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R E Z U M A T 
CAPITOLUL I 

ARGUMENT  
 

Pentru a mijloci apropierea şi înţelegerea fenomenului teatral în întreaga lui 

complexitate, este necesară desluşirea principalelor axe (coordonate - orizontala şi 

verticala) ale ariei de existenţă a teatrului. Toţi teoreticienii şi practicienii teatrului au 

căzut de acord asupra unei definiri a fenomenului teatral  ca "esenţializare  şi 

transfigurare a vieţii", "oglindă a epocii", "reflectare a vieţii comprimată ca timp şi 

spaţiu" etc. Fiind o recreare a vieţii, teatrul este indisolubil legat de viaţă. Şi pentru a 

înţelege legile care guvernează teatrul, trebuie - în mod implicit - să înţelegem legile 

vieţii. OMUL este  factorul de legătură între teatru şi viaţă.  Descifrarea mecanismelor 

fundamentale de reacţie a fiinţei umane vor duce la înţelegerea tipologiilor şi a întregului 

sistem psihologic de manifestare a oricarui personaj, prin asumarea trăirii sensibile a 

traseului lăuntric al personajului. Corelarea acestor factori cu stilurile de teatru specifice 

epocilor parcurse în istorie vor forma o viziune de ansamblu, solidă şi complexă, asupra 

demersului actoricesc profesionist.  

Pentru a desluşi mecanismele de funcţionare ale fiinţei umane trebuie să observăm 

că nu omul static, imobil este reprezentat în teatru, ci omul în mişcare, în acţiune. Ne 

ocupăm de cercetarea dinamicii interioare pe parcursul acţiunii fiinţei umane prin 

desluşirea resorturilor psihologiei umane, a mecanimelor de funcţionare ale inteligenţei 

emoţionale, pornind de la particular (individ) la universal (trăsături şi mecanisme de 

funcţionare valabile pentru toţi oamenii). Ne aplecăm studiul asupra unor noţiuni 

importante în teatru - şi în viaţă - cum ar fi:  procesul căutării, procesul cercetării, evadare 

- atitudine, creaţie -  fiinţare  (dispariţie a atitudinii), ce diferenţe sunt între acestea şi ce 

semnificaţie au în teatru aceste diferenţe.Ce asemănari şi ce deosebiri sunt între contrast 

şi conflict? Calitatea acţiunii personajului etse determinată de izvorul adânc, de rădăcina 

ascunsă a acţiunii, care poate fi condiţionare (frică) sau necondiţionare  (iubire). Cum le 

putem cunoaşte şi aplica la personaje?   Factorul declanşator al mişcării (şi psihologice) 

este instinctul de apărare, care poate fi  instinctul biologic de conservare şi perpetuare a 
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speciei, sau/şi  instinctul de apărare psihologică. Cum funcţioneză? Cum cum descifrăm 

şi întruchipăm în personajul scenic toate acestea? 

Arta poate fi o evadare dintr-o condiţionare printr-o altă condiţionare, sau un act 

de cunoaştere creator (prin cercetare vie). Ce variantă alegem, ca practicieni ai artei 

scenice? Inteligenţa emoţională – capacitatea de a conştientiza şi controla propriile emoţii 

– ne este de ajutor în teatru? Personajele trăiesc prin emoţii, actorul le întruchipează cu 

emoţii, iar teatrul este un conglomerat de emoţii. Fără emoţii teatrul ar dispărea.  Cum 

putem face ca această puternică încărcătură emoţională, în procesul creaţiei scenice, să nu 

fie nocivă  ci să aducă şi să producă transfigurare artistică şi catharsis?  

    

CAPITOLUL II. 

