dar, dintr-o datd, aparu acest
interes. Pe atunci, inca nu existau masini de scris sau ceva
asemanator; trebuia sa scrii totul cu propria ta mana. A
aparut un fel de molipsire de boala caligrafiei. Si am facut
cunostinta cu aceste metode care aveau toate scopul de a-i
invata pe oameni sa scrie, pornind de la ceva despre care
se presupunea ca existd in mecanismul mainii. Oamenii
incercau In mod nemijlocit sa-si faca mana flexibila,
precum si bratul, fiindca aparuse parerea ca noi scriem
prin ceea ce face mecanismul mainilor si al bratelor. Dar nu
se Intampla deloc asa, lucru de care oricine se poate
convinge din plin, daca-si da suficient de multa osteneala
sa-si puna o data un creion intre degetul mare de la picior
si degetul alaturat, spre a scrie cu piciorul; oricine va reusi
s-o faca. Nu mana scrie, n-o facem prin mecanismul mainii,
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ci mecanismul mainii e pus in miscare de omul intreg.
Incercati, dupa cateva eforturi veti reusi.

Cel mai bun lucru, daca ne dam odata osteneala de a
scrie si cu piciorul, e faptul ca prin aceasta invatam nespus
de mult in ceea ce priveste umplerea cu suflet a Intre-gului
nostru organism. E ceva nespus de important. E vorba de
faptul ca pe atunci s-a practicat metoda aberanta de a se
preda scrisul prin maini si antebrate, nu prin ochi. Propriu-
zis, noi ar trebui sa invatam sa scriem cu ajutorul ochilor,
dezvoltand un simt pentru formele literelor; pentru litere,
prin faptul ca le vedem realmente in spirit, ca le desenam
asa cum le vedem in spirit, ca nu le facem din mecanismul
mainii, ci le desenam dupa cum le vedem in spirit. Le
vedem in fata noastra si le desenam asa cum le vedem.

Dar apoi, daca am inteles acest lucru, vom intelege,
poate, mai usor ca actorul - spre deosebire de omul
obisnuit, care se slujeste, pur si simplu, de organele
vorbirii, ca sa vorbeasca - trebuie sa-si formeze un auz
intim, inaudibil, daca pot spune asa, sau un auz care nu
aude, pentru a percepe vorbirea muta. El trebuie sa poata
avea in fata sa, in suflet, in spirit, cuvantul si succesiunea
de sunete articulate, pasaje Intregi, dialoguri intregi
s.am.d.; adica, el trebuie sa-si obiectiveze atat de mult
vorbirea, incat sa vorbeasca din ceea ce aude cu sufletul.

Prin urmare, nu trebuie sa avem in cap doar sensul
unei creatii poetice, trebuie sa avem in cap intreaga
modelare a sunetelor si a vorbirii.

Majoritatea scenelor din dramele-misterii create de
mine sunt scrise in asa fel Incat, pur si simplu, mi-am
atintit auzul, l-am atintit spre sunete; nu am cautat
cuvantul potrivit pentru a exprima un anumit sens, ci am
ascultat.
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Dar aceasta e atitudinea care trebuie sa stea la baza
vorbirii unui actor pe scena, el trebuie sa asculte mereu, sa
vorbeasca mereu pe baza auzului. Si atunci, desigur, in el se
va dezvolta de la sine sentimentul sunetelor si al silabelor,
dar mai ales nevoia de a trai in cuvinte. Un asemenea om se
inalta, cu Intregul sau mod de a intelege viata, la un anumit
nivel spiritual. De aici se naste simtul necesar pentru
munca de modelare artistica.

Asa ceva, In prima instantd, nici nu e crezut prea usor.
Dar daca ne cufundam in vorbire in asa fel incat, as zice,
avem langa noi pe cineva spre care ne atintim auzul, atunci
conceptia dramatica pentru o piesa buna se naste, propriu-
zis, in mod cu totul instinctiv. Si - dat fiind faptul ca un
poet bun are deja un anumit sentiment pentru acest aspect,
ba chiar un traducator bun are un sentiment al felului in
care trebuie sa sune ceva care a fost spus pe baza unui
anumit caracter -, daca ascultam, daca ascultam cu sufletul,
daca-i auzim sufleteste vorbind pe Faust, pe Mefisto, vom
gasi cu atat mai curdnd conceptia dramatica a piesei
respective. Asa ca, pornind de aici, putem elabora si
conceptia dramatica a rolului si a piesei respective,
pornind de la modelarea artistica a limbajului ei.

Si atunci ni se vor revela acele lucruri care, in viata,
ne pot arata, intr-un mod atat de grotesc, deosebirea dintre
o concepere intelectualista a unui rol sau a unui caracter
dramatic si aceasta intelegere intuitivd. Am participat
odata la ceva foarte dragut, din care se pot invata multe. L-
am amintit odatd, drept recitator bun in felul sau si in
epoca sa, cu toate greselile inerente, pe Alexander
Strakosch [Nota 82], care exercita cu adevarat influenta
foarte mare tocmai ca recitator de scena. El nu era un
regizor bun, nu era deloc actor; in ultima vreme, mai ales
cand apdrea pe scena ca actor, jocul sau parea chiar cam
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manierist. Dar el avea acest talent, de a putea sa ajunga cu
modelarea vorbirii pana la traire. A lucrat in Burgtheater
din Viena. Laube [Nota 83] stia foarte bine ce are, avandu-I
pe Strakosch. Propriu-zis, Strakosch lasa caracterul sa se
construiasca pe baza de auz. Asa s-a intamplat odata - din
acest episod am invatat foarte mult -, ca eu ma aflam intr-o
societate in care se aflau si actori, cei care tocmai jucasera
piesa ,Hamlet”, dar in care se aflau, fnainte de toate,
profesori. Era o intrunire pe tema Shakespeare, la care
venisera multi profesori universitari - bineinteles, ei se
ocupasera temeinic de Shakespeare. Strakosch era si el de
fata. Fiindca veneam de la un spectacol cu piesa ,Hamlet”,
au fost expuse, in cadrul acestei intruniri dedicate lui
Shakespeare, toate conceptiile, toate parerile pe care
invatatii domni fusesera in stare sa le emita In legatura cu
Hamlet. Erau destul de diferite intre ele, fiecare a
demonstrat insa valabilitatea absoluta a propriei sale
conceptii si, mai ales, fiecare a vorbit extrem de mult.

Actorii taceau, In special cel care-l interpretase pe
Hamlet, el nu voia sa spuna nimic. Spuse: eu nu am nici o
conceptie, eu l-am jucat. Atat a spus.

Mie mi s-a parut interesant sa scot in evidenta macar
0 poanta si i-am spus lui Strakosch: Ei bine, domnule
profesor, spuneti-ne care e conceptia dvs. In legatura cu
Hamlet? - Foarte interiorizat! - Asta a fost tot ce a spus. El
ascultase, modelase, conform cu cele auzite, intr-un mod
minunat, dar n-a putut sa spuna altceva, decat: Foarte
interiorizat -, n-a reusit sa spuna nimic altceva, in afara de
cuvintele: Foarte interiorizat -, deoarece, in realitate,
aproape nu avusese timp deloc, fiind preocupat cu
ascultatul, sa ajunga la o interpretare intelectualista
oarecare.
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De-abia acum, dupa ce ne-am format aceasta facultate
de a asculta in mod launtric-sufletesc, ne dam seama ce
inseamna sa vezi un rol care a fost creat de catre un actor
pe baza unei asemenea intuitii.

E cu adevarat ceva care, de fapt, trebuie sa-1 scoata la
suprafata pe omul intreg, sa-1 puna langa actor si sa-1 faca
perceptibil pentru el. Iar acest om scos la suprafata s-a
metamorfozat apoi in caracterul rolului respectiv. Tocmai
in cazul in care actorul e o individualitate, ii vom permite
intotdeauna, daca ceea ce am descris e pentru el un instinct
adevarat, real, launtric trait, sa-si plasmuiasca rolul in mod
individual, la fel cum pianistul canta, la urma urmelor, in
mod individual. Si vom vedea cu cata intelegere va privi
atunci publicul ceea ce i se arata pe scend, daca rolurile
sunt jucate in acest fel, daca ele nu sunt invatate in mod
intelectualist, printr-o asa-numita adancire in continutul
piesei, ci printr-o modelare anterioara, in asa fel incat prin
aceasta modelare anterioara sa se auda transparand ceea
ce ulterior actorul are de modelat in mod real pe scena prin
propria sa persoana.

Aici nici nu exista reguli precise, asa cum le place
profesorilor universitari si filistinilor, ci aici exista diferite
conceptii posibile, pentru care fiecare isi poate aduce
argumentele. Dar motivul pentru care un actor are o
anumita conceptie este, totusi, acesta, daca ea e cu
adevarat indreptatita, ca el aude forma respectiva,
personajul respectiv.

Vedeti dvs., tocmai aici as dori sa ilustrez printr-un
exemplu - nu fiindca el are legatura cu reprezentatiile care
ne-au fost aratate ieri [Nota 84], acest aspect era inclus de
mult timp in programul pentru conferinta de azi -, deci, as
dori sa va arat cat de mult pot varia, intr-o directie sau alta,
conceptiile referitoare la unul si acelasi caracter, as dori sa
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arat ca, daca un actor are o conceptie predominant
intelectualista in legatura cu Hamlet, el va juca acest
personaj subliniind puternic caracterul fundamental
melancolic. Pentru un cunoscator real al sufletului, acest
lucru e imposibil de realizat, deja din cauza ca Hamlet
insusi atrage atentia asupra melancoliei sale, iar adevaratii
melancolici nu fac niciodata asa ceva. Desigur, daca-l
concepem pe Hamlet In mod intelectualist, el poate fi
conceput - si aceasta a fost conceptia unui excelent actor
de factura clasica, Robert, de la Burgtheater - in asa fel
incat el sa umble pe scena ca un cugetator profund.

Daca-l lasdam sa umble pe scena ca un cugetdtor
profund, ne va fi Insa greu sa intelegem unele lucruri in
legatura cu el si, in acest caz, vom fi nevoiti sa ni-l ima-
gindm Intotdeauna drept un om cu glas Indbusit, grav, si
plin. In anumite locuri - si, din acest punct de vedere,
traducerile germane sunt aproape la fel de bune ca
originalul englez, ba, pe alocuri, chiar mai bune -, in
anumite locuri, putem s-o facem, in alte locuri, nu putem
sa-1 concepem nicidecum asa. Anumite pasaje din rolul lui
Hamlet nu pot fi rostite deloc 1n asa fel incat sa fie audibile
intr-un mod curgator, daca-l concepem cu totul drept
melancolicul profund care traverseaza piesa. Tocmai cand
imi aduc aminte de spectacolele cu Rober [Nota 85] in rolul
lui Hamlet, gasesc Intotdeauna ca el devia de la caracterul
propriu-zis al personajului, cand isi folosea frumosul sau
mod de a vorbi la anumite monologuri, mai ales cand
trebuia sa interpreteze pasajele in care Hamlet devine
ironic, acolo unde, cu adevarat, actorul nu poate vorbi ca
un melancolic. Trebuie sa va spun ca pentru mine era ceva
ingrozitor, cand, dupa frumoasele monologuri - ele erau,
intr-adevar, frumoase, in felul lor, rostite de Robert -,
trebuia sa aud, cu aceeasi intonatie: Du-te la manastire.
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Asa ceva nu merge. Si multe alte lucruri nu merg. De
aceea, as vrea sa atrag atentia asupra faptului ca, spre
deosebire de multe moduri traditionale de a-1 concepe pe
Hamlet, e posibil si acela - 1l voi scoate in evidenta,
ducandu-l cam la extrem, nu voi rosti pasajul, doar voi
scoate in evidenta ceva - in care-1 concepem pe Hamlet in
felul sau de a se autocaracteriza, vorbind, in situatia data.

