
ITALIENSKE SKUESPILLERE OM DERES KUNST 

To Scaramoucher, der viser den forfinelse mange af commedia dell'arte-figurerne gennemgik i løbet af 1600-taHet. Scaramouche er i sin oprindelse 
i slægt med "Den stortalende Soldat" eller "Den spanske kaptajn", en grov soldat, parat til drik, piger og dueller. - Callots stik til venstre viser 
ham som livligt fægtende både med træsabel og læderphallos. - Til højre ses Tiberio Fiorilli (ca. 1604-1694), der regnedes for et af de største 
skuespillere i sit århundrede, beundret af konger og fyrster. Kardinal Mazarin inviterede ham til Paris, hvor han holdt sin position som uovertruffen 
Scaramouche-fremstiller til sin død. (Billederne henholdsvis fra B.N.C.E. Paris og Coll. Duchartre.) 

PIETRO MARIA CECCHINI 
(født 1563) 

Som Frittelino, en zanni, opnåede Pietro Maria Cecchini 
stort ry. Han var født i Ferrara og spillede som amatør i 

Mantua, da han var omkring 20 år gammel. 1591 blev han 

professionel skuespiller. Han sluttede sig til Accesi-grup­

pen, som bl. a. bestod af de berømte Martinelli-brødre, Dru­
siano og Tristano. Med dem rejste han til Frankrig og Østrig. 

Højt anerkendt blev han adlet i Wien år 1614. I slutningen 

af sit liv skrev han flere bøger, bl. a. FRUGTER AF NYE 

KOMEDIER, OG RAD TIL DEM SOM SPILLER I DEM, 
udgivet 1628 i Padua. Dette arbejde indeholder en detailleret 

analyse af forskellige roller: 

RÅD TIL DEM SOM GØR EN PROFESSION 
AF AT SPILLE IMPROVISATIONER 

De, der ønsker at medvirke i improviserede forestillin­
ger, bør først have overvejet de ovennævnte kvaliteter grun­
digt (sprog, stemme og bevægelse). Fremfor alt bør skue­
spilleren aldrig tale i munden på sin medspiller, for at undgå 
den forvirring der er så ærgerlig for tilskueren og som brin­
ger den talende partner ud af fatning. Før han svarer, bør 
skuespilleren lade sin medspiller afslutte sin sætning. Det er 
imidlertid også nødvendigt at understrege, at lange sætn'inger 
er trættende og mishagende. Det nye indslag skulle da have 
den modulation, som let læres ved at høre efter. 

Det er også nødvendigt at minde den skuespiller, som taler 
alene på scenen om, at han brat må holde inde, hvis han 

overraskes af en anden skuespiller, som bryder ind i hans 

replik. Dette er vigt'1gere end at få sagt resten af sin egen 
replik. Han bør heller ikke lave en sortie mens modspilleren 
endnu taler. Afslutningen af en replik kan let markeres med 
en passende gestus. Men det er bedre at planlægge sortierne 
i forvejen end at forstyrre denne orden. 

OM DEN UNGE ELSKERS ROLLE 
Den som vil spille den unge elskers vanskelige rolle, bør 

først berige sin ånd med et passende antal ædle og char­
merende tekster omkring de forskellige afskygninger, som 
her er blevet behandlet på scenen. Men jeg må advare: 
ordene fra de udenadlærte partier, må svare til resten, så det 
lånte virker som en logisk følge og ikke som noget på­
klistret. For at nå dette resultat mener jeg, at den hyppige 
læsning af fremragende bøger er meget nyttigt, fordi den 

læsende derigennem kan lære sig de mest følsomme fraser, 
som forfører tilskueren, der tror de er dele af skuespillerens 
egen slagfærdighed. 

Udover læsningen må skuespilleren passe på, at hans 
forstand kontrollerer hukommelsen på en sådan måde, at 
han høster bifald og ikke vækker mishag, som resultatet bli­
ver, hvis en dum tjener eller en lavtstående kvinde benytter 
sig af denne metode, som kun skal bruges af intelligente eller 
fornemme personer. På denne måde vil han sikkert lære, at 
han ikke kan opføre sig ens overfor alle folk og at deres 
forudsætninger ikke er de samme. Han må lære at møde de 
forskellige begivenheder på scenen på samme måde, som 

han går gennem livet. 
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Jeg ved, at mange lærere i diktion vil finde mange steder, 
hvor heller ikke jeg udtrykker mig godt. Ligesom jeg er klar 
over, at de som ikke ved hvordan man skal tale, ikke vil be­
mærke, om jeg udtrykker mig godt eller skidt. Derfor vil de 
stadig tale nedsættende om mig. Hvis de bare vll indrømme, 
at de ikke har forstået, hvad jeg har sagt, er jeg fuldt tilfreds. 

LATTERLIGE ROLLER 
Der er opfundet nogle latterlige roller, der forekommer så 

urimelige, at jeg ikke kan behandle deres absurditet, uden at 
skrive på en lignende absurd måde."Men lad os nu diskutere 
dem uden at foreslå nogen reformer, for dertil behøves for­
stand, og den slags skuespillere er øjensynlig overbevist 
om, at de hver for sig har arvet Arlstoteles hjerne. Lad os 
alligevel diskutere disse rollers mangler, så det står klart for 
disse skuespillere, at vi ved hvad det drejer sig om. 