DIMENSIUNI PSIHOLOGICE ÎN TRAGEDIA 

 ŞI DRAMA SHAKESPEARIANĂ          

            
De multe ori, în abordarea textului dramatic pentru montarea pieselor lui 

Shakespeare, se pune un accent foarte mare pe „simplitatea montării” , „modernismul 

montării” (care, din păcate, de multe ori ascund lipsa de informaţie culturală cu repere 

artistice reale), „clasicismul montării”, ş.a.m.d., pierzându-se din vedere dimensiunea 

valorilor vii, dinamice, etern umane, a valorilor estetice, literare, poetice şi chiar valoarea 

culturală a sensurilor tragice din această dramaturgie. Acest aspect, al rătăcirii valorii 

shakespeariene, este unul dintre pericolele grave ale epocii noastre.  

În ceea ce priveşte psihologia personajelor, avem aici diverse aspecte ale 

melancoliei, ale voinţei, ale obsesiei, ale orgoliului, ale complexelor inhibitorii ş.a.m.d. 

Apare deseori, in tragedii sau drame, un fenomen de deteriorare, de alterare a fiinţei.  

Această prezenţă a procesului de alterare psihologică a personajelor shakeaspeariene a 

inspirat numeroşi psihologi şi psihiatri să facă analize de specialitate, cu diagnosticări 

asupra personajelor, duse uneori chiar în sfera patologicului. 

În piesele shakespeariene aflăm, deopotrivă, despre umilinţele şi suferinţele 

oamenilor, despre bucuriile şi cruzimile lor, despre prostia şi înţelepciunea ce-i 

caracterizează, despre modul de a gândi şi comportamentele unor puternice personalităţi, 
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despre atitudinile lor în faţa unor situaţii complexe ale existenţei. Teatrul înseamnă, de 

fapt, o transpunere a realului. Pentru procesul construcţiei dramatice, scriitorul preia fapte 

pe care le dezvoltă în avantajul operei de artă, urmărind efectul acestora asupra 

sensibilităţii spectatorilor, precum şi posibilităţile de dezvoltare ulterioară. Tragediile lui 

Shakespeare demonstrează acest lucru.  

Orice opţiune prezentată eroilor lui Shakespeare este, în esenţă, extrem de actuală, 

contemporană: putem fi oricând victimele geloziei, putem renunţa la importante obligaţii 

sociale pentru persoana iubită, putem avea un exces de demnitate care să ne distrugă 

cariera, putem iubi neţinând cont de părerile părinţilor sau familiei. Putem căuta 

răspunsuri în viaţa de familie, putem interveni brutal în cadrul societăţii, convinşi fiind că 

o facem în folosul obştei, putem să nu ne înţelegem familia, iar deznodământul unei 

decizii să ne schimbe întreaga viaţă; acesta este motivul pentru care  spectacolele cu 

piesele lui Shakespeare sunt atât de vii în contemporaneitate. 

Pentru a le dărui viaţă acestor personaje în teatru, combinarea orizontului cultural 

cu atenţia sensibilă şi modularea emoţională pornesc de la punctul zero, la fiecare 

întâlnire cu textul lui Shakespeare. Un punct zero pe o altă treaptă a spiralei. Precum un 

copil, începem să lucrăm  cu mare stângăcie la primele atingeri ale personajului 

shakespearian, şi abia pe urmă, încetul cu încetul, învăţăm să ştim cum să facem paşii 

creaţiei. 
 

 CAPITOLUL III. 

DIMENSIUNI  PSIHOLOGICE ÎN COMEDIA  

ŞI  FEERIA  SHAKESPEARIANĂ   
 

Pentru actorul care interpretează rolurile din comediile lui Shakespeare este foarte 

important să aibă în vedere două aspecte distincte: dimensiunea culturală a abordării 

acestor texte, prin cunoaşterea condiţionărilor artistice, literare, istorice, sociale, 

economice etc. ale epocii lui Shakespeare, şi dimensiunea psihologică a descifrărilor de 

structuri umane, pentru a evita capcana clişeelor tehnice ale comicului teatral, aşa-

numitele “cârlige” pe care actorul le poate folosi când simte că este descoperit la capitolul 
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înţelegerii şi asumării personajului. Un alt reper important este este valoarea cuvântului 

scris transformat în cuvânt rostit. Trebuie să avem în vedere faptul, destul de important, 

că prin traducere o anumită parte din semnificaţia şi bogăţia cuvântului se diluează, 

uneori chiar se poate altera 

În aria comediei şi a feeriei shakeasperiene, din punctul de vedere al actorului, 