L-am parasit in momentul cand a terminat de pregatit
spectacolul prin care regele urma sa se autodemaste, deci,
in momentul cand el trebuie sa fie foarte nerabdator si plin
de sperante in legatura cu efectul spectacolului, si greu ne-
am putea imagina ca acest Hamlet, care a pregatit toate
acestea, devine dintr-o data un filosof profund. De ce sa
devind dintr-o datd, teafar cum este, un filosof profund!
Dupa cum am spus, nu vreau sa critic si sa desfiintez un
anumit mod de a-l concepe pe Hamlet, departe de mine un
asemenea gand, as vrea doar sa arat cat de variate pot fi
conceptiile si cat de intemeiat poate fi un mod cu totul
diferit de a-1 intelege pe Hamlet, in raport cu acela care,
tocmai In monologul ,A fi sau a nu fi” introduce in
spectacol prea multa cugetare si melancolie si alte lucruri
de acest fel.

Va puteti reprezenta, bineinteles, si urmatoarele:
Hamlet intra in scend, vine, deci, de acolo de unde, ca
regizori, 1i cerem sa ving; in timp ce inca merge, fara a lua
mai intai o mina grava si a face gesturi care sugereaza o
cugetare profunda, ii vine deja, pur si simplu, ideea:

Fiinta -nefiinta: ce s-alegi?

Mai vrednic oare e sa rabzi In cuget

A’ vitregiei prastii si sageti

Sau fierul sa-I ridici asupra marii

De griji - si sa le curmi? Sa mori: sa dormi;

Atat: si printr-un somn sa curmi durerea
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Din inima si droaia de izbelisti

Ce-s date carnii, este-o incheiere

Cucernic de ravnit. Sa mori, sa dormi,

Acum iese din nou la suprafata caracterul lui Hamlet,
sovditorul. De-abia acum se aseaza. Primele cuvinte le
rosteste incd, In intregime, sub impresia care i-a venit pe
neasteptate. De-abia acum se aseaza, fiindca acum 1i da
prin minte ca somnul mai contine si altceva, in afara de
neant:

Sa dormi - visand, mai stii? Aici e greul.

Caci se cuvine-a cugeta: ce vise

Pot rasari in somnu-acesta-al mortii

Cand hoitu-i lepadat? De-aceea-i lunga

Napasta.

Acum el devine foarte viu, vioi, Insufletit launtric, ba
chiar patimas, dar nicidecum meditativ.

Altfel cine-ar mai rabda

A’ lumii bice si ocari, calcaiul

Tiran, dispretul omului trufas,

Chinul iubirii-n van, zabava legii,

Neobrazarea cirmuirii, scirba

Ce-o zvarlu cei nevrednici celor vrednici,

Cand insusi ar putea sa-si faca seama

Doar cu-n pumnal? Cine-ar rabda poveri,

Gemand si asudand sub greul vietii,

Cand teama a ceva de dupa moarte,

Taramul neaflat de unde nimeni

Nu se intoarce, ...

Se vede aici imediat ca el nu poate fi un ganditor
profund, fiindca: ce n-ar spune el, cu siguranta, daca ar
vrea si vorbeasci intr-un mod profund meditativ? In mod
absolut sigur, el n-ar spune urmatoarele cuvinte: ,De-acea
nedescoperita tard, din care nici un calator nu se intoarce.”

444



Tocmai de aici a venit Inapoi batranul Hamlet! Ar trebui sa
ne gandim ca aceasta fraza nu poate fi rostita decat sub
impresia ideii subite, prelucrate numai pe jumatate, in care
traiesc niste reminiscente ale vietii, dar nu niste reflectii
filosofice profunde.

Taramul neaflat de unde nimeni

Nu se intoarce, ne-ncalceste vrerea

Si mai curand rabdam aceste rele

Decat zburam spre alte nestiute.

Astfél misei pe toti ne face gandul:

Si-astfél a hotararii proaspat chip

Se galbejeste-n umbra cugetarii,

Iar marile, inaltele avanturi

De-aceea isi intoarna stramb suvoiul

Si numele de fapta-1 pierd. Tacere!

Traducere: Leon Levitchi si Dan Dutescu

Si acum, el poate incepe sa vorbeasca despre
incantatoarea Ofelia intr-un mod care sa fie suportabil
pentru spectator.

Dupa cum am spus, nu vreau sa desfiintez o alta
conceptie, care a stat la baza interpretarilor de pana acum,
ci doar sa atrag atentia asupra faptului ca n-ar trebui sa ne
apucam sd rostim un monolog manati de o preferinta
subiectiva fata de profunzimea lui Hamlet, cand, de fapt,
acest monolog isi are izvorul in dezordinea gandurilor lui
Hamlet, nu in profunzimi filosofice. E nevoie, dragii mei
prieteni, de un mare numar de substraturi adanci, daca e ca
actoria sd apara in fata lumii ca arta adevarata.

Ieri am fost nevoit sa arat cat de putin inclina azi
critica sa se ocupe de aceste lucruri.

Vedeti dvs., In cazul oricarei arte, daca ne adancim in
ea, practicand-o noi insine, ne cuprinde un fel de rusine,

445



daca mai Inainte ne-am exprimat pareri in legatura cu arta,
fiindca ne dam seama ca, de fapt, ar trebui sa vorbim
numai pe baza a ceea ce ne pricepem sa facem noi Insine.
Intr-adevar, fiecare ar trebui si vorbeascd numai pornind
de la ceea ce se pricepe sa faca el insusi! Un om care n-a
luat niciodata In mana o pensula si culorile, nu poate sti de
ce un tablou e pictat asa sau asa. Prin urmare, exceptandu-1
pe cel care, prin initiere spirituala, ca sa zic asa, se poate
transpune In fiecare individualitate si, propriu-zis, nu
spune nimic de la sine, ci vorbeste din sufletul celuilalt om,
nimeni nu poate vorbi despre teatru, daca nu se situeaza el
insusi In mod activ pe taramul teatrului. De aceea, In fond,
in ceea ce priveste teatrul, dar si orice alta artd, criticul
care nu e decat critic, este, propriu-zis, o caricatura. Si
atunci, trebuie sa gasim curajul de a ne marturisi cinstit
acest lucru.

Asa ca putem lua in considerare numai acea critica in
care traieste straduinta de a merge In continuare pe
urmele lui Lessing [Nota 86], de a fi critic la modul pozitiv
si de a face ca ceea ce apare drept arta sa fie un ajutor si in
privinta intelegerii artei. In cazul in care critica va lucra
pentru a ajuta publicul sa Inteleaga un lucru sau altul, ea va
avea drept de existentd. Daca ea vrea doar sa decida ca o
lucrare e buna sau proasta, acest lucru ar avea o
indreptatire numai 1n cazul in care criticii ar fi specialisti
pe taramul respectiv, specialisti capabili In domeniu, care
au cu adevarat arta in ei. Si acest aspect am fost nevoit sa-1
mai amintesc, acum, la urma de tot, din simplul motiv ca
activitatea oamenilor de teatru o va scoate la capat cu
critica numai daca va avea ceafa tare, daca nu se va lasa
incovoiata cu totul de ceea ce spune critica. Dar atunci se
va dezvolta si acea atitudine care, in aceasta privinta,
consta intr-un anumit spirit de independenta si atunci se
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va putea realiza, inainte de toate, in ceea ce-l priveste pe
actorul Insusi, ceea ce este necesar pentru misiunea
primara pe care teatrul o are de indeplinit in cadrul
civilizatiei noastre.

Ei bine, dragii mei prieteni, in acest curs am Incercat,
abordand un aspect sau altul din domeniul general al artei,
sa va sugerez felul cum in teatrul epocii prezente trebuie sa
patrunda iarasi, Tnainte de toate, spirit si apoi viata.
Bineinteles ca ceea ce am oferit aici nu puteau fi decat niste
impulsuri. Dar eu am cautat sa plasmuiesc aceste impulsuri
in asa fel incat, daca ele ar fi prelucrate [Nota 87], de
exemplu, in sensul intemeierii unei scoli de teatru, care sa
fie organizata tocmai In sensul acestor conferinte - printr-
o scoala de teatru si, de asemenea, prin aplicarea acestor
idei asupra a ceea ce se face in scoala de teatru, repetitii
etc. -, s-ar putea realiza multe in epoca actuala.

Ceea ce am incercat sa spun aici a pornit cu adevarat
de la un foarte mare respect fata de arta teatrului. Fiindca
arta teatrului, care nu poate exista decat daca omul paseste
pe scena cu o daruire adevarata si face ca propria sa fiinta
sa devina una cu esenta rolului sau, are niste sarcini foarte
mari, si ea mai poate sa actioneze si astazi, chiar daca nu
sub forma unui cult, cum se intampla odinioara, ea poate,
totusi, sa actioneze inca si azi in asa fel incat, prin arta
teatrului, omul sa fie dus spre Tnalturi spirituale.

A vedea ca intreaga entitate umana e pusa, In ceea ce
priveste cuvantul si gestul, in serviciul unei creatii
spirituale, cum e piesa de teatru, e tot o cale de a cultiva
drumul spre spirit. Aici sunt multe de facut, si aceasta
reiese din faptul ca In era materialsimului, cand cadile
spirituale au fost parasite, teatrul a devenit neputincios si a
vrut tot mai mult sa fie o copie a vietii; o copie a vietii care,
in orice caz, de la nivelul scenei, nu are deloc un efect
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tnaltitor, ci, de fapt, unul apisitor. in timp ce o arti a
teatrului veritabila inalta ceea ce se petrece pe scenad la un
nivel mai fnalt si, in acest fel, apropie cele umane de cele
divine, naturalismul ajunge sa imite pe scena omenescul.
Dar acel mod de a imita lasa deoparte ceea ce originalul,
totusi, mai poseda, pentru a putea sa ofere o exteriorizare
unilaterald, o revelare de sine unilaterala.

De aceea, o asemenea imitare, cum intalnim atitea in
zilele noastre, da impresia ca aici se practicd o arta a
maimutelor, nu a oamenilor. Imitarea practicata de
naturalism are ceva de maimutd, uneori chiar de imitare
prin transpunerea In cele mai diferite specii de animale,
fiindca unii se misca azi pe scena de parca ar fi niste tigri
sau ceva asemanator, ca sa fie cat mai naturalisti; iar unele
doamne - ca si cum ar fi niste pisici, lucru ceva mai usor
decat pentru un barbat sa fie un tigru.

Ei bine, aici masca de odinioara a trecut in planul
sufletesc. Dar arta teatrului nu suporta ca masca de
animale din vremurile de odinioara, care exista pentru a
pune gestul in lumina potrivitd, sa devind masca
sufleteasca spre care tinde tot mai mult imitarea in sens
naturalist.

Asa ca Indrumarile sumare pe care le-am putut da in
aceasta perioada trebuie pri-vite drept un fel de impuls
care vrea sa conduca teatrul de la naturalismul neartistic la
o arta a scenei spirituald, adevarata, care sa aiba stil. Acesta
e, dragii mei prieteni, idealul pe care 1-am avut in fata si pe
care, fireste, l-as vedea implinit, drept lucrul spre care
tindeau, de fapt, aceste conferinte, de-abia atunci cand el
mi-ar veni in intampinare din directia scenei, prin cei care
ma vor fi inteles.