DOCTOR GRAZIANO 
Doctor Grazianos rolle, som er så underholdende for publi­

kum, hvis den spilles af en skuespiller, som kan sit fag, er 
i dag blevet så forandret af dilettanter, at der næppe er andet 
end navnet tilbage. Sig mig, hvem får ikke foragt for en 
skuespiller som, hvis du er Pantalene, siger til dig: Piantali­
mon, Petulon, Pu!trunzon, og endnu værre. Og så efter et­
tusind fornærmelser, til slut beder om at få din datter til 
kone? 

Der findes en anden variant af Doctor Graziano-rollen: 
den som tror at bøde på det fornærmelige sprog, ved at 
citere lange stormfulde latinske fraser. Ved aldrig at lade 
nogen anden tale bliver resultatet, at skuespilleren forvirrer 
handlingen i stykket og trætter tilskueren, da der ikke bliver 
lejlighed til at forstå eller bare få en orden på hvad der fore­
går på scenen. Og hvem skal få eleverne af denne skole til 
at indse, at de spiller og taler dårligt, hvis der hver dag er 
hundrede svirebrødre, som forsikrer dem om, at de er ver­
dens mest eminente mænd. 

Derfor bør den, som har valgt at spille denne tiltrækkende 
rolle på scenen, efter min mening først danne sig et godt 

billede af en sådan mand. Han bør forsøge, at være med på 
noderne og sky det gammeldags og må l rette øjeblik for­
mulere sætninger, som er passende i indhold, men usammen­
hængende i udtryk. Disse bør være krydret med Bologna 
dialekt, som brugt af een som tror, at der ikke findes finere 
måde at tale på. Ind imellem bør han lægge særlig vægt på 
de ord han anser for at være de mest elegante, men i virke­
ligheden er de mest latterlige som nogensinde er hørt. Så­
ledes kan han sige impetrare i stedet for interpretare, urore 
i stedet for errore og secolari i stedet for scolari og deslige, 
som ikke direkte fornærmer eC land eller en person. 

Skuespilleren bør også sommetider kaste sig over nogle 
tåbelige, trivielle og velkendte kendsgerninger og da præ­
sentere dem, som om det var de nyeste, mærkeligste og mest 
forunderlige ting i verden. Uden at trække på smilebåndet, 

skulle han da opføre sig, som om han kom med en sensation. 
Denne karakter, kun fattigt skildret af min pen, bør spilles 

af en person, som vil tænde en stor fakkel ved det lille lys 
jeg har tændt kun som en vejledning, da jeg er sikker på, 
at målet for enhver som ønsker at spille Graziano, vil være 
at spille rollen på sin egen måde. 

FØRSTE OG ANDEN TJENER 
Det er en både passende og nødvendig ting, at den sne­

dige og kloge tjeners rolle, som uden klovnerier fører styk­
kets handling fremad, suppleres med en anden type tjener. 
Den sidste er klodset og dum og bør også spille uvidende 
og ude af stand til at fatte sine ordrer. Dette kan føre til 
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underholdende misforståelser, absurde fejltagelser og andre 
underfundige fadæser, som når de bliver spillet på scenen af 
en dygtig skuespiller, udgør en virkelig morsom rolle uden 
fejl. 

Men nutildags ser jeg så mange skuespillere, som i den 
grad forandrer denne rolle, at for at spille den på rette 
troværdige måde, måtte de være udstyret med tilstrækkelig 
intelligens for at forstå mig ret. Således forandrer de deres 
kostume på den mest upassende måde. I stedet for laser og 

lapper {den virkelige klædning for en fattig mand) bærer de 
et raffineret broderet kostume, der skildrer dem som for­
fængelige og vel lystne, men ikke som uvidende tjenere, og for­
virringen i deres tøj synes kun at afspejle deres indre. 

Disse tåbelige pågående tossehoveder, som tager sig ube­
rettiget frihed overfor skuespillets tema, har for vane at vise 
sig på scenen lige i det øjeblik hvor to seriøse skuespillere 
er samtalende og optaget af et besjælet og vanskeligt fore­
havende og så siger de: ,,Lav ikke så meget larm, hønen 
lægger et æg," eller: ,,Vandet i gryden vil ikke koge." Med 
disse eller lignende hårfine fraser vinder de bifald og for­
tjeneste. Det ville dog være godt, hvis hønen og gryden 
havde tålmodighed nok til ikke at lægge æg eller koge, før 
de seriøse skuespillere var færdige med at tale og havde fået 
ordnet deres nok så alvorlige affære. 

Der er heller ikke mangel på et par egensidige sjæle, som 
mens spillet endnu er under udvikling, springer ud og med 
deres hop afslører det, der indtil da bare var antydet, i den 
hensigt at få hundrede enfoldige væsener til at le. De tager 
ingen hensyn til de seriøst indstillede blandt publikum, som 
holder af et kllmax, der løser den situation som indtil da 
syntes næsten uløselig. 

NICOLO BARBIERI 

(død 1640) 

Nicolo Barbieri skrev om sig selv, at han forlod sit fødested 
Vercelli 1596 for at følge en gøgler. Han skabte karakteren 
Beltrame, den stivsindede blinde ægtemand. Han brugte nav­
net Beltrame da Milano og fulgte Gelosi-truppen. Han tog til 

Paris med Isabella Andreini og Flaminio Scala og spillede år 
1600 for Henry d. IV. Efter Gelosi-gruppen blev splittet, vendte 
han tilbage til Italien for at spille med Fedeli-gruppen. Han 
drog adskillige gange tilbage til Frankrig med Giovan Battista 
Andreini og blev 1625 direktør for sin egen gruppe. 

