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Introducere 

Titlul tezei de doctorat l-am împrumutat de la comedia cu acelaşi nume a 

poetului roman din secolul al II-lea îHr, Publius Terentius Afer. Corespondentul 

etimologic al expresiei latine Heautontimonumeros este cel care se pedepseşte singur. 

Alegerea titlului a fost determinată de paralela dintre tema piesei şi procesul creaţiei 

actoriceşti. 

Prin reproşurile necontenite, Menedemus, tată sever, îşi impinge propriul fiu,  pe 

Clinia, să urmeze calea serviciului militar. Dându-şi seama de cruzimea faptei sale, cade 

într-un mod de viaţă autoflagelant, penitent, jurând că nu-l va abandona până nu-şi 

revede băiatul. 

Aşa cum băiatul e trup din trupul tatălui său, sânge din sângele lui, tot aşa şi 

rolul se naşte din trupul, sufletul, vocea actorului. Aşa cum tatăl trebuie să se căiască 

până ce fiul se întoarce la el, la fel şi existenţa autoflagelantă a actorului durează până 

ce rolul se modelează, se naşte. Pe parcursul creaţiei actoriceşti, actorul este capabil să-

şi transfigureze propria realitate corporală în sistemul de simboluri al reprezentaţiei 

scenice. 

Inspirându-mă din studiul antropologic al lui Gernot Böhme, lansez, de ce nu, 

„brevetez” conceptul de etos ascetic al creaţiei actoriceşti, al cărui punct de pornire îşi 

are rădăcinile într-un anume soi de autoanaliză. 

Existenţa actorului, ca formă specifică a concepţiei asupra vieţii şi de înţelegere 

a epocii noastre, se defineşte, după opinia mea, ca un act plin de tensiuni neîntrerupte. 

Pe parcursul lucrării de cercetare explorez acest mecanism. Pedagogizarea stării de 

autoflagelare-autoanaliză ca principiu fundamental al existenţei actorului, oferă o 

metodă posibilă de analiză a rolului, de cercetare a acţiunilor scenice.  

În etapele construcţiei rolului, actorul trebuie să modeleze o entitate din afara sa, 

pe altcineva, independent de propia-i persoană. Această întâlnire - reuşită sau nu, de 

succes sau nu -  naşte greutăţi şi tensiuni.  

Ipoteza mea este că actorul se autosacrifică pentru ca apoi să aibă şansa unei noi 

faceri a sinelui, astfel întruchipând personajele. Baza discursului autoflagelant-

autoananalitic al procesului creaţiei actoriceşti o reprezintă actul ceea se instituie prin 

relaţia dintre actor şi rol. 

 



Actor autoflagelare Rol 
transfigurare 

actor-rol 

Menedemus autoflagelare Clinia întâlnirea tată-fiu 

Fig. 1. Întâlnirea dintre etosul ascetic al creaţiei actorului şi Heautontimorumenos 

Până la întoarcerea fiului, starea fizică autochinuitoare a tatălui nu are decât 

calitatea unui corp inert. În mod similar funcţionează şi relaţia actor-rol. Trupul în sine 

al unui actor e un corp expus. În întâlnirea dintre corp şi rol, ca produs final al unui 

proces autoflagelant-analitic, actorul se poate transforma, se transformă, printr-o 

transfigurare conştientă. 

Am plecat în analiza simbiozei autoflagelării şi a procesului de creaţie 

actoricească de la cărţile de teoria jocului ale lui Eric Berne, Jocuri pentru adulţi1 

(Games People Play) şi Ce spui după Bună ziua?2 (What Do Say After You Say Hello?) 

În fiecare moment al existenţei noastre jucăm un rol. Berne tratează viaţa ca pe un şir de 

jocuri psihologice şi consideră că în mod fundamental acestea sunt necinstite, 

decurgerea lor având un caracter dramatic. Diferitele „stări ale eului” (Berne) se 

impregnează de conflicte. Conflictul este o stare plină de tensiune.  