Cu aceasta, as dori sa inchei o serie de conferinte
despre care se poate spune, desigur, ca le-am tinut cu o
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iubire adevarata, fiindca, in viatd, eu privesc teatrul cu
iubire si respect si as vrea sa le Incredintez, ca sa le
pastreze in inimile lor, celor care sunt In masura sa le iasa
in intdmpinare cu Intelegere adevarata.

Gottfried Haafs - Berkow [Nota 88]:

Eu cred ca vorbesc in sensul tuturor celor prezenti si
in special in sensul actorilor, dacd multumesc domnului
Doctor Steiner pentru tot ce ne-a oferit. Simtim datoria sa
purtam in noi cele oferite si sa le prelucram ca sa putem
deveni actori In acest sens nou. Eu ma pun ca om la
dispozitia domnului Doctor Steiner cu toata munca mea.

Albert Steffen [Nota 89]:

Mult stimate domnule Doctor! Doresc sa multumesc
pentru aceste zile de neuitat, In numele tuturor celor care
iubesc cuvintele universale, adica arta, poezia. Eu rostesc
aici ceea ce traieste In auditoriu, pentru ca eu am putut sa
vad de aici, din acest rand, in timp ce ascultam vorbelor
dumneavoastra, ce s-a petrecut In acesti oameni, vazand
fetele lor care ascultau fermecati, si vazand ochii lor care
luminau. Am putut vedea cum s-a aprins un foc adevarat in
cei prezenti aici si cum multe vechituri au ars in aceasta
flacara a lor, dar cum din cenusa, totusi, s-a ridicat un
imens sentiment de libertate, ca o pasare Phoenix.

Noi, artistii, traim cu totii intr-o lume a aparentelor.
Dar aici am putut vedea ca aceste aparente vin de la lumina
care este chiar solul primordial al oricarei existente, de la
cuvant. Si daca adineauri ati spus, domnule Doctor, cum
cuvantul este forta care-l formeaza pe om, da, atunci
sunetele trebuiesc sa fie apostolii, si vorbirea ne formeaza
foarte puternic prin dumneavoastra si prin stimata
dumneavoastra colaboratoare doamna Doctor Steiner.

449


http://www.spiritualrs.net/Conferinte/GA282/GA282_SNote.html#88
http://www.spiritualrs.net/Conferinte/GA282/GA282_SNote.html#89

Intotdeauna cand vad Euritmie trebuie si gandesc:
Acesta este noul Parnas care a renascut in fata noastr3,
adunarea zeilor care sta in fata noastra.

Toate aceste cursuri au fost un intreg. Si ne-a fost dat
nu numai un cuvant frumos, dar din partea conferintelor
despre medicind ne-a parvenit si cuvantul vindecator. Si
din partea cercului de lucru cu preotii ne formeaza, pe cai
subterane si cdi de dincolo de cele pamantesti, cuvantul
sfant. [R. Steiner, in timpul dintre 5 si 23 septembrie 1924,
a tinut in paralel conferinte despre medicind pastoral3,
pentru medici si preoti, despre Apocalipsa, pentru preoti,
despre destinul uman, karma, si despre modelarea vorbirii.
El a tinut si conferinte pentru muncitorii Goetheanumului,
care Isi alegeau temele singuri.]

Astfel incat actorul a devenit, in acelasi timp, si preot
si medic. Dar ceea ce m-a uimit cel mai tare a fost faptul ca
acum domnul Doctor Steiner el Insusi ni s-a infatisat ca un
poet asa cum niciodata probabil n-a fost vazut unul
asemanadtor pe pamant, si anume prin faptul ca in
conferintele de seara ne-a prezentat destinele unor oameni
reali: de exemplu al lui Weininger, al lui Strindberg si al lui
Solowjow, printre altele, destine care nu au gasit
infrangerea totald a haosului, a Intunecarii si a raului, ci la
care s-a putut vedea cum a trebuit sa intervina ceva nou.
Da, noi cu totii ne-am fi pierdut daca acest element nou nu
ne-ar fi cuprins si pe noi. Domnul Doctor Steiner ne-a
salvat ca oameni. Si ceea este mai maret, el vrea sa salveze
si artistul din noi, el vrea sa faca din noi insine modelatori,
poeti si actori.

Prin ce am putea sa va multumim? Numai prin faptul
ca luam cuvantul drept ceea ce este si anume drept spada
lui Mihail, si ca vom lupta cu aceasta sabie pentru
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dumneavoastra si pentru opera dumneavoastra sfanta, cat
de bine vom putea.

Dr. Steiner:

Dragii mei prieteni, noi vrem, fiecare pentru el Insusi
si In felul lui, sa privim acest curs ca fiind un Inceput, si el
va deveni ceea ce va trebui sa devina, daca il vom privi ca
pe un prim act si daca vom incerca sa gasim celelalte acte
prin lucru si le vom adauga acestei expozitiuni. Daca vom
lucra impreuna in aceasta directie, atunci, in diferite
domenii ale vietii, dar mai ales in arta care ne este atat de
pretioasd, va putea fi fondat cate ceva din ceea ce este
cerut de catre civilizatia viitoare, asa cum putem face acest
lucru foarte bine fata de unele fenomene neartistice care
au aparut.

In acest sens vrem si privim acestea ca fiind primii
pasi si vrem sa urmarim daca acesti primi pasi vor fi
capabili sa formeze un avant pentru alti pasi In aceasta
directie. Va multumesc pentru faptul ca pot percepe ca
aveti cu totii vointa de a privi acesti pasi, care s-au facut
aici, ca fiind capabili sa reprezinte o parcurgere artistica a
vietii. Din sentimentul acestor perceptii imi exprim
multumirile mele din inima pentru faptul ca ati vrut sa
luati parte la aceasta cautare.
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MARIE STEINER
Cuvant inainte la editia I

Vorbirea creatoare

Cand vorbeste, omul ia in stapanire fiinta sa diving;
sunetele vorbirii sunt forte creatoare, care-l unesc cu
originea sa si-l ajutd sa regaseasca drumurile ce duc spre
spirit. Prin vorbire omul se ridica deasupra animalitatii, se
intoarce, tatonand, spre eul sau divin. Pe masura ce a
coborat in materie, acea scanteie desprinsa din Eul Divin,
care se pregdtea sa devina om, a trebuit sa se uneasca cu
fortele abisului. Formatiunile produse prin densificari si
blocaje, care-l franau prea mult, au putut fi eliminate, prin
mereu alte morti si transformari. A luat nastere regnul
animal, care este o scriere in litere, raspanditd prin
intreaga lume, a ceea ce s-a conglomerat In om
impovarandu-l prea mult cu fortele greutitii. In om ea s-a
putut limpezi atat de mult, incat a devenit cuvdnt. Ceea ce
in animal traieste ca sunet nearticulat, nu se poate ridica
pana pe treapta de vorbire; ramane doar un zgomot, in
animalele cu sange rece, doar un sunet nearticulat, in cele
cu sange cald. Chiar si in forma sa cea mai frumoasa, in
cantecul pasarilor, lumea de sunete a cosmosului inca nu
se poate sesiza pe sine; ea nu poate decat sa transpara. De-
abia in vorbire forta individuala a eului uman si-a putut
gasi experienta ei sonora, devenind constienta de ea insasi.
Prin ea cosmosul poate sa se perceapa pe sine in focarul
unui eu si el poate actiona iarasi in mod creator din eu.

Prin faptul ca se poate ridica pe verticala, ca
transforma linia orizontala a animalului Tn cea verticala,
omul elibereaza in el forta vorbirii. Copilul este adumbrit
de aceasta si se uneste cu ea, pe masura ce creste, devenind
el Insusi. Copilul nu-si spune ,eu”, cat timp mai gangureste.
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In dorintele personale, in egoitate, isi croieste drum mai
intai, eul inferior, cel care voieste manat de dorinte, care
insa apoi se ridica pana la nivelul simtirii si apoi al gandirii.
Pe cdile vorbirii, patrunde in om o gandire cu sens.
Imaginile, imaginatiile sunt ridicate astfel In sfera
constientei; prin aceastd unire omul devine o fiinta
cugetatoare.

In ,sens” o razi a Fiintei Spirituale Solare il atinge pe
om. Gestul de a imbratisa si invalui al lui o, devine in i
sageatd de lumina.

Pe caile cunoasterii bazate pe cugetare si sens, omul
se intoarce la spirit. Oricat de departe de originea sa va fi
fost azvarlit In ratacirile sale, necesare pentru a-si lua in
stapanire propria sa sine, aceasta singurd legatura
spirituald i-a ramas: vorbirea. Oricum se va fi desprins din
Marele Tot, pentru a se cufunda in masca, in subiectivitate,
oricat de mult se va fi simtit stapanul naturii: nici o limba
artificiala din lume, esperanto, volapiik, nu-i va putea
dovedi vreodata ca el este in stare sa creeze o limba. El nu
poate decat sa experimenteze folosind elementele care i-au
fost date deja. Daca se adanceste in acest mister, va gasi
calea inapoi, spre spirit. Din acest motiv - pentru ca
vorbirea este o entitate care creeaza in mod viu - ne atinge
atat de negrait de dureros, atat de profund neartistic,
faptul ca in epoca actuald, a prostului gust, din initialele
anumitor complexe de cuvinte sunt construite niste
cuvinte din lemn, din care spiritul a fost alungat. Ele ne
ranjesc asemenea unor schelete care-si misca incoace si
incolo oasele descarnate. Deja omiterea silabelor finale,
care in limbile de lemn, ce se osifica treptat, devine din ce
in ce mai mult un obicei, ne atinge ca pri-velistea unui brat
sau picior amputat. Si cu atat mai mult, cand intr-o limba
vie, tanara inca, nedezvoltata pe deplin, diavolul isi face de
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cap, creand monstrii lingvistici, compusi ca la jocul de
puzzle, din silabe rupte de la inceputul celor mai diferite
cuvinte - neologisme, in cele mai dese cazuri -, cum se
intdamplda acum In Rusia sovietica. Dintr-un asemenea
monstru lingvistic ne intampina un ranjet satanic, o lance
ucigasa. Poporul In sufletul caruia este Infiptda aceasta
lance, seamana cu Amfortas cel suferind, care trebuie sa
boleasca mereu, pana cand se apropie salvatorul sau, cu
puterea vindecatoare a lancei. Parsifal a dus lancea
salvatoare inapoi, In cetatea Graalului, pe care o furase
Klingsor amenintand s-o nimiceasca. Noua, salvatorul ne-a
venit In persoana lui Rudolf Steiner, care ne reda puterea
vindecatoare si actiunea magica a cuvantului, care ne
inchid ranile cu radiatia sagetii solare, cu aruncatura
lancei, prin cuvant.