... ,,Hvad er en Commedia dell'Arte-skuespiller?" er et 
uddrag fra LA SUPPLICA (1634), som Barbieri skrev som 

forsvar for teater og commedia skuespillere. 

HVAD ER EN COMMEDIA DELL'ARTE-SKUESPILLER? 
Mange tror, at skuespillerens fag ikke er andet end klov­

nerier. Jeg vil hverken bekæmpe eller forsvare denne bag­
vaskelse, da jeg tror, at Herkules havde mindre besvær med 
at hugge hovederne af hydraen end ved at brydes med de 
ondsindedes stupiditet. Men jeg vil sige til dem, der ikke 
ringeagter mine argumenter, at det er tåbeligt at kalde en 
skildvagt for spion, fordi han gerne vil vide hvad der foregår 
på hans post, eller at kalde en guldsmed ved sjofle navne, 
fordi han filer guld- og sølvstøv af. 

Derfor: at kalde komikere og andre skuespillere gøglere, 
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11 12 - 13 

10. 

Filmen les Enfants du Paradis 
av Marcel Carne, 1939, 
er bygget over J.-G. Deburaus 
liv og arbeid ifølge et scenario 
av Jaques Prevert. Den unge 
Jean-Louis Barrault spillte den 
k/ente mimiker. lllustrasjonen 
viser Jean-Louis Barrault i en 
scene fra filmen. 

11. 

J.-G. Deburau i Pierrot å la 
Balustrade. (Maleri av Bouquet, 
coll. le General Ris.) 

12.-13. 

De to tegninger viser 
J.-G. Deburau i Satan ou le 
Pacte lnferna!: Pierrot duellerer 
med Harlekin, og Pierrot 
hjelper en baker med å få 
fylt sln kurv. (Tegninger av 
M. Eus!ache, coll. Remy.) 

JEAN-GASPARD DEBURAU 
Ingen mimiker har som Jean-Gaspard Deburau (1796-1846) levet videre i folkets og kunstnernes 
fantasi. Utallige biografier er blitt skrevet om ham, både de legendarisk pregede og de historisk 
korrekte. Blant forfatterne er blant annet Jules Janin, Louis Pericaud, Maurice Sand og fra vår 
tid Tristan Remy. Sacha Guitry har gjenskapt ham på scenen og Marcel Carne og Jean-Louis 
Barrault på lerretet. 

Hans familie var omvandrende linedansere og mimikere og reiste Europa rundt sammen med 
Napoleons hær. Jean-Gaspard var selv født i Bøhmen. I 1802 slo familien seg ned i Paris hvor 
den ga ~jøgler-foresti/!inger på gaten og i de folkelige teatre. Selv ble han trenet opp til line­
danser, men et fall som resu!terte i et benbrudd, satte en stopp for dette. Han fortsatte som 
mimiker og ble snart engasjert ved Theåtre des Funambules som Pierrot under navnet Baptiste. 
Teatrets repertoir bestod utelukkende av italienske harlekinader, som p. g. a. politiforbudet mot 
at skuespillere snakket på scenen i de folkelige teatre, var et stumt spill. En hel rekke av 
typene fra Commedia dell'Arte ble benyttet, men i en forvrengt form og med den største frihet. 

Hans liv, tross de store triumfer på scenen, foregikk i ensomhet og han ble rammet av mange 
familietragedier: hans kone døde, senere to av hans barn, hans nye kone forlot ham og han satt 
et år i varetektsfengsel for uaktsomt drap. Alle disse detaljer har gitt næring til legenden om 
denne romantiske skikkelse. 

lllustrasjonene på denne siden betalt av J1g.Jltnd%'1®%ftn 
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fordi de til tider får folk til at le, er en påstand, der hverken 
er af sofistisk opfindsomhed eller ægte dumhed. Skuespille­
rens formål er at underholde ved hjælp af sit spil. Men for­
nøjelse er ikke synonymt med latter, for somme tider kan 
man finde større glæde i en fantastisk historie end i en lat­
tervækkende. 

Skuespillere studerer og befæster deres hukommelse med 
stor variation, talemåder, kærlighedserklæringer, fortvivlel­
sesråb, reprimander og raseriudbrud, for at have dem parate 

i det rette øjeblik. Deres studier er indpasset den persons 
karakter, som de skal fremstille, og siden der findes flere 
skuespillere, som spiller seriøse roller end lattervækkende, 
vier de i højere grad sig selv til alvorlige emner end til vit­
tige. Derfor bruger de fleste af dem deres tid til at lære, 
hvordan de skal få publikum til at græde, hellere end le. For 
latter kan lettere frembringes ved overdrevne ord eller be­
vægelser, end ved en nøje instuderet og veludført hand­
ling, men det er en vanskelig ting at få publikum til at 
græde over noget, som alle ved ikke kan være sandt. 

En mand kan dø i smerte, uden at der er nogen som fælder 
en tåre, men for at fremkalde latter behøver man af og til 
bare en hæslig grimace, hovedkuls tumlen ;pmkring, en abe­
lignende bevægelse, imlt8tion af en hundehJ~lp, en kat eller 
noget lignende. Der er forskel på fornøjelse og latter: nogle 

gange ler man i vrede, nogle gange for at spotte, og nogle 
gange kan man føle behag uden at røre læberne, fordi man 
foretrækker et løftet øjenbryn fremfor et smil. 

