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Cuvinte cheie: acorie de film mut, conventii teatrale, film mut, pedagogie teatrald, metode de

actorie

Scopul initial al cercetarii noastre de doctorat a fost comparatia actoriei de teatru cu
actoria de film, explicarea asemanarilor si a diferentelor, explorarea conventiilor, a metodelor
de lucru, a tehnicilor specifice filmului si teatrului. Pentru a evita discutarea generala a
actoriei de film si de teatru, am considerat necesara restrangerea temei, astfel la inceputul
cercetdrii ne-am concentrat pe aspectele istorice ale actoriei de film. Cadrul studiului de fata
I-am redus la trecerea de la actoria de teatru la actoria de film mut, adica la perioada nasterii
actoriei de film, concentrandu-ne in primul rand pe prezenta si identificarea conventiilor de
joc actoricesc scenic Tn actoria filmului mut. Tngustand si mai mult cadrul studiului nostru,
am ales ca tema filmele mute maghiare, mai precis cele ale studiourilor clujene. in limba
maghiara nu putem gasi carti sau studii (publicate), care sa se concentreze exclusiv asupra
cercetarii jocului actoricesc din filmele mute. Desi multi cercetatori, istorici de film se ocupa
cu studierea producerii filmelor mute, atingand activitatea studioului de film clujean — acesta
fiind cel mai important studio de provincie —, de cele mai multe ori in aceste carti si studii
cercetatorii se concetreaza asupra producerii de film Tn ansamblu, deci nu exclusiv asupra
analizei jocului actoricesc din filmul mut. Tn studiourile de film mut clujene, infiintate de
Janovics Jend (Studioul Janovics, Proja, Corvin, Transsylvania), intre anii 1913-1920 s-au
produs aproape saptezeci de filme mute. Desi directorul a recunoscut importanta pastrarii si
arhivarii filmelor Tncercand sa depoziteze bobinele de film, cea mai mare parte a acestora
totusi s-a distrus ori a disparut. Pe langa cateva fragmente de scene, doar patru filme au raimas
(aproape) in intregime posteritatii: Escortata (1914) in regia lui Kertész Mihaly, Ultima
noapte (1917) in regia lui Janovics Jend, Batrdnul infanterist si fiul sau, husarul n regia lui
Fekete Mihaly, respectiv ultimul film al studioului de film mut din Cluj, Din grozaviile lumii
(1920) regizat de Janovics. In intervalul de timp dintre turnarea primului si ultimului film mut
clujean (1914-1920) putem observa o schimbare semnificativa si spectaculoasa in stilul de
joc al actorului de film mut: pe cand pe peliculele primului film, Escortata, predomina stilul
de joc histrionic, bazat pe folosirea conventiilor teatrale din epoca, jocul actoricesc din filmul
Din grozaviile lumii se apropie tot mai mult de jocul mai natural, mai retinut, care din punctul
de vedere al tendintelor de azi pare mai cinematografic. Am putea spune si ca in jocul
actoricesc din Escortata este mai accentuata folosirea conventiilor romantice de joc, pe cand
in cazul filmului Din grozaviile lumii putem observa o trecere la conventiile predominant

naturaliste/realiste. Din punctul de vedere al cercetarii noastre, au fost relevante filmele mute
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produse cel mai devreme, astfel am ales filmul Escortata, iar in vederea ingustarii temei
studiului nostru am ales sa analizam jocul personajului principal din film, cel al lui Berky
Lili. Insa, pornind de la faptul ci personajul principal al filmului Ultima noapte din 1917 este
de asemenea Berky Lili, una dintre actritele cele mai des intélnite Tn filmele mute din Cluj,
fiind vorba de fapt despre prima stea cinematograficd din Cluj, am inclus in studiul nostru si
jocul actoricesc din Ultima noapte. Analizand jocul actoricesc din Escortata, respectiv din
Ultima noapte ne-am straduit sd alegem exemple din jocul lui Berky, insa in cazul anumitor
criterii de analiza, am luat in considerare si ceilalti actori din distributia celor doua filme mute
discutate in lucrarea noastra. Scopul nostru final este, deci, cercetarea caracteristicilor
generale ale jocului actoricesc din filmele mute clujene, mai precis din cele doua filme
discutate. Principala ntrebare este, deci: ce fel de conventii de joc actoricesc de origine
teatrald putem identifica in jocul actoricesc de film mut?