Cand va veni ziua care ne va restitui simtul de a
sesiza fortele vindecatoare si magice ale cuvantului,
talazuirea spiritualitatii, care se deschid sub el, luand
amploare? A trdi in respiratie, a modela respiratia, a
plasmui forme in aer cu dalta respiratiei si a simti
tremurul, vibratiile fine ale substantei aeriene si eterice,
ale tonurilor si subtonurilor, ale celor mai subtile intervale,
cand Incep sa se faca auzite vocalele alterate (umlaut), care
devin transparente pentru spirit: o asemenea activitate
creatoare artistica, desfasurata in materia cea mai subtila
din cate existd, este cu adevarat o munca mai nobila decat
aceea de a da drumul afectelor umane, sub forma unor
sunete apropiate de cele scoase de animale - obicei care
domneste azi prea adeseori pe scena. Cat timp nu se va face
distinctie Intre spiritualitate si patosul gol, inca n-a fost
deschisa calea ce duce, prin cuvant, spre salvarea artei
si a ceea ce este mai bun in om. Imponderabilele care
intra In considerare aici trebuie ridicate in constienta.
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Germanul nu are nici o alta posibilitate de a-si aduce
la indeplinire misiunea in cadrul evolutiei lumii, decat pe
aceea de aridica si pe taramul artei in constienta eului ceea
ce alte popoare au mai putut face in mod instinctiv. Cand
actorii germani s-au apucat sa copieze stilul elegant, bazat
pe traditie, al francezilor, cu timpul au devenit patetici si
gaunosi. Cand s-au unit cu naturalismul epocii actuale, li s-
a intamplat altceva: din cauza temeiniciei cu care au facut-
o, au alunecat treptat in sfera subumanului: mai intai
animal, apoi gramofon. Prin iluminarea constientei, pentru
noi Invie cunoasterea legilor ce stau la baza vorbirii, fara a
se fi revelat inc3, facultatea de a le manui, si prin aceasta -
daca exista suficient talent artistic - posibilitatea de a
invinge ce este fals in patos si de a face sa invie o
spiritualitate reald. Adevar real - nu copie a accidentalului,
in care nu exista veridicitate; adevar, care constia 1n
sesizarea realului, care trebuie sa constituie curentul
subteran pe care accidentalul nu face decat mici valurele si
care corespunde unei linii artistice care nu are voie sa se
rupa niciodata si nu are voie vreodatd, in elanul miscarii ei,
sa se Indeparteze de tendinta voirii sale. Fiindca vorbirea e
miscare in permanenta curgere, bazata pe muzicalitate
interioard, Invaluita in vraja unor imagini pline de culoare
si modelate plastic.

Daca noi consideram ca vorbirea este doar un mijloc
de comunicare, invelisul unui continut intelectualist, o
ucidem din punct de vedere artistic. O ucidem bucata cu
bucata, prin faptul ca o adaptam exclusiv intelectului
nostru, in loc sa facem in asa fel incat intelectul sa fie
straluminat de ea. Atunci viata sunetelor ei se desfasoara,
cenusie pe un fond cenusiu, in loc sa se aprinda
multicolora, in refractie de raze diamantine - si ritmurile,
melodiile ei, formele plastice ale contururilor ei,
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arhitectonica fortelor ei ce tind spre diferite directii, pasul
ei rasunator sau cu metrica potolita, cadentele ei mandre,
linia care uneste si iar dezleaga totul si se invartejeste
printre forme - pana cand miscarea, intensificandu-se
devine dans dionisiac, ori aluneca, in hora apolinic3,
luminoasa si limpede... Toate acestea sunt, pentru cei mai
multi dintre contemporanii nostri, niste lumi moarte; dar
sunt viata si bogatie pentru cei ce detin cheia izvoarelor.

Cartea de fata vrea sa dea o cheie. Oare va fi
recunoscut In ea Regele Spirit, cel care o reda vietii pe
frumoasa Lilie? (Personaj din basmul lui Goethe. n.t.) Ori
chipul batjocoritor al satirului va bara drumul spre ea? -
Dar si satirul se lasa convertit si se ia la intrecere,
intruchipat In Marsyas, cu lana lui Apollo. Sa cautam, deci,
aceste cai, pe care grecul le avea In sange, care-i erau
dictate de corpul sau eteric, sa le cautam din nou, in mod
constient, sa le facem iar accesibile oamenilor, spre a putea
sa dam mai departe comoara gasita, drept bun al
cunoasterii si drept izvor de regenerare.

Si sa nu ne temem de recele cuvant: constienta. El nu
ucide arta. {i di profunzime, ridicind-o pe treapta eului,
eliberand-o de catusele subiectivitatii, care-i asterne pe
chip o masca. Nu e nevoie decat sa o indreptam, percepand,
spre ceea ce, parca, ne cuprinde cu brate de foc, ne scoate
din noi insine. In focul acestei triiri se intAmpla ceva, se
formeaza ceva - si se volatilizeaza iarasi. Daca e sa fixam
acest ceva, sa-l retinem, sa-1 transformam in bun
nepieritor, trebuie sa ne fie clar ce se petrece aici; trebuie
sa-1 privim, apoi sa-1 separam de noi, sa-1 punem in fata
noastra, sa-l cunoastem. Dupa ce l-am cunoscut, il
recapatam sub o forma noua, fiindca vine spre noi ca ceva
liber, independent, obiectivat. Se umple de bogatia unor
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lumi obiective, fata de care viata noastra sufleteasca
subiectiva nu e, totusi, decat un domeniu foarte limitat.
Aceasta viata sufleteasca subiectiva ii pare monotona
celui care a auzit curgand si susurand bogatia infinita a
unor lumi obiective. Pe acestea vrea el sa le trdiasca, redate
in mod nemijlocit intr-o forma artistica, nu voalate de un
colorit sufletesc personal - care cauta sa se impuna cu tot
dinadinsul in cazul anumitor roluri. Asa ceva poate avea o
indreptatire, nu insa cand e vorba de poezii, fiindca pana si
dispozitia estompata a unei poezii lirice o gasim mai usor
daca lasam poezia sa vorbeasca prin ea Insasi, prin
elementele sale, prin ritmul si sunetele in care se varsa
continutul, decat prin partile moi ale muschilor inimii, sau
din nervii sensibilizati intr-un mod mai mult sau mai putin
maladiv. Aici se afla punctul pornind de la care ne putem
apropia de intelegerea a ceea ce se vrea prin arta modelarii
vorbirii. Vietuirea actiunii sunetelor in mediul aerului, a
respiratiei ce se revarsa in afara, dupa ce s-a lucrat in
directia stapanirii proceselor de formare a sunetelor, a
pregatirii pentru rostirea sunetelor, in mod corespunzator
cu legitatile si cerintele organelor vorbirii, dupa ce toate
acestea au devenit eveniment concret si - realizare. E auzul
a carui finete a fost dezvoltata foarte mult, ca sa poata
percepe intervalele dintre sunete, nuantele timbrale, care,
de exemplu, nu pot fi deloc ascendente, luminandu-se,
intinerind, atunci cand linia cuvintelor, curba sufleteasca o
ia1n jos; acea linie sprijinita pe miscare, care da cuvantului,
versului, strofei elanul lor; linia artistica, care e factorul
stimulator, care impulsioneaza si inflacareaza, care e
inspirat din spirit, care e captat de eul Inzestrat pentru
arta. Ea nu are voie sa incremeneasca niciodata. Nici in
timpul pauzelor, al pauzelor atat de neaparat necesare, pe
care trebuie sa le modeleze si in contact cu care,
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recufundandu-se in spirit, isi ia elan nou. Prin permanenta
cufundare in propriul spirit, miscarea continuta in linie
este ucisa - predomina exclusiv linia autocontemplarii pe
care o cunoastem atat de bine la Narcis. Oricum, exista
ceva nobil la Narcis, chiar daca el se scufunda in admirarea
propriei sale fiinte; cel putin, el e frumos. Azi a fi frumos nu
este suficient - si nici macar frumusetea nobila - asa ceva
nu incitd. Uratul e, fara indoiala, mai picant; nervii
suprasaturati ori supraexcitati au nevoie sa fie biciuiti; nici
chiar cel suferind de o tuberculoza interesantd, daca e doar
ceva cu colorit melancolic, nu mai satisface - trebuie sa fie,
ceva care sa se apropie de cretinism. Se simte nevoia de
idiotenie sau de ceea ce provine din viata popoarelor
primitive. Pentru fabricarea condimentelor picante,
spectatorii il savureaza pe muribundul ce urla ragusit - nu-
i mai intereseaza cel ce se stinge in sunete placute. Ei se
bucura daca li se ofera ceva subsenzorial - demonic,
provenit tot de la popoarele primitive.

Vi se pare ca ceea ce spun e prea critic? Din pacate, e
o realitate. Cine n-o vede, dovedeste ca vrea sa-si inchida
ochii in fata ei. Sau sa fii atat de tocit sufleteste incat sa nu
mai simti lucrurile care au ajuns la aceasta treapta de
decadenta. In acest caz, cultura noastri a murit. Dar
chemarea la schimbarea directiei se aude foarte tare; dorul
de a gasi pamant nou, dorul de lumind, simplitate si
insdnatosire, dorul de a gasi un punct de sprijin sigur in
abis.

Miscarea antroposoficd, venita In Intampinarea
foamei de spirit si eliberare a oamenilor, foamei de
rezolvare a enigmelor lumii, s-a vazut pusa si In fata unor
oameni care sufereau greu din cauza a ceea ce este viata
de teatru din epoca modernd, care nu gdseau nicdieri un
raspuns satisfacator la intrebarile ce-i chinuiau pe taramul
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artei lor. Ei au venit cu problemele si cu necazurile lor la
Rudolf Steiner, cel care dadea ajutor pretutindeni. [-a ajutat
si pe ei. Bineinteles, au fost nevoiti sa astepte mult timp,
pana cand au primit cursul de arta dramatica dorit, pe
care-1 oferim In aceasta carte sub forma tiparitd; fiindca
vremurile erau grele si cereau rezolvarea si mai imperios
necesara a altor probleme. Dar Rudolf Steiner vedea In arta
un factor de salvare a omenirii de o valoare inestimabili. in
jurul sau si sub Indrumarea sa se lucrase necontenit in
sensul credrii si cultivarii unor germeni de viitor si pe
taramul artei. De la inceputul si pana la sfarsitul activitatii
sale social-spirituale, totul e strabatut de aceasta
straduinta, al cdrei fir nu s-a rupt niciodata si care si-a
creat, sub forma euritmiei, un nou impuls artistic, capabil
sa vivifieze si sa fertilizeze toate celelalte arte. Incd in
ultima perioada a activitatii sale el a tinut - pe langa multe
altele - acest curs de modelare a vorbirii si arta dramatica,
la care au aparut atat de multi oameni dornici sa-1 audieze,
incat el n-a putut fi limitat la actori. Poate ca, daca s-ar fi
intamplat asa, cursul ar fi luat un caracter putin diferit; asa,
el a dobandit suflarea larga care strabate intreaga omenire.
La Inceput, din motive deosebite, au fost admisi cativa
solicitanti, cu titlu de exceptie; pe urma, puhoiul n-a mai
putut fi stavilit.

M-am hotarat sa editez acest curs sub forma in care
textul a fost rostit. Rudolf Steiner nu se mai afla printre noi,
iar elevii sai simt nevoia intensa de a pastra cuvantul sau in
toata prospetimea si concretetea in care a fost rostit. El n-a
fost conceput in asa fel incat sa poata fi tiparit, iar in
stenograme exista unele omisiuni. Totusi, eu trimit in lume
cartea in aceasta varianta, fiindca lumea are nevoie de ea.
Au aparut deja unele carti [Nota 90] in care se fac cautari in
directia problemelor discutate aici; oamenii duc dorul
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idealului si se lupta sa-l gaseasca. Doar ca nu stiu caile ce
duc spre tel.

Multi vor fi inclinati sa Intoarca spatele acestei cai,
din cauza ca ea porneste de la 0 anumita conceptie despre
lume si chiar foloseste terminologia ei. Se crede asa: arta si
conceptia despre lume sunt incompatibile una cu alta.
Totusi, In perioada ei de inflorire, orice arta a avut drept
continut o conceptie despre lume. Acest continut este
esentialul. Daca e sad intelegem ce ne-a fost dat in acest curs
de modelarea vorbirii si artd dramatica, trebuie sa ne
adancim in continutul lumii, care zace ascuns in dosul
aparentei senzoriale. Daca e sa folosim din plin, in
activitatea practica, ceea ce ne-a fost oferit, trebuie sa
vietuim acest continut cosmic. Daca nu aruncam intre el si
noi prejudecatile noastre si ura noastra, il vom vietui cu
sigurantd, caci sunetele articulate sunt niste soli spirituali,
iar respiratia este substanta din substanta zeilor. Arta
dramatica insasi s-a nadscut din misterii si ea ne poate
conduce inapoi, spre acestea.