Komedie er fornøjelse, ikke klovneri, noget beregnet, ikke 
overdrivelse, vid ikke uforskammethed. Og de, som kalder al 
slags ukyskhed for komedie, bruger en definition af deres 
egen indbildning. Vittigheder krydrer et arbejde, men ikke 
altid, for der er alvorlige episoder, som absolut ikke kan kla­
res med en vits. Og hvis sidstnævnte tages i brug sprænger 
den hele talen. Men det rigtige ved denne rolle er fortræffe­
ligheden ved en godt tolket episode, som selv om den ikke 
er fuld af absurde påfund, har sammenhæng mellem handlin­
gerne og den logiske udvikling af scenerne, som stykket 
demonstrerer. Denne nydelse vil forblive føde for ædle sind. 
Og de, som betragter komedien, som tæt knyttet til klovneriet, 

tager fejl. 
For hvem er så tåbelig, at han ikke kan se forskel på 

,,at være" og "at forestille". Gøgleren er virkelig en gøgler, 
mens skuespilleren som påtager sig en latterlig rolle, lader 
som om han er en gøgler, bærer en maske, et skæg, og 
lægger sminke, for at vise at han er en anden person. 
Masken selv hedder "persona" på latin, og en maskeret per­
son har ikke ret til at være bevæbnet i karnevalstiden, for i 
den periode har han påtaget sig en anden mands person og 
er berøvet sin egen. Det er derfor skuespillerne på scenen 
er andre mennesker, de bliver kaldt ved andre navne, bærer 
andet tøj og har andre vaner. Mens gøgleren altid har samme 
navn, karaktertræk og væremåde, ikke bare to timer om 
dagen, men gennem hele sit liv og ikke bare i en scene spil­

let i et hus eller på markedspladsen. 
Skuespilleren er totalt forskellig fra gøgleren, selv om de 

begge kan spille gøglerens rolle. På lignende måde er han 
som spiller prins, konge eller kejser, hverken prins, konge 
eller kejser udenfor scenen. Når han derfor tager en gøglers 
rolle, bør han heller ikke regnes som en virkelig gøgler. Den 
indbildte kæp, som slår ham på scenen, nedværdiger ham 
på samme måde, som det kongelige scepter ophøjer ham. 
Udenfor teatret siger man heller ikke "du" til den, som spil­
lede tjener eller "Deres Højhed" til den, som spillede prins. 

Komedie er opfindsomhed. Skuespilleren, som spiller den 
gamle mand, har endnu ikke et dun på sin hage, en skuespil­
lerinde, som spiller den naive rolle, kan være mor til 4 eller 
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6 børn. Dette er alt sammen skuespillertricks. Komediespille­
ren er een ting, gøgleren en anden. Gøgleren har intet værd, 
han er kvik og uforskammet fra naturens hånd, søger at leve 
for godt eller skidt på sine vitser, eller hvis han besidder en 
smule værd, udnytter han det til gøgleri, ved at få publikum 
til at hyle af selv seriøse skuespillere ved at udpege ærger­
lige fejl ved dem. En gøgler er een som står med hatten på 
hovedet foran sin prins, som siger fornærmende ting til her­
rer, som angriber æren i skarptungede fraser, som fortæller 

uærlige historier, som nogle gange lader hele sit hovede bar­
bere for penge, som hengiver sig til stjålne tricks, som rapser 
hele vokslys, som spiser slet føde, som spiller umådeholdent 
og opfører sig klodset p. g. a. sit pengebegær. Dog, en herre 
som har et vist værd og som er født glad og venlig, er aldrig 
bare en gøgler, men en inspirerende åndsperson der omgås 
fyrster, respekteres af riddere og eftertragtes af kvinder. 

Cicero priste lystighed selv i sine alvorlige taler og 
Plautus prøvede ihærdigt at introducere komiske mellemspil 
i sine stykker. Imidlertid er den, som vækker latter ved brug 
af et kultiveret sprog ikke bare en gøgler. Nogle folk tror at 
komediespillere spiller ud fra gøglerier, fordi der på deres 
billet efter stykkets titel ofte står "comedia ridicolosa" (mor­
som komedie). Men de tager fejl, for det er sagt for at få 
folk til at komme til teatret, og ikke fordi der er tale om 

gøglerier. Desuden bruger alle skuespillere deres vid for at 
tiltrække publikum, og få folk ud af deres huse. Denne in­
vitation til morskab er ligesom bannere for en tournering, 
brudens smykker, et musikalsk mellemspil eller forberedel­
serne til en fest. Uden denne maske ville teatret have et lille 
publikum og kun lidt bifald. Dog, hvis alting går glat i verden, 
skulle både vore anliggender og skuespillernes kunne trives. 

ANDREA PERRUCCI 

(1651-1704) 

Andrea Perrucci, født i Palermo, studerede jura i Neapel, 
hvor han havde et retsligt embede. Som frodig skribent i 
Tuscansk, Siciliensk, Napolitansk og andre dialekter for­
synede han Armonci di San Bartolomeo~gruppen med adskil­
lige stykker og prologer. 

Perruccis DELL'ARTE RAPPRESENTATIYA, PREMEDITATA 
ED ALL'IMPROVISO, skrevet 1699, er en samling manu­
skripter tilsat kommentarer og anvisninger. 

INTRODUKTION I IMPROVISERET SPIL 
Improviseret skuespillerkunst var ukendt i ældre tid, jeg 

er aldrig stødt på nogen, som har brugt ordet, det er en op­
findelse af vor egen tid. Desuden lader det til, at det indtil 
nu kun er 1 vort gode Italien, at denne form er lykkedes. 
lhvertfald kunne en berømt spansk komediespiller ved navn 
Adriano, som var kommet med andre skuespillere for at 
spille deres komedier i Neapel, ikke forstå hvordan en 
komedie kunne blive spillet af forskellige skuespillere med 
mindre end en times forberedelse. 