In vederea analizarii jocului actorului de film mut este esential si dezviluim teoriile,
curentele, practicile, traditiile din istoria teatrului si a filmului, care au fost prezente in
aceasta epoca, astfel in primul capitol mare al studiului nostru ne-am concentrat asupra
acestor probleme. In a doua parte a lucrarii ne-am propus si analiziam jocul actoricesc din
cele doua filme mute clujene, Escortata si Ultima noapte. In capitolele in care predomina
analiza operelor, perspectiva noastra analitica progreseaza de la schitarea generala a structurii

conventiilor spre gesturile individuale, astfel metoda noastrd se poate numi deductiva.

Analiza antecedentelor din istoria teatrului am extins-o pana la lucrarea lui Egressy
Gaébor Studii actoricesti (1841), apoi am inclus in analiza operele Cartea actoriei (1871) de
Paulay Ede si Arta actoriei (1908) de Hevesi Sandor. Am analizat aceste lucrari, deoarece,
conform opiniei relevante a istoriei teatrului (Bécsy 2008), ei au fost creatorii cei mai
constienti, cel mai informati, cu experienta din straindtate, cunoscatori ai curentelor europene,
fiind reprezentativi din punctul de vedere al practicilor teatrale ale epocii. De-a lungul
analizei activitatilor acestor oameni de teatru am ajuns la concluzia ca cea mai mare
semnificatie a lor din punctul de vedere al cercetarii noastre o reprezinta indepartarea treptata
de la traditia de joc actoricesc romantic spre un stil de joc actoricesc realist/naturalist. Analiza
activitatii lor ne-a mai ajutat sa identificdim ce considereau ei — creatori de teatru
reprezentativi ai epocii — ca fiind tendintele, scopurile si mijloacele de baza ale jocului
actoricesc.

In privinta jocului actoricesc romantic, putem afirma ca scopul lui este in cea mai

mare parte declansarea unor efecte emotionale, iar acest fapt defineste mijloacele actoricesti
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folosite. Conform acestei idei stilul de joc este caracterizat de gesturi exagerate, de folosirea
formulelor patetice, a pozelor afectate, de construirea rolului din manifestari emotionale
intensive. Interpretarea este, de asemenea, definitd si de dorinta alcatuirii idealului uman
specific romantic, astfel actorul nu tinde spre prezentarea omului real, ci al celui ideal.

Fata de acestea scopul pricipal al jocului actoricesc naturalist si realist este crearea
senzatiei de realitate. Astfel in alcdtuirea rolului sunt folosite ca model comportamentul,
gesturile, limbajul corpului omului cotidian. Caracteristica acestui stil este tendinta de a fi
direct, unic, cotidian. Pe de alta parte, conditiile tehnice schimbate fac posibila folosirea
intregului spatiu scenic. Cu aparitia celui de-al patrulea perete, actorii se despart de spatiul
spectatorilor, iar prin intdrirea functiei regizorale jocul colectiv devine esential.

Din punctul de vedere al jocului actoricesc nu consideram ca fiind esential sa facem o
delimitare stricta intre realism si naturalism.

Drept consecinta finald a analizei curentelor artistice, putem enunta ca aceste concepte
cuprinzatoare si orientative sunt utile pentru abordarea mai generald a tendintelor
predominante ale epocii, in acelasi timp, de-a lungul analizei mai temeinice apar nenumarate
probleme de detaliu, a caror interpretare se poate face mai greu pe marginea acestor curente
artistice. Am decis totusi sa folosim aceste concepte, deoarece au facut posibila categorizarea
formelor de exprimare care pot fi observate in aceste opere. De asemenea caracteristicile
stilistice s-au dovedit utile nu atat ca atribute obiective ale filmelor, cat mai ales ca si criterii
de analiza.