Cartea de fata va fi urmata in curand de o a doua
[Nota 91], care constituie temelia a ceea ce a fost prezentat
in aceste conferinte. Ea va oferi diferite Indrumari practice,
exercitii de vorbire, o cale metodica bine structurata, pe
care se poate ajunge intr-o linie destul de dreapta la tel:
stapanirea artei modelarii vorbirii si a stilului. Cartea va fi,
in esentd, ceea ce mi-a fost ingaduit sa ofer, sub o forma
cam comprimatda, in cadrul catorva ore de exercitii
practice, care au precedat conferintele. Si aceste exercitii
de vorbire, prin care participantii s-au straduit sa aplice in
mod concret cele auzite, ne-au fost date de Rudolf Steiner
cu alte ocazii, la care el a adaugat diferite explicatii si
sfaturi, prin care multe dintre cursurile tinute de mine s-au
umplut de viata. Toate acestea constituie, impreuna cu
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cartea de fata, un tot unitar si ofera o imagine de ansamblu
a ceea ce poate lua locul metodelor fiziologic-mecaniciste,
spre a elibera iarasi in om fortele, ce tisnesc mereu vii, ale
vorbirii si a le ridica pe treapta de arta.

Dornach, 27 februarie 1926

Cuvant inainte la editiaa II-a

Miscarea antroposofica intemeiata de Rudolf Steiner,
care vrea sa iasa in Intampinarea strigatului de dor dupa
spirit al oamenilor, de dor dupa eliberarea din catusele
unui materialism pustiitor pentru suflete, de dor dupa
dezlegarea misterelor lumii, s-a aflat pusa in fata unor
oameni care sufereau profund din cauza a ceea ce e viata
de teatru din epoca moderna si care nu gaseau nicadieri un
raspuns satisfacator la intrebarile chinuitoare din sfera
artei lor si a nazuintei lor spre cunoastere. S-au dus cu
problemele si cu necazurile lor la Rudolf Steiner, cel care
dadea ajutor pretutindeni; el a tinut pentru toti acesti
oameni conferintele despre modelarea vorbirii si arta
dramatica, pe care le reeditam prin aceasta carte, deoarece
prima editie s-a epuizat de mult timp. Acei actori, cautatori
de noi drumuri, au fost nevoiti sa astepte multa vreme
fiindca epoca intunecata cerea prelucrarea unor probleme
si mai acute. Totusi, Rudolf Steiner a vazut in acest curs un
mijloc de salvare a omenirii si de Insanatosire sufleteasca
de o valoare inestimabilad. El s-a straduit fara Incetare sa
creeze si sa cultive asemenea germeni de viitori eliberatori
si pentru acest domeniu de activitate. De la inceputul si
pana la sfarsitul activitatii sale spiritual-sociale, totul este
strabatut de acest fir rosu [Nota 92], care nu s-a rupt
niciodata si care In dramele-mister scrise de el si-a gasit un
punct culminant. Sub forma euritmiei el a dat un nou
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impuls In domeniul artei, In care traieste forta de a vivifia
si fertiliza toate celelalte ramuri ale artei. Chiar si in ultima
perioada a activitatii sale, incarcate de muncd, Rudolf
Steiner a tinut, pe langa multe altele, si cursul de
modelarea vorbirii si arta dramatica, la care afluxul de
oameni a fost atat de mare incat n-au putut fi admisi
exclusiv actori, cum fusese intentia initialda. Dupa ce, la
rugamintile arzatoare ale catorva oameni sositi la Dornach,
ne-am declarat de acord ca ei sa participe In mod
exceptional, puhoiul de vizitatori In curand n-a mai putut fi
oprit. Poate c3, daca s-ar fi ramas la intentia initiald, cursul
ar fi luat un caracter putin diferit, mai de specialitate; dar
asa, i-a fost integrata pe langa profunzime si anvergura
unei probleme ce priveste intreaga omenire, iar unele
fenomene caracteristice epocii au fost incluse, sub o forma
umoristica, In acest mare ansamblu.

Desi stenogramele luate la aceste conferinte nu sunt
excelente si se simte prezenta unor lacune, s-a ivit nevoia
arzatoare de a le avea in fata ochilor sub forma de carte
tiparita spre a se putea lucra in mod concret la prelucrarea
impulsurilor primite. Si, odata ce am luat aceasta hotarare,
a aparut si nevoia de a pastra cuvantul rostit in intreaga
prospetime si concretete in care 1-am auzit atunci, cu toate
ca eram constienti de faptul ca ar fi trebuit sa i se dea o alta
forma, daca ar fi existat intentia ca acest curs sa fie redat in
scris. Rugam cititorul sa-si aduca aminte ca asemenea
cuvinte, care sunt rostite intr-un cerc de prieteni, se
formuleaza pornindu-se de la situatia data si ca ele trebuie
sa tind seama de dispozitiile sufletesti care traiesc in
auditori, ca si de intrebarile lor nerostite.

Multi vor fi Inclinati sa respinga impulsurile date aici,
din cauza ca la baza lor se afla o anumita conceptie despre
lume - si doar asa ceva e de dispretuit. Chiar si
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terminologia ei e folosita adeseori. Este necesar, deci, ca
cititorul sa-si formeze o imagine despre alcatuirea fiintei
umane, ca trup, suflet si spirit. El va trebui sa studieze
aceste lucruri. Existd o bogata bibliografie care-i sta la
dispozitie. Pe langa lucrdrile strict spiritual-stiintifice ale
lui Rudolf Steiner [Nota 93], pot fi folosite in special
scrierile sale pedagogice. Azi oamenii cred asa: arta si
conceptia despre lume sunt incompatibile intre ele. Totusi,
in perioada ei de inflorire, orice arta a avut continutul viu
al unei conceptii despre lume. Acest continut este
esentialul, daca e sa fie depasite fenomenele de decadenta
ale unei culturi agonizante. Ca sa intelegem ce ne-a fost
daruit prin acest curs de modelarea vorbirii si arta
dramaticd, trebuie sa ne putem adanci In spiritualitatea
concretda a lumii, care se ascunde In dosul aparitiei
senzoriale. Si daca e sa transpunem in practica ceea ce ne-a
fost oferit aici, trebuie sa vietuim acest continut al lumii.
Nu e voie ca, aici, prejudecatile noastre si ura impotriva
spiritului, nascute din frica, sa ne bareze drumurile. Daca
ne pastram o privire libera, limpede, vom putea vietui
sunetele vorbirii drept maestri divini, iar respiratia drept
substanta cosmicd, activa din punct de vedere sufletesc,
care lucreaza in noi. Ele sunt materialele si uneltele
artistului modelator de vorbire. Prin ele, acesta se simte
inradacinat in spirit si poate urmari caile spiritului
cufundat in materie si in istoria lumii. Vede cum, intr-un
trecut indepartat, arta dramatica se naste din misterii, o
vede formand sufletele umane, umplandu-le, trezindu-le
din somn si purificandu-le, pierzandu-se apoi in defileele
joase ale civilizatiei....si, isi da seama fortificat sufleteste si
trezit in eul sau, datorita darurilor si cuceririlor aduse de
niste epoci indelungate de evolutie, ca lui 1i revine sarcina
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de a o reda misteriilor. Strafundurile tainice ale vorbirii,

care se dezvaluie treptat, 1i arata drumul.

Dornach, septembrie 1941
Anuntarea cursului, scrisa de Rudolf Steiner

Dornach, 23 septembrie 1924

Soetheanum,
freie Hochschule fir Geisteswissenschaft.

Sekretariat: Bornach 6 Basel, Schweiz. Telepkon: Darndch 133,
HAaus friedwart 15tack.

Haneids _fis Jfppach portotdidng ind dramtivihe, Karrt
von ﬂfda//%hm’“
wid mmﬂan%
Irvngende Obligenhaden sy Hiddyant swiihin waie shen
Biyiien dig Mifor vor Pieiay simmiztis -
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Goetheanum

Scoala Superioara Libera de Stiinta Spirituala
Secretariat: Dornach / Basel, Elvetia, Tel. Dornach 133
Casa Friedwart, et. I

Cursul de modelarea vorbirii si arta dramatica
prezentat de Rudolf Steiner
si Marie Steiner

Niste indatoriri presante din Stuttgart ma pun in
imposibilitatea de a

incepe cursul inainte de ziua de vineri.

De aceea, cursul va fi tinut

cu incepere de vineri, 5 IX, ora 12 a.m. si zilnic intre
orele 12-1,

timp de 15 zile.

Pretul biletului de intrare: 20 SF
Locul: Atelierul de tamplarie
Rudolf Steiner

Dr. . Wegman
Secretara Societatii Antroposofice

Anunt pe tabla neagra de la atelierul de tamplarie din
Dornach
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INDICATII

Marie Steiner, Impreund cu care Rudolf Steiner a
tinut acest curs, a scris in septembrie 1926 ca Rudolf
Steiner a vrut ,inca pe patul de boala sa revada aceste
conferinte, spre a le da tiparului. Dar n-a mai putut face
acest lucru.” Apoi, in aprilie 1926, a aparut prima editie sub
forma de carte a cursului de arta dramatica, asa cum este
numit el in general, urmata, in septembrie 1941, de o a
doua editie. Astfel, una dintre ultimele dorinte ale lui
Rudolf Steiner a fost aceea ca aceste conferinte sa fie
editate. La 9 noiembrie 1924 el aminteste intr-o scrisoare
adresata, de pe patul de boala,! Mariei Steiner: ,Printre
cartile pe care le-am rasfoit acum - dar in acest caz, intr-
adevar, numai le-am rasfoit - se afla si cartea ,Teatrul
extatic” de [Felix] Emmel, 2 cu scrisoarea doamnei Dumont.
E ceva interesant. Atata doar ca intreaga carte e numai un
tipat, sau cel mult doua tipete, cauzat de decadenta
teatrului actual si Inca unul, care cere ca situatia sa se
schimbe. Dar nimic nu se schimba daca trimiti spre lume
un strigdt de jale si apelezi la un extaz instinctiv. Ci trebuie
cladit podul care conduce spre intelegerea aspectelor
divin-cosmice din vorbire, gestica si amenajarea scenei, asa
cum s-a incercat in cursul meu de arta dramatica.” Aceste
cuvinte aratd ca de-a lungul intregii sale vieti si pana in
ultima clipa, problemele teatrului modern erau foarte

1 Rudolf Steiner - Marie Steiner von Sivers, corespondente si
documente din anii 1901-1925”, GA 262

2 Tn anul 1919 au fost date primele exercitii de vorbire. V.
»,Methodik und Wesen der Sprachgestaltung” (Metodica si fiinta
modeldrii vorbirii. Expuneri din cadrul cursurilor, articole, notite de la
seminarii si conferinte, intre 1919-1924). GA 280
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aproape de inima lui Rudolf Steiner, ,pentru ca eu privesc
in viata aceasta chestiune cu iubire si respect”, asa cum se
exprima, sintetizand, in fraza de Incheiere a ultimei
conferinte din 23 septembrie 1924.