Det er et både fantastisk og meget vanskeligt og farligt 
foretagende. Kun egnede og kvikke personer bør forsøge 
sig. Og de må kende reglerne for sprog, talemåder, indsky­
delser og al slags retorik. For de skal improvisere det, som 



en forfatter ellers udtænker i forvejen. Når en gennemprøvet 
forestilling synes at gøre større lykke og er højest agtet, 
skyldes det, at forfatteren påtager sig hele ulejligheden ved 
at tilrettelægge det og at alt er ledet af en enkel hånd. Med 
så stor indsats, anstrengelse og arbejde og efter så mange 
prøver og forestillinger, burde sådanne stykker virkelig kunne 
gøre lykke. Hvis de ikke gør det, bør man foragte dem, der 
efter så meget arbejde laver ufærdige og fordrejede forestil­
linger fulde af fejl og brister i stedet for at spille deres rolle 
fuldendt. Dette er ikke tilfældet med de improviserede fore­
stillinger hvor sammensætningen af så mange forskellige 
karakterer - nødvendigvis ikke alle lige fuldendte - giver 
spillerum for visse ujævnheder. Ligesom der nødvendigvis 
må opstå visse fejltagelser, når skuespillerne siger alt, hvad 
der kommer over deres læber. Men når en improviseret fore­
stilling bliver spillet af gode skuespillere, kan det lykkes på 
en måde, som tåler sammenligning med et skrevet stykke. 
Men jeg ler af dem, der kun er vant til at spille i skrevne 
stykker, når de siger, at de som spiller improviseret er dår­
lige. For de, som kan den vanskelige kunst at improvisere, 
vil finde det let at spille i et skrevet stykke. Godt nok vil den 
der improviserer altid have en afgjort fordel: hvis hans hu­
kommelse svigter eller der sker en fejl, vil han være dygtig 
nok til at redde situationen, uden at publikum bliver klar 
over hvad der er sket. Men den der spiller som en papegøje 
vil blive grebet i enhver fejl han begår. 

Det værste er, at alle og enhver tror, at de kan impro­
visere. De simpleste mest uvidende individer forsøger sig og 
tror det er en let sag. Deres ukendskab til farerne og van­
skelighederne ved denne kunstart kommer af deres dumhed 
og ærgerrighed. Selv de værste slyngler og charlataner 
tror, at de kan charmere folk og underholde dem med ord, 
som om de var stærke mænd og pralende Herkuleser i gyld­
ne kæder. De prøver at spille improviserede stykker på 
offentlige pladser, men fordærver handlingen, taler uden stil 
og gestikulerer som gale. Og hvad der er værre - de svæl­
ger i grovheder og uhøvisk tale. Så stopper de deres punge 
med ufortjent gevinst ved at sælge publikum forfalsket mod­
gift mod dårligdom og giver dem lægemidler, der kun for­
værrer sygdommen de skulle helbrede. De er ligesom disse 
totalt uvidende malere, som påtager sig at kopiere arbejder 
af de mest berømte og fremragende kunstnere og laver 
smørerier i stedet for malerier, med den forskel at den gode 
kunstner kopierer Apuleius og Titian, mens disse klatmalere 
kopierer Agatarchi eller Zaninni da Capugnano. 

EVARISTO GHERARDI 

(1663-1701) 

Evaristo Gherardi (født i Prato nær Firenze) gjorde sin debut 
1689 i Frankrig i Jean Francois Regnard's Le Divorce. 
Han spillede rollen som Arlecchino på Comådie ltalienne, 
indtil det blev lukket 1697. Ar 1700 publicerede han sin sam­
ling af manuskripter fra H0tel de Bourgognes, den italienske 
gruppes repertoire, på fransk. De følgende udsnit fra LE 
THtATRE ITALIEN DE GHERARDI, udvider vores viden om 
Commedia dell'Arte skuespillerne og deres særlige teknik. 

OM DE ITALIENSKE SKUESPILLERES KUNST 
Man skal ikke vente at finde fuldstændige stykker i denne 

samling, fordi italienske forestillinger ikke kan trykkes i deres 

helhed. Grunden er, at italienske skuespill~re ikke lærer no­
get udenad, Når de skal spille, er det nok for dem, at kende 
handlingsgangen før de går på scenen. Således er den stør­
ste skønhed i deres stykker uadskillelige fra deres handling. 
Disse stykkers succes beror så absolut på skuespillerne, som 
giver dem mere eller mindre mening, helt afhængig af deres 
åndsnærværelse og kvikhe<:l i de, mere eller mindre hel­
dige, situationer de kommer ud for under spillets gang. Det 
er denne nødvendige færdighed i at kunne lade sig inspirere 
i den øjeblikkelige situation, som gør det så vanskeligt, at 
erstatte en god italiensk skuespiller når han uheldigvis får 
forfald. 