întrebarea de bază este : cum deşlusesc comicul  din scriere al personajului, şi cum, prin 

ce mijloace, îl transmit publicului ? În natură, care este indiferentă sau neutră, aproape 

nimic nu este comic. Doar comparaţia ne face, câteodată, să râdem, conducându-ne către 

situaţia de contrast, ce reprezintă sursa principală a comicului. Obsevăm că, de cele mai 

multe ori, trăirile personajelor declanşează efectul comic prin asumarea identificării totale 

cu propriile emoţii, în contrast puternic  cu dimensiunile condiţionărilor reale (a se vedea 

spectacolul meşteşugarilor din Visul unei nopţi de vară, sau  euforia îndrăgostirii lui 

Malvolio, din A douăsprezecea noapte) . Un alt aspect important este interferenţa lumilor 

văzute cu cele nevăzute, prilej de încurcături şi rezolvări neaşteptate, care dau o savoare 

specială şi o altă dimensiune percepţiei  şi creaţiei artistice în teatru. 
  

CAPITOLUL IV. 

ARHETIPURI  ÎN COMMEDIA DELL’ARTE   
 

Commedia dell’arte reprezintă, ca fenomen cultural, o „întoarcere” la arhetipurile 

comediei clasice, întrupate în figuri ale vieţii contemporane de fiecare zi, în tuşe apăsate, 

de mare vivacitate; particular commediei dell’arte este amestecul ostentativ de 

convenţional al personajelor, mergând până la parodia unor tipuri clasice, de „realism” 

social, de priză la cotidian, de scrupulozitate în respectarea tradiţiei teatrale în 

desfăşurarea scenariului, pe de o parte, şi mişcarea mai mult sau mai puţin spontană a 

artei improvizatorice, care exploatează resursele unice ale fiecărui actor în parte. 

Personajele commediei dell’arte exprimă, simbolic, şi clasele sociale. 

Teoretic, improvizaţia pe care o numim arhetipală are ca punct de pornire 

arhetipurile Commediei dell’arte. Este vorba despre personajele binecunoscute: 

Arlecchino, Colombina, Dottore, Pantalone, Căpitanul, Zanni, la care se adaugă 

variantele apărute ulterior. Plecând de la posibilităţile extrem de precis conturate din 
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punct de vedere al structurii, al motivaţiilor, al mecanismelor de reacţie şi ajungând până 

la formele fixe de reprezentare a expresivităţii teatrale, personajele parcurg un traseu 

foarte precis şi riguros determinat în cadrul acţiunii scenice libere şi ca spaţiu de 

desfăşurare , deci improvizate. 

Arhetipurile din Commmedia dell’arte, în traseul scenic al unei reprezentaţii, nu 

au o evoluţie psihologică – în sensul practicat în teatrul realist-psihologic, şi nu au nimic 

comun cu reacţia şi manifestarea artistică spontană şi naturală a personajelor din teatrul 

modern şi contemporan.  Făcând o comparaţie, personajele Commedie dell’arte sunt mai  

curând, ca mod de reacţie, asemeni unor copii spontani care nu deţin secretul cenzurii şi 

al autocontrolului permanent pe care îl au adulţii – personajele din teatrul clasic sau 

modern. De aceea comportamentul lor are o notă de spontaneitate şi prospeţime 

copilărească, fiind complet diferit de comportamentul adulţilor, ce conţine manifestări 

controlate şi disimulări rafinate care, foarte uşor, pot să imite jocul, fără a şi-l asuma în 

mod real. Asumarea reală a jocului, la personajele Commediei dell’arte, este susţinută şi 

pusă în valoare, de-a lungul traseului scenic , de prezenţa dublului plan de joc actoricesc 

practicat în acest stil de teatru. Este vorba despre decuparea clară a aparté-urilor,  care 

ilustrează aşa zisul substrat psihologic al personajului. Exact ca atunci când, în toiul 

jocului de-a doctorul şi pacientul, printre  două replici de dialog între pacient şi bolnav, 

ambii interpretaţi de acelaşi copil, protagonistul, având un pai de la suc în mână, se 