Cursul a fost precedat de cinci ore dedicate
exercitiilor, ore tinute de Marie Steiner cu cele cateva sute
de auditori care asteptau inceperea cursului, in timp ce
Rudolf Steiner era nevoit sa mai ramana cateva zile in
Stuttgart, dupa calatoria facuta in Anglia. Aceste ore i-au
introdus pe cursanti direct in munca ce fusese deja
inceputd, de mai multi ani, de catre diverse grupuri sau
persoane: exersarea indicatiilor date pentru modelarea
vorbirii. 3 Dar si in legdtura cu interpretarea operelor de
arta dramatica Rudolf Steiner explicase unele lucruri, cu
ocazia raspunsurilor date la fintrebarile ce-i fusesera
adresate in aprilie 1921, in cadrul celui de al doilea curs al
Scolii Superioare de Stiinta Spirituala, de catre grupul lui
Haafd - Berkov. Raspunsurile de atunci au fost asezate la
inceputul cartii de fata.

La pregatirea editiei a 3-a textul a putut fi comparat
cu stenograma si corectat si completat in multe locuri. In
cadrul notelor finale, acolo unde este cazul, se relateaza
intamplarile despre care nu se mai poate presupune ca
sunt cunoscute. Trebuie sa mai subliniem aici faptul ca, asa
cum a aratat In conferinta sa inaugurald, Rudolf Steiner a
vrut initial sa tina cursul exclusiv pentru oamenii de teatru.
Dar afluenta mare de participanti si-a pus apoi amprenta
asupra felului cum au decurs conferintele, iar in ceea ce

3 Lucrdrile lui Rudolf Steiner, aparute in Editia Operelor
Complete, sunt date in cadrul ,indicatiilor” prin numarul bibliografic
respectiv. Vezi si tabelul de ansamblu de la sfarsitul volumului.
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priveste terminologia, a fost necesar sa se tina seama de
auditoriul special care se formase.

Drept baza pentru intocmirea listei de persoane si
denumiri s-a folosit un ,Indice de nume proprii si de
termeni”, Intocmit cu multi ani in urma de H.O. Proskaner
si pus la dispozitie de acesta cu cea mai mare amabilitate.

Rdspuns la intrebdri: A avut loc dupa cel e al doilea
Curs superior de Antroposofie, tinut la Goetheanum intre
3-10 aprilie 1921. Gottfried Haass-Berkov a luat parte la
acest curs, Impreuna cu trupa sa. Membrii trupei lui Haass
Berkov lucrasera pe baza diferitelor cursuri tinute de D-na
Marie Steiner cu Incepere din anul 1919. Problemele
referitoare la arta dramatica s-au nascut din munca lor.
Foaia de hartie pe care fusesera notate cele 7 intrebari s-a
gasit In arhiva si ea a putut fi depistata cu ajutorul d-lui Dr.
G. Jacobi din Hanovra, care participase la acel curs si
redactase Intrebarile. Rudolf Steiner si-a notat, In legatura
cu primele trei intrebari, urmatoarele:

la 1 = a te situa deasupra

la 2 = a putea face mult

la 3 = numai sa nu se reprezinte drame lipsite de
viata

1. in mica scriere: »Prigoana impotriva
Goetheanum-ului”, Arlesheim 1920. Partea I: Conferinta de
Dr. Rudolf Steiner ,Adevarul despre antroposofie si
apararea ei Impotriva neadevarului”’; partea a Il-a: ,0
descriere conforma cu actele, facuta de dr. Roman Boos, a
prigoanei Impotriva Goetheanumului”.

2. Edouard Schiiré, 1841-1929. ,Copiii lui Lucifer”,
Dornach 1955, tradusa din limba franceza de Marie Steiner
si transpusa In ritm liber de Rudolf Steiner.

3. in numdrul urmator al revistei ,Die Drei”: Caietul
1, anul 1. Ciclul de 9 conferinte poarta titlul Orientul in
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lumina Occidentului. Copiii lui Lucifer si fratii lui Christos
(9 conferinte si o cuvantare, Miinchen 1909), GA 113

4. propriile mele drame-mister: ,Vier Mysterien
dramen” (Patru drame-misterii) (1910-13).

5. Ernst Uehli, 1875-1959. Profesor la Scoala Libera
Waldorf din Stuttgart, editor al revistei lunare ,Die Drei” si
membru 1in Consiliul de conducere al Societatii
Antroposofice din Germania.

6. inconstienta lui Goethe: Comp. ,Die Annalen der
Tag - und Jahreshefte” din 1803, in care Goethe scrie
referitor la orele tinute cu doi elevi din scoala de actorie:
»am Inceput cu ei niste didascalii temeinice, dezvoltandu-
mi si mie arta lor din elementele cele mai simple si
avansand treptat in studiu, pe baza progreselor facute de
cei doi invatacei, astfel incat mi-a devenit mie Tnsumi mai
limpede o treaba careia pana atunci ma daruisem in mod
mai mult instinctiv. Gramatica pe care mi-am dezvoltat-o,
am urmarit-o apoi Impreuna cu mai multi tineri actori;
cateva din toate acestea s-au pastrat sub o forma scrisa.”
Reguli pentru actori.

7. ,Borowsky, Heck!”. Aluzie la humoresca ,Die
Behvde” de Christian Morgenstern, care era reprezantata
pe atunci deseori sub forma euritmica.

8. Joh. Froitzheim, nascut in 1847, profesor de
istorie si de istoria literaturii. Comp. ,Friederike von
Sessenheim”, conform cu izvoarele istorice. 1893, Gotha,
Fr. A. Perthes.

9. Joseph Lewinski, 1835-1907, actor, excelent
interpret de caractere [dramatice], a fost angajat de
Heinrich Lambe la Wiener Burgtheater, pe scena caruia a
jucat pana in 1906.

10. cum violonistul isi cunoaste vioara sa: Comp.
Ernst Ginsberg ,Abschied” [Bun-ramas], Arche-Velag 1965,
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capitolul ,Punerea sub tutela a actorului”. La sfarsitul vietii
sale, In aceasta carte, Ginsberg nu exprima doar gandul
exprimat aici de Rudolf Steiner, ci el cere ca, la fel cum
aceasta cerintd exista fata de muzician, actorul sa aiba o
,partitura a piesei”. Vezi expunerile de la p. 215 s.u.

11. Aristotel, 384-322 1.Chr., comp. si expunerile lui
Rudolf Steiner despre arta fizionomiei, in conferinta din 15
ian. 1918, in ,Wesen und Bedeutung der illustrativen
Kunst”

12. Ulrich von Wilamowitz- Mollendorff, 1848-1931,
profesor de lingvistica.

13. Hermann Grimm, 1828-1901, s-a ocupat de
istoria culturii. In ,Heinrich von Treitschkes”, ,Beitrage zur
Deutschen Kulturgeschichte”

14. Henrik Ibsen, 1828-1906, dramaturg norvegian,
comp. Rudolf Steiner Gesammelte Aufsitze zur
Dramaturgie 1889-1900, GA 29.

15. August Strindberg, 1849-1912, scriitor suedez.

16. Hermann Bahr, 1863-1934. Nu s-a putut afla
despre ce conferinta a lui Bahr e vorba aici.

17. folosim muzica: Comp. compozitiile lui Adolf
Arenson, create pe baza indicatiilor date de Rudolf Steiner
pentru Dramele-mister. Reductie pentru pian de L.
Mouravieff, Paris, Ed. Freies Geistesleben, Stuttgart.

18. pentru a se dezvolta simtul miscdrii
proprii: Comp. conferinta din 28 oct 1909, Berlin, ,Das
Wesen der Kunste”, in vol. Artd si cunoasterea artei, GA
271.

19. Maurice Maeterlinck, 1862-1949, poet si scriitor
belgian. ,L ‘Intruse” [Intrusul] in germana de Otto Erich
Hartleben, Berlin 1898. Comp. Gesammelte Aufsdiitze zur
Dramaturgie. 1889-1900, GA 29.
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20. Max Burckhard, 1854-1912, scriitor austriac,
director la Burgtheater. ,Die Bilrgermeisterwahl. Eine
landliche Komddie”, Viena 1897. Comp. Gesammelte
Aufsdtze zur Dramaturgie. 1889-1900, GA 29.

21. Juliana Déry, 1864-1899, scriitoare de origine
maghiara. ,Cele sapte vaci slabe” 1896.

22. in Societatea Teatrald: Comp. ,Mein Lebensgang”
[Viata mea] (1923-25), cap. XXV, GA 28.

23. KarlJulius Schréer, 1825-1900, profesor la Scoala
Tehnica Superioara din Viena; scriitor, dialectolog si istoric
literar.

24. Curs de arta vorbirii: Notitele cu adevarat
lacunare din timpul cursului au putut fi reficute pe baza
stenogramelor luate de d-na Helene Finckh, Dr. Otto
Wienner si de editorul volumului de fata. Cursul a avut loc
in sala arhiplina de la Atelierul de tamplarie. D-na Dr.
Steiner sedea pe scena, iar actorii erau risipiti prin sala. -
Cu acestia ea facuse mai ales exercitii practice. Ea facea
recitarea - model, iar ceilalti rosteau dupa ea exercitiul.
Din cauza ca nu toti participantii erau familiarizati cu
exercitiile, au aparut, in orice caz, si surprize, care au
declansat adeseori ilaritate In randurile celorlalti cursanti.
Dintre corecturi, din pacate, nu s-a pastrat nimic; azi, fara
indoiala, am fi putut invata multe din ele. Acesta a fost
ultimul curs de arta vorbirii pe care 1-a tinut Marie Steiner.
Dupa moartea lui Rudolf Steiner ea a lucrat apoi in mod
sistematic cu elevii ei 1n actorie, la fel cum facuse Thainte cu
euritmistele.

25. Stephane Mallarmé, 1842-1898.

26. ,Cdantd, o, muzd...” Tnceputul ,liadei” lui Homer.
Comp. Arta recitarii si declamatiei. Conferinte, cuvantdri,
seminar, 1912-1928, GA 281, conferinta a 2-a, Dornach,
6.10.1920.

471


http://www.spiritualrs.net/Conferinte/GA028/GA028_index.html
http://www.spiritualrs.net/Conferinte/GA281/GA281_index.html

27. Empuse: Personaj din Noaptea clasicda a
Valpurgiei, ,Faust”, partea a [I-a.

28. ,Hoch klingt das Lied ...”: Balada de G. A. Biirger.

29. cateva persoane: Claus Clausen. Edwin Frobose.
Max Giimbel-Scheling. Gottfried Haaf3-Berkoow. Georg
Kugelmann. Otto Wiemer. - Au venit la Rudolf Steiner, de
asemenea, si unii cantireti vocali. In timpul Cursului de
Arta Dramatica Rudolf Steiner a promis sa tina in anul
1925 si un curs de cant vocal. Moartea sa a facut imposibila
tinerea acestui curs.

30. prin diferitele cursuri: Vezi Metodica si fiinta
modeldrii vorbirii (Expuneri din cadrul cursurilor,
articole, notite de la seminarii si conferinte, Intre 1919-
1924). GA 280.

31. Cateva grupe de oameni: Trupa lui Haaf3-Berkov,
pe atunci in Gelsenkirchen, unde Gottfried Haaf3-Berkov
era intendent al teatrului din oras si care a venit, apoi, cu o
parte a ansamblului sau, la Cursul de Arta Dramatica. -
»,Neukiinstlerische Biihnenspiele” Rostock, sub conducerea
lui Georg Kugelmann. Intreaga trupa a venit la cursul din
Dornach.