Enhver kan lære en rolle udenad og gengive alt hvad han 
har lært på scenen. Men for at blive en italiensk skuespiller, 
kræves noget ganske andet. For når der tales om en "god 
italiensk skuespiller", menes der en mand med et solidt grund­
lag, som i højere grad spiller ud fra fantasien end hukommel­
sen, som selv komponerer alt hvad han siger og som in­
spirerer sine modspillere på scenen. Det vil sige, en skue­
spiller som i den grad er i stand til at forene både sine ord 
og sine handlinger med sine medspilleres, så han uden videre 
kan træde ind i handlingen og alle de situationer de andre 
stiller op for ham på en så naturlig måde, at tilskuerne tror 
det hele er aftalt på forhånd. Der findes ikke en eneste skue­
spiller der spiller "bare på hukommelsen" ej heller en der 
bare kommer ind på scenen, for at aflevere a I t hvad han 
har lært så hurtigt som muligt, uden hensyn til hvad hans 
kammerater gør og siger undervejs og bare følger sin egen 
vej, for hurtigst muligt at aflevere sin lektie, som om det 
var en tung byrde. Sådanne er kun skuespillere af navn, men 
er helt ubrugelige og en dødvægt for deres trup. Jeg vil sam­
menligne den slags skuespillere med en lammet arm, der 
skønt den er ubrugelig, stadig kaldes en arm. 

LUIGI RICCOBONI 

(1675-1753) 

Luigi Riccoboni, hvis karriere falder sammen med Commedia 
dell'Artes sidste periode, blev født i Modena og var søn af 
Antonio Riccoboni, en berømt Pantalone ved hoffet i Modena. 
Luigi fulgte faderens profession og spillede under navnet 
Lelio. 

Som en af de mest teknisk bevidste af commedia-skuespil­
lerne var Riccoboni en overgangsfigur. Han og hans kone 
Elena (Elena Balletti, 1686-1771) som spillede under nav­
net Flaminia, var interesseret i at genoplive den klassiske 
komedie og Renaissancens tragedie. Under Luigis ledelse 
blev den italienske gruppe, kendt under navnet Det Konge­
lige Ensemble, organiseret 1716 for at genoprette italiensk 
skuespillerkunst, som var smuldret hen da Thååtre Italien 
lukkede i Paris 1687. I Paris blandede Riccoboni og hans 
skuespillere fransk og italiensk spillestil. Enden blev at den 
italienske spillestil vandt overvægt. 

Luigi Riccobonis skrifter om teater og spil er stadig blandt 
de vigtigste tolkninger af Commedia dell'Artes stil og me­
toder. Hans HISTOIRE DU THEÅTRE ITALIEN, skrevet på 
fransk, indeholder illustrativt og beskrivende materiale om 
commedia. Han skrev også OBSERVATIONS SUR LA COME­
DIE ET SUR LE GENIE DE MOLIERE (Paris 1736), REFLEX­
IONS HISTORIQUES ET CRITIQUES SUR LES DIFFERENTS 
THEÅTRES DE L'EUROPE, AVEC LES PENSEES SUR LA 
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DECLAMATION (Paris 1738). Efter han trak sig tilbage fra 
scenen skrev han REFORMATION DU THl:ÅTRE (Paris 1767), 
hvor hans religiøse moraliserende og reformerende syns­
punkter fik ham til at konkludere, at teatret burde afskaffes. 
Det er interessant at notere, at Riccobonis søn, Antonio 
Francesco (1707-1772) fortsatte familiens teatertradition, og 
i bogen L'ART DU THEATRE (1750) opponerer mod fade­
rens forsvar for den følelsesbetonede spillestil. 

Det temmelig litterære "Råd til skuespillere" som følger 
i uddrag, er hentet fra Luigi Riccobonis poetiske afhandling: 
DELL'ARTE RAPPRENSENTATIVA (London 1728). Den præ• 
senterer hans indstilling til sandhed og natur i dramatisk 
kunst, og en analyse af tale, bevægelse og følelse. 

RAD TIL SKUESPILLERE •J 
Forfatteren (Luigi Riccoboni) giver slne råd i metrisk form, 

idet han bruger den samme "Terza Rima", som Dante brugte 
i sin Divina Commedia og deler sine argumenter op i 6 sange. 

l den første sang understreger han nødvendigheden af, at 
skuespilleren studerer hårdt, da det ikke er nok, at stole på 
den naturlige inspiration alene. Han anfører den populære 
talemåde: ,,kun for skuespillere og gøglere blev der ikke 
givet nogle regler," og spørger hvorfor. Man kunne måske 
tro, at de ingen regler fik, fordi de ville være nytteløse, da 
det jo ikke er nødvendigt at fortælle folk, hvordan man skal 
gå, stå og vende sig? Hvis ethvert dyr står, bevæger sig og 
går fra det vågner til det falder i søvn uden instruktion, så 
burde mennesket ligeledes uden speciel instruktion være i 
stand til at udtrykke lige så mange lidenskaber og følelser, 
som naturen selv vækker. Skulle ikke enhver der omkring 
sig ser, hvordan folk udtrykker frygt, håb, glæde, fryd og 
raseri have en skole at gå i? Hvilken lærermester kan være 
bedre end naturen selv? 

Nej, det er en fejltagelse, siger Riccoboni. Den der ikke 
har studeret længe og systematisk, før han begynder at spille 
komedie, bliver enten for stiv og hemmet eller alt for løs­
sluppen i sin spillemåde. Selvfølgelig er der dem som mener, 
at man på scenen bør efterligne det virkelige liv så godt som 
muligt og at den som søger eller ønsker mere, er en tåbe. 
Men modsat findes der tåber, som overhovedet ikke søger 
eller som nægter, der skulle kunne findes noget større eller 
bedre (end den tilsyneladende natur), at lede efter. Men na­
turen kan til tider spøge, til tider fejle med den menneske­
lige krop. F.eks. findes der folk hvis ene ben er kortere end 
det andet eller som har en eller anden fysisk defekt, så man 
synes naturen har sine grusomme sider, som ikke er be­
grænset ti! et bestemt land, men findes overalt. 