întoarce spre mama – public care-l admiră, şi-i spune, clar, senin şi direct: „asta era 

seringa, să ştii!”. Cam la fel stau lucrurile în ceea ce priveşte aparté-urile personajelor în 

Commedia dell’arte.  

La baza acţiunii scenice în improvizaţia arhetipală stă tocmai accidentul 

improvizat în mod conştient de către actorul care respectă cu rigoare maximă datele fixe 

ale tipului de personaj pe care îl interpretează. Acest gen de improvizaţie actoricească 

poate – prin extensie – să fie folosit şi în teatrul modern şi contemporan cu condiţia 

urmăririi riguroase de către actor a datelor arhetipale ale personajului, din care nu are 

voie să iasă. Depăşirea tiparului personajului creează confuzie şi discontinuitate în traseul 

scenic, favorizând autoexhibarea actorului pus în diverse situaţii neaşteptate. Aplicarea 

acestei tehnici de improvizaţie în teatru are valoare numai în momentul în care 
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interpretului îi sunt foarte clare datele fundamentale ale eroului – indiferent în ce stil de 

teatru se face aplicaţia. 

 În Italia, am participat la un atelier de lucru de trei săptămâni cu cel mai apreciat 

specialist în Commedia dell’arte pe plan internaţional – menţionat ca atare în 

Enciclopedia Academiei Franceze –, Ferrucio Soleri de la Picollo Teatro din Milano. . 

Munca desfăşurată pe parcursul celor trei săptămâni de lucru teoretic şi practic a grupului 

nostru, format din 24 de actori profesionişti din diverse ţări ale Europei s-a finalizat cu un 

spectacol realizat la Teatro Olimpico din Vicenza, avându-l ca invitat de onoare pe Dario 

Fo. Spectacolul a fost filmat şi difuzat în direct de cele trei posturi naţionale principale 

italiene: RAIUNO, RAIDUE, RAITRE. Am învăţat, cu acel prilej, că improvizaţia în 

Commedia dell’arte este cu totul altceva decât   improvizaţia pe care o practicasem la 

clasa de Arta actorului, în facultate la Bucureşti. Există o serie de reguli  foarte precise, 

stricte, care fac din Commedia dell’arte un teatru în mod esenţial diferit de toate celelalte 

genuri de teatru, din punctul de vedere al actorului. A fost o experienţă unică şi extrem de 

valoroasă, pentru că ne-a redat sensul valorii improvizaţiei pe scenă, vorbind despre o 

improvizaţie artistică născută din repere estetice de mare valoare, şi ne-a oferit şansa 

aplicării practice, pe scenă, la standarde de un înalt profesionalism, a noţiunilor teoretice, 

abstracte până atunci, de arhetip ca personaj teatral. 

 

 
 CAPITOLUL V. 

INTELIGENŢA EMOŢIONALĂ 

Aplicaţii în teatrul realist psihologic          

 
Care este domeniul care poate oferi suportul informaţional de bază în demersul 

creaţiei artistice a unui personaj? Personajul reprezintă o fiinţă umană în manifestare 

psihologică dinamică. Dacă în Arta plastică suportul de bază pentru cunoaşterea omului 

ca imagine fizică este Anatomia, în Arta actorului este  logic să considerăm ca fiind 

suport de bază pentru cunoaşterea omului – ca mecanism şi dinamică psihologică – 

Psihologia, ştiinţa care se ocupă cu studierea şi descoperirea legilor obiective ale 

activităţii psihice a omului. Din ce alt domeniu pot afla creatorii de teatru care sunt 
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reperele fundamentale de bază, ale funcţionării omului în dinamica psihologică a 

existenţei sale scenice ? Domeniul specific al psihologiei, numit inteligenţa emoţională 

redefineşte imaginea despre lume şi om. Azi ştim că emoţiile sunt cele mai importante 

resurse ale omului şi că felul cum este construit creierul uman îi permite acestuia mai 