32. din anul 1912, arta euritmiei: Vezi Die
Entstheung und Entwickelung der Eurythmie (Curs in
Bottmingen 1912 si in Dornach 1915. Cuvantari, programe,
anunturi si articole.) GA 277a.

33. o trupad de actori ambulanti: Aceasta a fost ideea
initiala. Cand, spre sfarsitul cursului, niste membri ai
ansamblului Haaf3-Berkov au aratat in fata d-lui Dr. Rudolf
Steiner si a d-nei Marie Steiner, pe scena atelierului de
tamplarie, cate ceva din munca lor (fara costum si fara
masca), Rudolf Steiner a spus la sfarsit: ,Acum duceti-va
iarasi pentru un timp afara, in lume, si lucrati, si daca o sa
va Intoarceti, peste un an, de-abia atunci voi fi bucuros sa
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repet cu dumneavoastra o piesa de teatru”. - Trupa lui
Kugelmann reprezentase la Breslau, in timpul activitatilor
de la Koberwitz si Breslau, , Iphigenia” lui Goethe. (Cronica
lui  Rudolf Steiner 1in ,Nachrichtenblatt” [Foaia
informativa], 22 iunie 1924. Vezi Die Konstitution der
Allgemeinen Anthroposophischen Gesellschaft und der
Freien Hochschule fiir Geisteswissenchaft, GA 260 a.)
Dupa aceasta reprezentatie Rudolf Steiner a fixat data
Cursului de Arta Dramatica si a invitat trupa la Dornach. Cu
cateva zile mai Tnainte, Otto Wienner avusese o convorbire
de lunga durata cu d-na Marie Steiner, la Halle, cu ocazia
unei reprezentatii de euritmie; el i-a aratat necesitatea de a
se tine un asemenea curs, iar d-na Dr. Steiner a promis ca
se va fixa data pentru inceputul lunii septembrie.

34. aveam bani: Dat fiind faptul ca nu se vedea nici o
speranta de a se infaptui o reforma fundamentala in cadrul
teatrelor germane deja existente, a luat nastere planul de a
se Intemeia un teatru propriu. Rudolf Steiner nu s-a aratat
inchis fata de aceasta idee, din moment ce o serie de artisti
ai scenei erau hotarati s-o porneasca pe acest drum. Pana
la urma, toate eforturile lor s-au risipit, si din cauza ca n-au
fost gasite mijloacele financiare necesare.

35. la Berlin a existat un profesor: Ernst Curtius,
1814-1896, arheolog si istoric.

36. traducerii fdcute de Vofs, din Homer: facute de
Johann Heinrich Vof3, 1751-1826, poet si traducator.

37. d-ra Senft: Emica Mohr-Senft, euritmista.

38. Charles Marie Leconte de Lisle, 1818-1894, poet
francez, ,Hypatie et Cyrille”, scena a IlI-a.

39. Johann Gottfried von Herder, 1744-1803, ,Der
Cid”, cantat dupa niste epopei spaniole.
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40. Gotthold Ephraim Lessing, 1729-1781, ,Faust”,
fragment dramatic; din Scrisori literare, scrisoarea a 18-a,
16.2.1759.

41. in care apare maiorul Tellheim: In ,Minna von
Barnhelm sau norocul soldatului”, o comedie.

42. Ernst von Wildenbruch, 1856-1912, autor de
drame nationale.

43. Otto Brahm, 1856-1912, a fost unul dintre
intemeietorii ,Scenei libere” si conducadtorul Teatrului
German din Berlin.

44. Charlotte Wolter, 1834-1897, actrita de frunte la
Burgtheater din Viena, din 1874 casatorita cu contele O’
Sullivan.

45. Schiller a putut gdsi o formulare scurtd: textual:
,Prin urmare, adevaratul mister artistic al maestrului
consta In faptul ca el distruge materia prin forma”. -
Educarea estetica a omului”, scrisoarea a 22-a.

46. Franz Theodor Kugler, 1808-1858, poet si istoric
de arta. Din poezia ,An der Saale hellem Strande”.

47. Ferdinand Freilingath, 1810-1876, poet.

48. Johann Peter Hebel, 1760-1826, poet, a scris in
dialect. Din poezia ,Die Uberaschung im Garten”.

49. Jean Baptiste Moliere, 1622- 1673, ,Misanthrope”,
Paris 1688.

50. existd o reinhardterie: Max Reinhardt, 1873-
1943, scriitor, regizor si director de teatru; a pus si bazele
unei scoli de actorie; a devenit celebru mai ales prin
reprezentatiile pe care le-a dat la Teatrul German din
Berlin.

51. Auguste Wilbrandt-Baudius, 1845-1937, actrita la
Burgtheater din Viena.

52. Robert Hamerling, 1830-1839, ,Danton si
Robespierre”, tragedie, 1871. in august 1941 piesa a fost
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reprezentata integral pe scena atelierului de tamplarie -
din cauza ca in timpul razboiului scena din Goetheanum
fusese Inchisa - sub conducerea Mariei Steiner.

53. sd se maodifice intru cdtva formele vechi: Rudolf
Steiner n-a mai putut sa dea aceste exercitii, adaptate
pentru omul modern. Comp. ,Rudolf Steiner - Marie
Steiner-von Sivers. Briefwechsel”, Bibl. Nr. 262, Dornach
1967, p. 237 si 239.

54. ,reinhardteazd”: In 1919 Circul Schumann din
Berlin fusese renovat, el a devenit ,Sala mare de teatru” a
orasului.

55. Corona Schréter, 1751-1802, cantareata, actrita si
compozitoare. A fost prima care a interpretat-o pe
Iphigenia, la Weimar.

56. celebrelor cuvinte: ,Moartea lui Wallenstein”,
actul III, scena 18.

57. Heinrich Laube, 1806-1884, scriitor; intre 1849-
1867 director la Burgtheater, Viena.

58. Alexander Strakosch, 1846-1909, profesor de arta
dramatica si recitator, in timpul lui Laube, la Viena; mai
tarziu a activat la Berlin, in scoala de actorie a lui
Reinhardt.

59. cdrtile apdrute pe baza stiintei actuale: Aceasta
constatare a lui Rudolf Steiner e confirmata si de lucrarea
Dr. Helmuth Plefner, nascut in 1892, profesor la
Rijksuniversiteit Groningen, aparuta in 1941 in editura A.
Francke din Berna, pe tema ,Rasul si plansul, o cercetare
despre limitele comportamentului uman”. Expunerea lui
Plefdner, care iIn mod neindoios nu poate fi considerata
superficiala, In legatura ,doctrina comportamentului
uman”, In masura in care acesta se manifesta prin ras si
plans, ajunge tot numai la concluzia ca e vorba aici de o
,2lume aproape total nedescoperita.”
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60. Eleonore Duse, 1859-11924, celebra actrita
italiana.

61. Teatrului i s-a dat numele unui ... clasic: Teatrul
Lessing din Berlin, intemeiat in 1888. Intemeietorul si
conducatorul sau a fost Oskar Blumenthal, vezi nota 69.

62. Manifestare  de  bucurie  in rdndurile
auditorilor: Dr. Steiner anuntase ca acest curs se va
desfasura ,de-a lungul a 15 zile”. Participantii, in special
oamenii de teatru, erau entuziasmati, se gandeau insa si la
faptul ca sfarsitul cursului se apropia. De aici uralele cu
care a fost intampinata vestea: au mai urmat in total 7 ore
de curs.

63. asa cum a ardtat deja Aristotel: in ,Poetica” sa.

64. in articolul referitor la cursul nostru de arta
vorbirii: Vezi Metodica si fiinta modeldrii vorbirii GA 280,
Ed. 1964, p. 213 s.u.

65. sd punem in scend misteriile noastre: Cele patru
drame-mister ale lui Rudolf Steiner au fost prezentate la
Miinchen, vara, dupa cum urmeaza: in 1910 in cladirea
teatrului, in 1911 si 1912 in teatrul din Gartnerplatz, in
1913 la Volkstheater. Spectacolele incepeau la ora 10
dimineata si durau pana dupa-amiaza tarziu. Erau
reprezentatii destinate numai membrilor Societatii
Antroposofice.

66. Franz Schonthan, 1849-1913, autor dramatic; a
scris comedii, in colaborare cu Gustav Kadelburg.
Gustav Kadelburg, 1852-1925, actor, autor dramatic
(comedii).

67. Otto Brahm: Vezi trimiterea 44,
Paul Schlenther, 1854-1916, scriitor si director de teatru.
Fratii Heinrich (1855-1906) si Julius Hart (1859-1930) s-au
numadrat printre intemeietorii curentului naturalist in
literatura.
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68. Oskar Blumenthal, 1852-1917, scriitor si director
de teatru. Piese scrise in colaborare cu Kadelburg, de ex.
,Im weifden R6R31” s.a.

69. Paul Lindau, 1839-1919, scriitor, director de
teatru si critic.

70. Gerhart Hauptmann, 1862-1946, scriitor german.
,Die Weber” [Tesatorii], Berlin 1892.

71. Josef Kainz, 1858-1810, actor, din 1883 la Teatrul
German din Berlin, din 1889 la Burgtheater, Viena.

72. Aristofan din Atena, pe la 450-385 1.Chr,, a scris
comedii.

73. El spune: veiw: Asa sta scris pe tabla si in caietul
de note. Dr. Steiner rostea aceasta silaba accentuand
puternic diftongul.

74. ,Cantd, eternule suflet ..”: Inceputul eposului
»Messias” de Friederich Goltlieb Klopstock.

75. Pitagora, pe la 582-507 1.Chr,, filosof grec.

76. Josef Misson, 1803-1875. Din cantul I al micii
epopei, scrise in dialect ,Da Naz, a niederdsterreichischer
Bauernbui, geht in d’Fremd”, Viena, 1850. Comp. si Von
Menschenrditsel, GA 20, Dornach, 1957, p. 125 s.u.

77. Dacd se fac exercitii: Vezi Metodica si fiinta
modeldrii vorbirii GA 280.

78. ,L’Intruse” de Maetelinck: Vezi nota 20.

79. ,ker-kerrizeaza” si ,hardenizeazd”. Referire la cei
doi critici berlinezi, Alfred Kerr, 1867-1948 si Maximilian
Harden, 1861-1927.

80. Levysohn: Dr. fil. Arthur Levysohn.

81. A. Strakosch: Vezi nota 58.

82. H. Laube: Vezi nota 59.

83. reprezentatiile care ne-au fost ardtate: Vezi nota
34. Unul dintre actori a rostit monologul lui ,Hamlet”.

84. Emmerich Robert, 1847-1899, actor si regizor.
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85. pe  urmele Iui Lessing: »,Hamburgische
Dramaturgie” [Dramaturgie hamburghezd]. Lessing cauta
sa indice nu numai bazele creatiei dramatice, ale piesei de
teatru, ci si pe acelea ale jocului de scena, ale interpretarii;
dar acest din urma lucru nu i-a fost posibil. De-abia Rudolf
Steiner a adus la Indeplinire, prin cursul de fata, postulatul
lui Lessing.

86. dacad ele ar fi prelucrate: La scurt timp dupa
incheierea cursului, d-na Dr. Steiner a inceput deja sa
lucreze, impreuna cu cativa actori, la Dornach. Boala si
moartea prematura (30.3.1925), 1-au Impiedicat pe Rudolf
Steiner sa mai dea niste indicatii speciale, asa cum
intentionase, de ex. In ceea ce priveste exercitiile de
gimnastica. Comp. trimiterea la p 145. - A Inceput acum o
munca sistematici de formare a artistilor scenei sub
conducerea Mariei Steiner. Cercul celor ce Invatau arta de
actor s-a marit repede. Sarcina cea mai urgenta era aceea
de a pregati spectacolele cu cele patru drame-mister ale lui
Rudolf Steiner, pentru festivitatea de inaugurare a noului
Goetheanum.