Det er indlysende, at hverken en pukkelrygget eller en 
skeløjet person straks bør være forbillede for en skuespiller, 
der ønsker at gøre et tiltalende indtryk på scenen. Man bør 
heller ikke uden videre kopiere alle de mere eller mindre 
groteske afvigelser der findes, skønt de bør studere8 nøje. 
Det næste vigtige punkt er, at skuespilleren må passe på 
ikke at tænke for godt om sig selv eller lade sig smigre 
af god kritik, men altid tænke på at det ikke er nok at behage 
de uvidende eller et par dumme kvinder ... Men han behøver 
ikke en Salomon til at dømme sig, ret så mange vil være 
i stand til at gennemskue ham og vurdere ham efter hans 
værd. 

( ... ) Den anden sang behandler hovedsagelig fysiske 
kvalifikationer. En vanskabt og kejtet mand vil være latterlig, 
hvis han danser menuet, ligeledes vil det være tåbeligt for 
enhver, der ikke har en passende skikkelse, at vælge skue-

~) Dette sammendrag er hentet fra G. Craigs tidsskrift The Mask, 

Firenze, årg. 1911. 
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spillerkunst som profession. Hvordan skulle han kunne håbe 
på succes i en så fin og yndefuld kunst. Enhver ved, at det 
er nødvendigt at have velskabte lemmer og harmonisk byg­
ning. Skulle nogen være så uheldig at være vanskabt og 
grim og samtidig skuespiller (en kombination der kan få blo­
det til at isne selv på en augustdag!) så bør han i det mind­
ste have smag nok til at vælge roller, som passer for ham 
og sky dem, der kræver værdighed og spændstighed, for l 
sådanne roller vil han ikke bare vække mishag men blive 
pebet ud. F.eks. er det ikke nok for en der spiller konge, 
bare at træde ind på scenen midt i et mægtigt selskab klædt 
i guld og juvelbesatte dragter. Han må have det fyrige blik 
som udfordrer døden, den ophøjede og selvfølgelige hold­
ning, den stemme som både kan ryste og trøste. Og hvordan 
kan en sådan udstråling forenes med en fysisk deformitet'! 

På samme måde i en elskerrolle: et suk, et blik, et buk 
spillet af en alvorligt handicappet, vil ikke alene virke an­
stødeligt, men direkte meningsløst. 

Nej, den eneste mulighed for at overvinde et handicap fra 
naturens hånd, I igger i at gøre en dyd af en nødvendighed 
og vælge roller der gør defekten tll en fordel, f. eks. en 
skurkagtig konge eller en svindler der giver sig ud for at 
være ridder. Sådanne roller kan give glimrende resultater, 
hvis de bliver spillet af en vanskabt, da det altid er interes­
sant at se en deform person prøve at efterligne skønhed. Og 
dette er et råd, som ikke bør foragtes. 

På den anden side kan den heldigt udstyrede skuespiller 
også tro, at hans fysiske gaver alene er nok til at hæve ham 
over sine kammerater, men det nytter ikke at være smuk, 
hvis kun dumheden skjuler sig under facaden. Den smukke 
skuespillers farer ligger i, at han bevæger sig for meget ved 
hjælp af ydre form og regler, han beregner hvert skridt og 
spiller formelt, som et barn der har lært noget udenad i 
skolen og laver 5-6 gester til hvert ord. 

En sådan skuespiller er for ødsel med sine gester, i stedet 
burde han lytte til sin fornuft: Hvad er det der inspirerer og 
styrer ham, når han taler med tilfældige folk i et hus eller på 
gaden? Så overbevist er Riccoboni om betydningen af denne 
økonomi med gestus og bevægelse, at han går endnu videre 
og beder "Musen" om, at enhver skuespiller skulle kunne 
sætte sig i en situation, hvor han manglede både arme og 
ben. Da - og først da! - vil han rigtig kunne folde sig ud og 
spille så godt, at hans berømmelse vil gå fra øst til vest. 

( ... ) Det væsentligste og nødvendigste for en skuespiller, 
påstår Rkcoboni, er at han viser klart, at han ikke skyr sand­
heden, for så kan han næsten overbevise publikum om hvad 
som helst, især at hans spil ikke er falskt og dette er den 
første betingelse for at behage dem. For at opnå en over­
bevisende virkning, bør man ikke alene glemme sine fire 
lemmer, men måske også det femte lem: hovedet. Han må 
føle hvad han spiller: kærlighed, vrede, jalousi, føle sig som 
konge eller djævelen selv, og hvis han virkelig kan føle alfe 
disse holdninger, og hvis hans hjerte kan styre hans gester, 
vil de gå af sig selv og føre ham til det rette udtryk. 

t den tredie sang præsenterer Riccoboni en skuespiller, som 
indvender, at han ikke kan føle sig som Djævelen selv, han 
kunne måske f.eks. føle sig som Archilles, men ikke som 
Djævelen, nej, det er for meget forlangt. Forfatteren indrøm­
mer, at han har overladt skuespilleren i en vanskelig situa­
tion til slut i den sidste sang. Naturligvis kan de ikke bog­
staveligt gå i skole i Helvede. Men han mener, at når de 
rigtige følelser dominerer, inspireres kroppen til at gøre de 
rigtige bevægelser. 