întâi să iubească. . Creierul uman funcţionează pe suport electric şi chimic, receptează şi 

transmite electric si chimic, deci energetica gândurilor şi trăirilor fiinţei umane  actor, – 

spectator, regizor, personaj – este o realitate care poate fi transpusă în limbaj nonverbal în 

mod conştient şi artistic.Ca aplicaţie a acestor lucruri, şcoala Teatrului Regal Naţional din 

Londra, practică, încă din ultimele două decenii ale secolului trecut studiul Artei actorului  

în  dimensiunea fluxului energetic uman. Nu ca metaforă (undele radio, tv, telefonia nu 

sunt o metaforă), ci ca realitate fizică invizibilă care cuprinde o cantitate uriaşă de emoţii 

şi informaţii. Studiul se face nu din punct de vedere ştiinţific, ci aplicativ. Cursuri de 

specializare în tehnici de lucru şi exprimare artistică precum LABAN- pentru expresia 

mişcării scenice, sau ALEXANDER – pentru expresia emisiei vocale ş.a.m.d. au la bază 

exerciţii de reglare şi armonizare a energiei QI în corpul uman, a undelor creierului , a 

musculaturii etc. 

Cum se traduc aceste cunoştinţe în mijloace de expresie scenică ?Apelăm la tipare 

comportamentale, adică tipuri de temperament aplicate inclusiv în plan fizic prin 

exprimare nonverbală. În textul dramatic apar oameni, personaje, cu modalităţi de 

funcţionare diverse, cu temperamente – deci  cu tipare comportamentale – diferite pe 

toate planurile: de la tonul şi intensitatea vocală la ritmul mersului, al aşezărilor sau 

ridicărilor, până la viteza de reacţie afectivă, ş.a.m.d. Oamenii  au temperamente 

combinate, dar există, la fiecare, o dominantă clară, definitorie, care determină un tipar 

comportamental specific şi unic totodată. Actorul are o anumită dominantă 

temperamentală. Şi personajul  are o anumită dominantă temperamentală. Cum se 

potrivesc? Interacţionează? Se anulează?  Se completează? Foarte rar se întâmplă ca 

actorul şi personajul să aibă acelaşi temperament. Ce se întâmplă dacă actorul e 

melancolic, iar personajul  e coleric? Sau dacă actorul e sanguinic, iar personajul e 

flegmatic? Sunt atâtea variante de combinaţii! Dacă un actor coleric îşi pune 

temperamenul său în  toate personajele pe care le interpretează, se va repeta pe el însuşi 

în diferite conjuncturi dramatice, până când publicul va şti la ce să se aştepte văzându-l 
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pe scenă. Din punct de vedere emoţional şi fizic – prin limbajul nonverbal -, acest actor  

va folosi aceleaşi mijloace de expresie „artistică” – personale şi limitate, la fiecare rol. 

Aplicatia acestor descifrări am făcut-o prin cercetarea câtorva personaje din piesa lui 

A.P.Cehov, Livada de vişini. Am pus în pagină diferenţele  de tipar comportamental şi 

mod de reacţie a unor personaje, pentru a exemplifia faptul că, indiferent de structura 

proprie actorului, personajul în teatru are o consistenţă şi o specificitate ce trebuie 

respectate. vedem astfel că personaje ca Lopahin, Gaev sau Liubov Andreevna devin 

clare şi vii, iar întruchipare lor poate fi parcursă cu sensibilitate şi forţă rezonantă cu ceea 

ce ne oferă textul lui A.P.Cehov. 