Atat Bécsy, cat si Kerényi confirma faptul cd, la inceputul secolului 20, teatrul
maghiar este influentat puternic de stilul de joc romantic, insa cercetdrile mele referitoare la
teatrul din Cluj (vezi Kot6 1992; Ko6té 2001; Jordaky 1971; Welser-Vitéz 1963) confirma
ideea ca trupa de aici s-a opus mai hotarat stilului de joc romantic, si s-a orientat spre
instrumentele legate de interpretarea realistd/naturalistd. Din reflexiile referitoare la jocul
actoricesc al lui Janovics Jend, personaj emblematic al teatrului clujean, putem deduce acelasi
lucru: mai ales in a doua etapa a carierei sale se opune in mod constient stilului de joc
romantic, si se Intoarce spre reprezentarea realistd, iar acest fapt se contureaza prin potrivirea
rolului cu personalitatea actorului (Welser-Vitéz 1963). De asemenea, materialul despre jocul
actoricesc al lui Berky Lili sustine ideea cd actrita se orienteazd in directia stilului de joc
realist/naturalist.

De-a lungul cercetdrii noastre asupra contextului istoriei filmului am observat iesirea
in evidentd a doud conceptii regizorale puternice: (1) metoda de instruire a actorului a lui

Kertész Mihdly se poate caracteriza prin atitudinea autoritara, in cadrul careia actorul este in
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mod total subordonat intentiei regizorale. In acelasi timp datorita studiilor sale din
Copenhaga, 1n prima parte a carierei sale se resimte impactul scolii daneze de actorie de film
mut (plasticitate, folosirea pantomimica a corpului si a gesturilor, mimica exageratd, poza
afectatd, In general efect mai stilizat). (2) Janovics Jend lasa spatiu si libertate mai mare
actorilor, nu intervine in elaborarea detaliilor, desi datoritd personalitatii sale carismatice si
sugestive probabil si-a putut valida usor intentiile regizorale. Din sursele din acea vreme
reiese cd, de-a lungul instruirii actorilor folosea adesea metoda jocului direct. In privinta
influentelor, datorita culturii sale franceze putem sublinia influenta miscarii franceze Film
d’Art, respectiv al cooperirii cu studioul Pathé. In ceea ce priveste jocul actorului in filmul
mut, Janovics a fost categoric adeptul actoriei fara teatralitate exageratd, al orientarii catre
jocul naturalist.

In literatura de specialitate a productiei de filme mute clujene, cercetitorii
accentueazd In mod repetat diferenta dintre viziunea asupra actoriei a celor doi regizori si
considerd ca aceste diferente sunt atat de semnificative, incat se poate vorbi de doua scoli
diferite. Din pricina faptului ca in studiile noastre de caz ne-am concentrat asupra unui film
regizat de Kertész, respectiv asupra unuia regizat de Janovics, in lucrarea noastra am incercat
sa reflectam asupra posibilitatilor de separare a celor doua scoli de actorie in filmul mut, insa
consideram ca diferentele de stil care se pot observa in filmele ramase posterititii au fost
influentate si de alti factori si circumstante de productie.

In vederea privirii in ansamblu a poductiei de filme mute din Cluj, respectiv in
vederea cercetarii influentelor internationale am discutat pe scurt si viziunea asupra actoriei a
doi alti regizori: Garas Marton si Korda Sandor. In cazul viziunii lui Garas putem observa
influenta germana datorita activitatii sale de asistent, de actor si de regizor in cadrul
studioului german Litteraria, pe cand conceptia regizorald a lui Korda Sandor a fost
influentatd de scoala franceza si danezd. Pe baza studiilor din strdinatate ale regizorilor
angajati la studioul lui Janovics din Cluj, putem observa infuenta franceza, daneza si partial
cea germana. De asemenea, daca tinem seama de filmele din programul cinematografelor din
aceastd perioadd, putem sa ludm in considerare si influenta productiei de film engleza,
americana si italiana.

De-a lungul cercetarii performantei actoricesti a lui Berky Lili din filmele mute, am
intdmpinat greutdti, deoarece din sursele si materialele din presa epocii, in care este vorba si
despre actrita, putem afla mai multe despre formarea cultului starurilor, decat despre practica
jocului actoricesc. latd doua exemple: (1) in 1916 studioul Corvin porneste un serial Berky

conform modelului din strdinatate. In acest an, actrita joaca in unsprezece filme din cele
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optsprezece filme mute din Cluj. (2) Pe langa stirile cu caracter de reclama, recenziile scrise
despre filme si textele care accentueaza talentul, frumusetea si semnificatia actritei, in presa
din epoca apar si articole cu ton contestatar: jurnalistii critica faptul ca, din cauza ,,cultului
Berky”, actrita (si familia ei) apar in mod excesiv si nejustificat pe ecranele cinematografelor.
In capitolul acesta am urmdrit cum a devenit Berky, actrita faimoasi de operetd, prima
celebritate a filmlui mut maghiar.