87. Gottfried Haaf3-Berkov, 1888-1957, actor si
regizor. Reprezentatiile date de trupa Haaf3-Berkov erau
cunoscute, in anii 20, mai ales in Germania, pe o arie foarte
larga. Spre sfarsitul vietii a fost intendent al Teatrului din
landul Wiirttemberg.

88. Albert Steffen, 1884-1963, poet elvetian,
conducator al Sectiei pentru Stiinte Frumoase de la
Goetheanum; dupa moartea lui Rudolf Steiner a preluat
functia de presedinte al Societatii Antroposofice Generale.

89. au apdrut deja unele cdrti: Vezi observatiile
asezate TInaintea acestor trimiteri, ,Das ekstatische
Theater” de dr. Felix Emmel, de ex.
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90. Cartea de fatd va fi urmatd in curdnd de o a
doua: Metodica si fiinta modeldrii vorbirii GA 280.

91. acest fir rosu: Vezi ,Mein Lebensgang” (1923-
1925) GA 28 si Gesammelte Aufsdtze zur Dramaturgie.
1889-1900, GA 29.

92. Pe langa de lucrdrile strict spiritual-
stiintifice: Vezi tabelul lucrarilor din Editia Operelor
Complete ale lui Rudolf Steiner.

DESENELE SINOTATIILE
ORIGINALE DE PE TABLA

Desenele si notatiile originale de pe tabla ale lui
Rudolf Steiner s-au pastrat incepand din toamna anului
1919, deoarece la dorinta auditorilor tabla a fost acoperita
cu hartie neagra, care s-a putut pastra ulterior. De multe
ori lui Rudolf Steiner i stateau la dispozitie doua sau chiar
trei table pregitite in felul acesta. In urma unei conferinte,
desenele executate cu creta alba sau colorate erau fixate pe
hartie, datate si pastrate. In felul acesta s-au mentinut circa
1100 de ,table”, preponderent de la conferintele si
cursurile tinute la Dornach. In cadrul Editiei Complete
Rudolf Steiner (,Rudolf Steiner Gesamtausgabe,), ele se
gasesc, drept completdri la conferinte, in seria Rudolf
Steiner, Desene la tabld de la conferinte
(«Wandtafelzeichnungen zum Vortragswerk»), GA K 58/1
- 58/30, reproduse fotografic la dimensiuni micsorate.

Notatiile la tabla din acest ciclu de conferinte se
gasesc in volumul XX (GA K58/20), ,Conferinte despre
modelarea vorbirii”, Impreuna cu desenele si notatiile
aferente ciclului de conferinte GA 281.
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e Tabla 1
e Conferinta 1 — Dornach, 5 septembrie 1924

e Tabla 2
e Conferinta 1 — Dornach, 5 septembrie 1924
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e Tabla 3 (cu continuare in Tabla 4)
e Conferinta 2 — Dornach, 6 septembrie 1924
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e Tabla 4 (In continuarea Tablei 3)
e Conferinta 2 — Dornach, 6 septembrie 1924
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e Tabla 5
e Conferinta 3 — Dornach, 7 septembrie 1924
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e Tabla 6
e Conferinta 3 — Dornach, 7 septembrie 1924
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e Tabla 7
e Conferinta 5 — Dornach, 9 septembrie 1924
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e Tabla 8
e Conferinta 5 — Dornach, 9 septembrie 1924
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e Tabla 9
e Conferinta 6 — Dornach, 10 septembrie 1924

e Tabla 10
e Conferinta 6 — Dornach, 10 septembrie 1924
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e Tabla 11
e Conferinta 8 — Dornach, 12 septembrie 1924

e Tabla 12
e Conferinta 8 — Dornach, 12 septembrie 1924
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e Tabla 13
e Conferinta 9 — Dornach, 13 septembrie 1924

e notita phértie pentru Tabla 13
e Conferinta 9 Dornach, 13 septembrie 1924
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e Tabla 14
e Conferinta 10 — Dornach, 14 septembrie 1924

e Tabla 15
e Conferinta 11 — Dornach, 15 septembrie 1924
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e Tabla 16
e Conferinta 13 — Dornach, 17 septembrie 1924

e Tabla 17
e Conferinta 13 — Dornach, 17 septembrie 1924
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e Tabla 18
e Conferinta 15 — Dornach, 19 septembrie 1924
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e Tabla 19
e Conferinta 16 — Dornach, 20 septembrie 1924
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 Tabla 20
e Conferinta 16 — Dornach, 20 septembrie 1924

e Tabla 21
e Conferinta 17 — Dornach, 21 septembrie 1924
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e Tabla 22
e Conferinta 17 — Dornach, 21 septembrie 1924
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e Tabla 23
e Conferinta 18 — Dornach, 22 septembrie 1924
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e Tabla 24
e Conferinta 18 — Dornach, 22 septembrie 1924

e Tabla 25
e Conferinta 19 — Dornach, 23 septembrie 1924
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EPOCI DIN ISTORIA PAMANTULUI S

PERIOADE GEOLOGICE

(cf. G. WACHSMUTH —- Die. Entwicklung der Erde)

TAREA FAZE-
REPETARE - - FORMAREA SI
LOR MAI VECHI LA |ERA | IMPARTIREA IN EPOCI FAUNA FLORA STRUCTURA PAMANTULUI
UN NIVEL SUPERIOR
REPETAREA 5 '; Stadii cosmice preliminare ale formadrii sistemului solar
u |23
VECHIULUI SATURN O |w 9 |Formarea sferei si a corpului lui Saturn Diferentierea prin
s |-
v
8 ‘; Formarea sferei $i a corpului lui Jupiter contractie a
REPETAREA < |Formarea sferei si a corpului lui Marte
VECHIULUI SOARE ﬂ 5 § Separarea Pamd.ntului sia S?urel\.li _ sferelor planetare
& |8 2 |Pamadntul,organism planetar (ingloband si Luna)
W ® lincepe sa evolueze in jurul Soarelui
ol <
REPETAREA . ~_ |Procese de sc.hin'\b in atmosfera. Formarea strafurilor
Epoca vitalizata Ccmpu;i albuminoizi periferice.
VECHI LUNI Biosfera generatoaryColoizi - suspensii Atmosfera (TABLOU IV)
Diferentierea inveli- —
REPETAREA EPOCII curilor si @ nucleulg|Primele forme animale si Precipitare de substante
POLARE IN EPOCA $ $ N ) . pn‘mmve, viitoare roci
LEMURIANA - Archaic vegetale in atmosfera vitalizatd. | primare
> -
" i a|Nevertebrate marindForme,_ vegetale pry Sedimentare.
REPETAREA EPOCI & [Diterentioreaintemaly .\ i mitive intre doud |Tendinta de formare a unei
HIPERBOREENE Q [l formarea straturilodgrahiopode. Corali. |ape, alge, varec. [suprafete teresire plastice.
IN EPOCA 4 '$ | T |cambrian Pesti primitivi
LEMURIANA < Silurian Inmiltirea cochililaJPrimele plante de [Atmosferd apoasd si caldd,
el 1= Devonian calcaroase uscat .
,g g Ferigi Cutarea suprafetei teresd
s : il : : ity
MIJLOCUL EPOCH 3 & Carbonifer Amfibii Criptcgame lroA(chmat trnp'ucc{l n
g -8 Lycopode emisfera nordicd )
LEMURIE NE g ;‘ Permian —— Paduri de (Tendintd _puternicd
e E . conifere dar‘ 1.recntaore de
o Trigsic durificare )
- Archeopterix st legirea ,L unii
" o Jurasic Animale uriase Ferigi Purificarea atmosferei
SFARSITUL EPOCI| © - Saurieni arborescente |pyternice transgresiuni
S b3 Mamifere inferioand marine.
w @ [Cretacic . ii arbori Mobilitate reinoitd a
LEMURIENE = < Pasari cu dinfi r,,'i',,m" ‘-‘Flun't. cu| suprafetei terestre.
{ | Scufundarea Saurieni o Scufundarea Lemuriei
Lemuriei flori angiosperme
£ 3 " - —
Atmosferd caldd incd
Paleccen Primele copitate Continuarea > ,
1 Eocen sdlbatice. ) -~ dar in curs de racire.
‘< 2 diferentierii
z 2.| 84 Oligocen Mamifere superioad " Deformarea plastica a
s w 5 Lo R . plantelor pand la| . . o oo A
EPOCA ° e & | Miocen Vite Pamadntului pand in
= z
o < 3 Pliocen Primate flora‘dctual, Cuaternar .,
55 L pochalil
: 2 2 4 (TN (Diluvium [(Schelete umane) (TABLOU VI, Vill, IX)
ATLANTEANA w a % - L . - -
=3 < 5 |Cuatery |\ Glaciatii | Nici o noua specie,insa Glaciati
% g ABLOUA modificdri geografice ale florei
ol & 6|TP { si ale taunei ,
N ; Atlontidel
S ~ 7| Scutundarea Scufundarea Atlantidei
z Atlantidei
. 1.|€D Vechea Indie
EPOCA POST- e 2|JC Vechea Persie Cresterea cdldurii §i
z
o i - = + -
" < 3 Egipt-Caldeea Act micsorarea cdlduril pe
ANTLANTEANA n.t‘ o QPV ctuala Actuald . P!
<% 4|5 Grecia- Roma Pamant
Oaq "
So 5K Astazi (TABLOU Xt)
w<d gl
w 1%
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STADII PRELIMINARE $I PERIOADE
EVOLUTIVE IN ORGANISMUL COSMIC

(cf G. WACHSMUTH - Die Entwicklung der Erde)

7. STARI PLANETARE

(NIVELURI DE CONSTIENTA.)

e @ T @ T @ I @ [ @ T @ [ @ N

gETCL}J-glI{JL Vs%ig]éJL VL%%HAEA JUPITER VENUS VULCAN
7. REGNURI DE VIATA

\VECHULUL SATURY) ot ee”

(s souse [ELerenTaR

REPETAREA
\VECHI LUNI

AL 3-1ea REGN
ELEMENTAR

TRECEREA LA UN NOU
NIVEL DE CONSTIENTA

PLANTA REGNURI: NATURALE VII: PLANTA ESTE
NVELUL CEL MAI DE JOS AL EXISTENTE

MINERALUL ESTE NIVELUL CEL
MAI DE JOS AL EXISTENTE(

PAMANTUL VIU

ETER DE CALDURA|ETER DE LUMINA | ETER CHIMIC | £T€R DE viata |

-CALDURA- -AER- ~APA - —-PAMANT~

7 STARI DE FORMA

TENDINTA CATRE

FORMA
ORGANIZARE FORMA ORGANIZARE
DIN EXTERIOR DIN INTERIOR
ASTRAL ETERIC
FIZIC
" STAREA_FORMEI FIZICE
7.EPOCI (TABLOUL Il )
PN
g T T3 Ty, T s T e T
POLARA  HIPER-_ LEMURIANA ATLANTEANA POST-
T~ BOREANA ATLANTEANA
7CNVILIZATI:
SEPARAREA SEPARAREA IESIREA] 1.VECHEA INDIE
LUI SATURN LUl JUPITER LUNII 2VECHEA PERSIE
A LUI MARTE

— — 3.EGIPT-CALDEEA
SI A SOARELUI SCUFUNDAREA SCUFUNDAREA 4GRECIA-ROMA

LEMURIE! ATLANTIDEI 5[ASTAZI]
5.

7
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