Se ştie deja că peste 70% din comunicare este nonverbală. Cum folosim acest 

lucru în teatru ?Sunt multiple repere de stabilire a mesajului comunicat prin limbaj 

nonverbal, dar ceea ce ne interesează cu precădere este limbajul corpului – personaj, 

actor – în care până şi vârsta este un criteriu de diferenţiere a semnificaţiei gesturilor. De 

exemplu, unul dintre semnele simptomatice pentru minciună – acoperirea gurii – se 

manifestă diferit, în funcţie de vârsta personajului: la copil prin gestul de acoperire bruscă  

a gurii cu ambele mâini, la adolescent prin  atingerea uşoară a  buzelor,  iar la adult prin 

mângâierea în trecere a nasului sau ducerea mâinii strânse la gură, simulând o tuse 

intempestivă. Privirea, mişcările capului, a mâinilor, a picioarelor, poziţia corpului, 

mimica feţei etc., toate aceste manifestări nonverbale transmit mesaje cu impact mult mai 

puternic decât  cuvintele, în teatru, ca şi în viaţă. Folosirea acestor „instrumente” în mod 

conştient îi pune la dispoziţie actorului o gamă de mijloace de expresie scenică diverse şi 

deosebit de valoroase. 

 

 CAPITOLUL VI. 

CONCLUZII       

 
Activitatea umană se bazează pe tipare de gândire, de comportament şi de limbaj. 

Ceea ce ni se întâmplă în viaţă, bun sau rău, reprezintă rezultatul utilizării acestor tipare. 

Acest lucru se aplică la toate personajele dramatice, dacă actorul are o minte deschisă şi 

este receptiv şi însetat de cunoaşterea şi înţelegerea modului de funcţionare a fiinţei 
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umane. Care se aplică la persoana întâi singular în prima etapă, şi apoi se poate folosi ca 

aplicaţie şi asupra oricărui personaj dramatic. Actorul  mileniului trei învaţă, pe parcursul 

evolutiei sale profesionale, să evite încorporarea personajelor în propria lui dominantă 

psihologică. A creea un personaj, din punctul de vedere al Artei actorului, înseamnă a-l 

întruchipa în coordonatele concepute de autor ca structură mentală, emoţională şi fizic-

comportamentală. Drept care, indiferent de temperamentul pe care îl are, actorul poate 

descifra şi îşi poate asuma personajul – prin cunoaştere în plan mental  şi stimularea 

intuiţiei prin programare neurolingvistică în plan emoţional.  Forţa creaţiei actoriceşti, 

bazată pe repere stabile şi clare, determină declanşarea emoţiei artistice prin activarea 

fluxului energetic pozitiv al creierului. Acest lucru stimulează creativitatea şi duce la 

descoperirea şi folosirea de către actor a celor mai inspirate, adecvate artistic mijoace de 

expresie scenică, pentru întruchiparea sensibilă şi transmiterea dominantelor psihologice 

ale personajului în exprimare teatrală. În acest mod, creaţia unui personaj pe scenă devine 

ARTĂ, iar actul creaţiei, în sine, îşi recapătă semnificaţia de cunoaştere şi transmitere 

emoţională responsabilă, sensibilă şi estetică totodată a mesajelor conţinute în textul 

dramatic, prin spectacol teatral aducător de catharsis. 

Actorul-fiinţă „se joacă” de-a personajele-fiinţe. Cum anume trăieşte el acest 

carusel ameţitor de fiinţe vii ce intră şi ies din viaţa lui într-o clipită? Şi se reîntorc seară 

de seară, luni, sau chiar ani întregi, în praful scenei, sub lumina reflectoarelor? Şi a căror 

viaţă lăuntrică o împărtăşeşte actorul sutelor şi miilor de oameni ce se perindă în sălile de 

teatru? Propunem o variantă de drum în cunoaşterea şi creaţia artistică teatrală. 
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