In a doua parte a lucririi noastre ne-am concentrat asupra identificarii conventiilor
teatrale prezente in filmele mute intitulate Escortata si Ultima noapte. Pentru inceput am
abordat problema din punctul de vedere al imprejurdrilor si conditiilor tehnice diferite in
actoria teatrald si cea de film, analizand conventiile scenice prezente intr-un mod particular in
relatia actor-camera. Putem ajunge la concluzia urmétoare: conventia teatrala care se impune
cel mai spectaculos si cel mai evident poate fi surprinsa in relatia reprezentativa dintre actor-
Spectator (care poate fi asociatd si cu conceptia romanticd), adica in legdtura cu publicul,
asumata si in acelasi timp pseudo-directd. Aceste aspecte sunt subliniate si de pozitia adesea
frontala fata de camera, de intentia de a umple o scena mare imaginara, de iradierea energieli,
de relatia pseudo-directd cu publicul, de conventiile scenice ale iesirii cu spatele, ale
aparteurilor si ale comentariilor citre public. Conceptia peretelui al patrulea care se poate
asocia si cu conventia realistd/naturalista, folosirea spatiului altfel decat frontal, respectiv
intentia de a crea o iluzie a realitatii se impun doar foarte rar si mai ales in scenele plein air.

Analizand productia de film mut clujean putem observa ca si caracteristica adaptarea
pe scena sau pe film a operelor literare. Adaptarea piesei scrise de Toth Ede (Escortata)
putem s-0 includem in aceastd categorie. Piesa a fost in repertoriul Teatrului National din
Cluj probabil intre anii 1905-1908 (Zakarias 2015). In legaturd cu Ultima noapte parerile
istoricilor de teatru difera: conform unor surse scenariul a fost scris de Janovics Jend pe baza
piesei lui Sas Ede, altii sustin ca filmul a fost pregatit pe baza scenariului original scris de
Sas. Creatorii filmelor nu au imprumutat din practica teatrald doar denumirile speciilor
filmelor mute (melodrama, piesa populard), ci putem observa in filmele mute discutate si
modelele narative care se regasesc In aceste specii dramatice, structura personajelor si
reprezentarea conventionala a figurilor tipice. Analiza conventiilor speciei am abordat-0 n
primul rand din perspectiva analizei traditiilor scenice.

Ultima noapte, conform cerintelor speciei melodramei scenice timpurii, urmareste o
structurd narativd neclasica, actiunea omite legaturile cauzale, argumentarea motivatiilor
psihologice ale personajelor, astfel apar adesea rasturndri de situatie si situatii ireale,

evenimente neasteptate, iar Tn deznodamant justitia morald. Tematica centrala a filmului
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melodrama, care in literatura de specialitate este numita si ,,film feminin” este problematica
rolurilor pe care o femeie si le asuma, care este prezenta si in narativa filmului Ultima noapte,
iar datorita abordarii subiectului legat de soarta dansatoarelor maghiare duse in Rusia, filmul
reflecteaza asupra unei probleme sociale din epoca. Polarizarea personajelor din punct de
vedere moral, reprezentarea fortelor binelui si ale raului, rolurile tipice ale melodramei
(femeia persecutatd/victima, intrigantul, salvatorul) pot fi de asemenea identificate in filmul
analizat. Conventiile melodramatice deci se pot observa prin aplicarea unor semne, forme de
exprimare si gesturi, prin ale caror folosire actorii au ajutat spectatorii sd identifice cu
usurintd tipul de personaj jucat. De exemplu pe Gitta, actrita suferindd, aflatd in permanenta
criza, batutd in repetate randuri de soartd, o putem identifica cu tipul femeii persecutate,
respectiv cu tipul victimei. Astfel in interpretarea rolului Gitta de catre Berky Lili predomina
exagerarile corpului suferind, formulele patetice, folosirea unui stil de joc patetic.