Skuespilleren må have fornemmelse for proportioner og 
ikke søge at overgå naturen. Han vil sikkert nødigt kaldes en 
abe, men det mest karakteristiske for en abe er, at den efter-



ligner det levende menneske, men ødelægger billedet ved at 

overdrive. 
(. .) I den fjerde sang bliver mimiken diskuteret prinH 

cipielt. Forfatteren erklærer, at interessen koncentreres om 
skuespillerens ansigt. Han anfører eksempler fra billeder, 

hvor det enkelte udtryk lige overfor en central begivenhed 

er forskelligt afbilledet i hvert ansigt i gruppen og siger, at 
hvis skuespilleren ikke kan vise sin egen følelse, vil ingen 

tro han føler noget selv, og er det tilfældet, vil alt være 

tabt. Man er på vildspor, hvis man tror, at publikum kun læg­
ger mærke til bevægelse, form og stemme. Trak man en linie 

fra alle tilskuernes øjne til deres fixeringspunkt, hvor ville da 

alle linier ende og mødes? I skuespillerens ansigt! 
( ... ) Når skuespilleren græder på scenen, må han passe 

på ikke at forvrænge sit ansigt på en sådan måde, at folk ler. 

Så vil han opnå den modsatte virkning af det tilsigtede. 
Skal en kvinde f.eks. græde i en scene med sin elsker bør 

hun give indtryk af, at hendes følelser overfor ham er ægte, 
mens publikum skulle opfatte det som hykleri, så de måske 

siger: ,.bedrageri forenes med sandhed, og dog tydeligt", 

og så leende fortsætte: ,,en god latter er det omykke, som 

teatret ikke kan undvære". Man må kunne le af et godt 

hjerte, intet er værre end at se skuespilleren glad og op­
stemt, mens hans tilskuere er triste og keder sig. 

Den femte sang omhandler hovedsagelig stemmens uddan­

nelse. Det er ikke nok at se godt ud, siger forfatteren, hvis 
man taler som en papegøje. Han råder også skuespillerne til 

at !ære sig at fremsige vers, hverken for hurtigt eller for 

drævent, men at han i komedier skal passe på at lægge sin 

deklamatoriske stil bort, og bruge samme ligefremme tale­
måde, som hans forfader Adam brugte det i sin tid. 

Den sjette sang behandler principielt værdien af pause og 

tavshed. Skuespilleren rådes til at påkalde Arpocrate, ,.Den 
store, altid-tavse gud". ,,I tror det er let at være stille efter, 

at have afleveret sin replik," siger Riccoboni. ,,Jeg siger jer, 

det er det svæ;eote af alt, og som en regel: at se jer i så­
danne øjeblikke er nok til at drive en til vanvid." 

ANTONIO FRANCESCO RICCOBONI 
(1707-1772) 

Som søn af Luigi og Elena fulgte han i familiens fodspor og 

debuterede i Paris som Lelio i la Surprise de I' Amour af 
Marivaux. I 1750 udgav han L'ART DU THEÅTRE, hvor han 

ved siden af en del tekniske råd og beskrivelser polemiserer 

imod faderens syn på betydningen af skuespillerens følsom­
hed. En problemstilling som Denis Diderot behandlede kort 

tid efter i sit "Paradox om skuespilkunsten". 
( ... ) Vær meget forsigtig med at deklamere foran et spejl 

for at studere jeres gester og mimik. Denne metode er affek­
tationens moder. Man må fornemme bevægelsen i sin egen 

krop og vurdere den uden at se på den. 
( ... ) Min far plejede at sige, at for at virke overbevisende 

bør skuespilleren gå to tommer udover det naturlige, men 

hvis han overskrider denne grænse med en brøkdel, over­

spiller han øjeblikkelig og bliver frastødende. Min fars tale­
måde forklarer til fulde faren, som hele tiden lurer på skue­

spilleren: enten at udtrykke for lidt eller for meget. 

( ... ) Når en skuespiller er færdig med sin replik, bør den 
der tager ordet begynde i samme tone, som den første slut­

tede i. Man må finde denne samstemthed både i bevæ­

gelser og gester og i stemmeføring hos hele ensemblet 

Skuespillere som forbliver urørlige når de tier og kun be­
væger sig når de taler, opnår ikke denne samstemthed, der­

imod skader de ved deres ukunstneriske ladhed. 

( ... ) Når I svarer på noget, må I altid passe på, at det I vil 

sige, virker som en øjeblikkelig og uforberedt reaktion på det 
1 har hørt. Jo mere spontan følelsen virker, jo mere bør I nøle 

med jeres svar, for når vi er overrasket over en uforudset 

følelse, fyldes vor sjæl øjeblikkelig med en række associatio­

ner, som vi ikke kan sortere med samme fart. Vi er usikre 
overfor valget af en endelig reaktion. Men til slut vinder den 

stærkeste følelse, som så engagerer os helt, mens alle de 

andre forsvinder, og vi udtrykker med styrke denne følelse, 

som dominerer os. Det er i sådanne situationer, at pauser er 
mest nødvendige og mest berettiget. 

( ... ) Kunsten at tale godt er det første skridt mod et godt 

teater. Kunsten, at udtrykke alt, er højdepunktet af fuldkom­
menhed. 

To forskellige eksempler på commedia dell'arte-inspiration i moderne 
ballet. Foroven Alexander Sakharov i balletten La bourree fantasque 
hvor improvisationsmuHgheden udnyttes som en art fri dans. Tv. Egon 
Madsen og Bjørn de Treville i Ivo Cramers ballet Truffaldino, (opført af 
Den skandinaviske Ballet) med musik af Scarlatli som en mere vittig­
ironisk pastiche med udnyttelse af det klassiske figurgalleri. 

lllustrasjonene på denne side;i betalt av Jn1i[11Jll11X1lf~®151:Cll 
13 