Analizdnd conventiile speciei in cazul filmului Escortata putem observa ca dintre
caracteristicile speciei eclectice ale piesei populare predomind elementele melodramei si ale
commediei dell’arte. Deoarece in cazul filmului Ultima noapte am aratat deja caracteristicile
speciei melodramei, in cazul filmului Escortata ne-am concentrat in primul rand pe
prezentarea traditiillor commediei dell’arte. Subiectul principal al narativei commediei
dell’arte, si la fel cel din Escortata, se organizeaza in jurul intalnirii tinerilor Tnamorati (tinerii
se indragostesc, batranii incearca sa impiedice implinirea dragostei, dar dupa invingerea mai
multor obstacole, tinerii vor fi impreuna). Astfel, in primul rand, in firul dragostei din
Escortata putem identifica relatii, tipuri de persoanje tipice commediei dell’arte (innamorati,
padrone), respectiv conventii de joc care pot fi asociate acestor tipuri. De exemplu Miklds
(Varkonyi Mihdly) intrupeaza tipul innamorato al commediei dell’arte, 1i sunt caracteristice
folosirea ca centru a pieptului/a inimii, gesturile large, gratioase, lipsa legaturii solide cu solul
si uneori o pozitie diagonald accentuata, care da impresia cautdrii echilibrului.

Tn timp ce In cazul discutirii conventiilor speciei ne-am concentrat asupra interpretarii
in ansamblu, asupra reprezentdrii conventionale a tipurilor, in cazul discutarii jocului
actoricesc de film mut pe baza curentelor artistice ne-am propus sa ne concentram pe detallii,
intorcandu-ne la aspectele elaborate in capitolul intitulat Contextul istoriei teatrului. Am
analizat impunerea caracteristicilor asociate conventiilor de joc romantice pe mai multe
planuri, adica am prezentat in detaliu tehnicile, reprezentarea actoriceasca a patosului, a
afectivitatii, a sublimului, a formulelor patetice, a pozei afectate. Putem remarca in concluzie
urmatoarele: conventiile tipic romantice sunt cele in care formele de expresie amintite mai

sus sunt prezente impreund. Ca si un pas urmator formele de expresie de mai sus le-am numit
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gesturi arhetipice si am analizat, ce efect au aceste gesturi, nu asupra spectatorului, ci asupra
actorului. In analiza efectului gesturilor arhetipale asupra actorului prezente in conventiile
jocului romantic am folosit teoria gestului psihologic a lui Cehov. Aceasta teorie s-a dovedit
a fi o explicatie plauzibilda din punctul de vedere al analizei interactiunii dintre gesturile
arhetipale si psihofizica actorului. Astfel am reusit sa prezentam functionarea conventiilor de
joc romantic nu doar din punctul de vedere al spectatorului sau al analistului, ci si din punctul
de vedere al subiectivitatii si al practicii actorului.

Analiza conventiilor de joc romantice ne-a condus la analiza si aplicarea detaliatd a
metodei pedagogice in arta actorului a lui Frangois Delsarte. Desi metoda revolutionara a lui
Delsarte se inradacineazd in romatism si astfel am prezentat-o in capitolul dedicat
romantismului, semnificatia si influenta lui se resimte si mult dupa epoca romantismului.
Demonstrarea presupusei influente indirecte a metodei lui Delsarte asupra actoriei de film
mut de la Tnceputul secolului 20 o consideram una dintre noutitile cele mai importante ale
cercetarii noastre. Si literatura de specialitate internationald sustine ideea cad ,.estetica
aplicatd” conceputda de Frangois Delsarte a influentat folosirea gesturilor conventionale
prezente in operele din epoca analizatd de noi. Consideram ca, de exemplu, si viziunea
manualelor de instruire a actorilor de film mut ale lui Body Janos are legatura cu metoda lui
Delsarte. Aceasta metodd are trei legi semnificative, din punctul de vedere al interpretarii
semioticii jocului actoricesc: legea treimii, cele noud legi ale miscarii, legea acordului. Pentru
o cunoastere mai detaliatd a metodei, In lucrarea noastrd am prezentat in amanunt legile lui
Delsarte si am demonstrat influenta lui atat pe plan mondial, cét si in actoria maghiard. Pentru
a demonstra aceste lucruri, am strans referirile din presa maghiard si am insistat asupra
influentei lui Delsarte asupra manualelor de instruire a actorilor. In final am comparat
sistemul de gesturi conventionale, ilustrate cu imagini si descrise in manualele maghiare de
instruire a actorilor de la inceputul secolului 20, cu jocul actoricesc din cele doud filme alese
de noi.

Ca rezultat al analizei am putut nuanta concluziile referitoare la cele doud ,,scoli” de
actorie de film mut clujene analizate mai devreme. Putem afirma cé, in jocul actoricesc din
Escortata pe langa traditia romantica si, in acelasi timp, in strinsa legaturd cu ea, se poate
observa mai evident influenta si aplicarea metodei lui Delsarte. Datorita viziunii regizorale a
lui Kertész Mihaly se afirma principiile pantomimice, plastice ale scolii de film mut daneze.
Tn consecinta demonstrarea influentei acestei metode si analiza pe marginea acesteia a
conventiilor de joc ne-a ajutat sa putem reconstrui perspectiva receptiei jocului actoricesc din
epoca.
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Dupa cum am vazut mai inainte, desi viziunile despre stil si conventiile de joc
romantice au avut inca o influentd puternicd in epoca discutata, din perspectiva prezentului nu
s-au dovedit durabile. Analiza noastra, pe baza caracteristicilor realiste/naturaliste,
demonstreaza cd nu caracteristicile romantice, ci cele realiste/naturaliste sunt cele care sunt si
azi valabile in jocul actoricesc de film. Conventiile de joc realiste/naturaliste in filmele
analizate sunt prezente mai ales in scenele plein air, in formarea actiunilor concrete si
cotidiene, respectiv in jocul detaliat. Inregistrarile exterioare, din natura fac posibild ruptura
de folosirea spatiului scenic, aceasta afirmandu-se mai mult in inregistrarile de studio. Efectul
mai realist al jocului actoricesc poate fi ajutat si de camera care nu este pusa in afara spatiului
de joc, astfel caracterul de teatru fotografiat se impune mai putin si imaginea intreaga devine
mai realista. Folosirea fetei expresive, caracteristice jocului actoricesc realist — de exemplu n
imaginile prim plan cu Berky Lili — face posibild reprezentarea discretd, naturala, fara

exagerari a emotiilor si a gandurilor.

In lucrarea noastra am folosit trei tipuri de materiale:

1. Materialul de baza au fost filmele alese, care pot fi accesate in colectia digitala a
Arhivei de Filme Maghiare.

2. Pentru clarificarea conceptelor legate de specii, a stilurilor, a conventiilor de joc am
folosit literatura de specialitate maghiara si internationala, combinand concluziile lucrarilor
teoretice cele mai recente cu cele ale lucrarilor de specialitate din epoca. Desigur, tematica
diferitelor capitole a determinat proportiile. De exemplu, in capitolul Contextul istoric am
folosit in mai mare masura literatura de specialitate maghiara, pentru ca despre istoria
teatrului si a filmului ne-au stat la dispozitie aproape doar lucriri maghiare. Insa in al doilea
mare capitol al lucrarii noastre ne-am sprijinit in mare parte pe literatura contemporana
internationala, deoarece despre jocul actoricesc de film mut s-a scris foarte putina literatura
de specialitate relevanta in limba maghiara, respectiv ne-au stat la dispozitie putine analize de
opere despre filmele alese.

3. Cea mai mare parte a surselor folosite in lucrarea noastra consta din materialul din
presa din epoca referitor la filme, respectiv la actori, lucrarile de specialitate, manualele de
teatrologie si de instruire de actori, interviuri, memorii, filme documentare tematice si
manuscrise.

Din punctul de vedere al metodologiei, lucrarea noastrd se bazeaza pe sintetizarea si
dezvoltarea unor cercetdri deja existente, pe langa acestea am considerat utile analizele

individuale si comparative, in ceea ce priveste contextul nasterii operelor. In analiza
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contextelor din epoca ne-am straduit sd analizdm sursele, sa reconstruim practicile
profesionale din epoca bazandu-ne pe sursele de referintd. Pe 1anga acestea in cazul analizelor

de opere am folosit si metoda de analiza stilistica.
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