Prin urmare, pe lângă propriile jocuri omeneşti şi rolurile jucate în permanenţă, 

actorul, în procesul de modelare a unui rol, se găseşte o dată în plus într-o stare şi mai 

accentuată de tensiune, generată în mod conştient. Aceasta înseamnă o stare ascetică de 

travaliu lăuntric, sufletesc, care se caracterizează inevitabil printr-o autochinuire-

autoanaliză. Cel puţin ca punct de pornire, deoarece este aproape imposibil de separat 

funcţionarea celor mai profunde planuri fizice şi psihice ale afectelor, acestea fiind 

prezente concomitent, indiferent despre care am vorbi, îl subînţelegem şi pe celălalt.  

Am putea oare, considera capacitatea ascetică a actorului ca fiind una dintre 

trăsăturile sale esenţiale...  Şi dacă da, de ce? 

Consider gestul autoflagelant-analitic ca fiind un demers sacral, o condiţie sine 

qua non a purificării omului-actor. Este un dat că sacralitatea cere sacrificiu. Metoda 

flagelării de sine a actorului, respectiv sacrificiul pentru un rol, constituie o acţiune 

sacră. Activitatea sa autoflagelantă-analitică nu este un act de masochism deviant, ci un 

proces de purificare, o metodă care utilizează în mod conştient şi grija de sine, 

autoprotecţia. 

                                                 
1 Games People Play, 1964 (lb.rom. Jocuri pentru adulţi, Editura Amaltea, 2002). 
2 What do you say after you say Hello, 1971 (lb.rom. Ce spui dupå Bunå ziua? cu subtitlul Psihologia 
destinului uman, Editura Trei, 2006). 



Este un proces asimilabil, traductibil în pedagogia artei actorului, o strategie de 

antrenament, ce pe lângă talent, concept atât de mult discutat, poate fi un instrument în 

procesul de creaţie originală a actorului, prin care actorul se poate elibera de sub 

stigmatul de fiinţă instinctivă. 

Pe parcursul lucrării voi face referiri la literatura de specialitate ori la lucrări din 

ştiinţele sociale şi voi împleti continuu ideile în reţeaua lor conceptuală. Numele, 

titlurile, metodele ori şcolile amintite nu le voi prezenta individual, în mod didactic – 

deoarece intenţia mea nu se reduce la popularizarea lor – ci vor întregi raţionamentele 

enunţate susţinându-mi ipoteza. 

Mă sprijin pe acele cunoştinţe, experienţe practice concrete care sunt parte 

integrantă a activităţii mele desfăşurate timp de cincisprezece ani, ca actor şi pedagog. 

Scopul sistematizării acestei metode pedagogice unice - Etosul ascetic al creaţiei 

actoriceşti - rezidă în evidenţierea rezultatelor obţinute în predarea actoriei, a 

improvizaţiei ori a actoriei de teatru muzical.  

Subliniez că inserţiile vizuale ale disertaţiei – atât textuale, cât şi iconografice 

– le-am utilizat în mod voit. Intercalarea acestora nu serveşte ca sursă de umor în sine; 

ele sunt elemente corelative ale structurii întregii teze de doctorat. Utilizarea noţiunilor 

muzicale, spre exemplu, capitolele Preludiu şi Acord final sunt compoziţii conştiente în 

acord cu ţesătura examenelor pe care le conduc ca pedagog, unde folosesc muzicalitatea 

asemeni unui râu subteran ce ţâşneşte mereu la suprafaţă. Totodată noţiunile muzicale 

incluse aparent aleatoriu pregătesc ultimul capitol: Izbucnirea în cântec Folosirea 

sunetelor şi a materialelor muzicale în examenele de arta actorului. Punctele boldate 

care marcheză pe parcursul tezei enumerările verticale, izbucnesc în cântec - cum îmi 

place să spun - în capitolul Nota sunt eu! Nota eşti tu! Partitura suntem noi! şi se 

transformă în note muzicale, deoarece în verticalitatea lor cedează orizontalităţii 

portativului.Totodată şi tonalitatea extrem de personală, dincolo de aspectul 

senzitivităţii practice, reprezintă un contrapunct conştient şi serveşte simultan unui efect 

de diminuare şi de accentuare a tensiunii în ţesătura corpusului textual al cărui limbaj 

ştiinţific analizează tocmai teoria tensiunii.   

Prin urmare, pot afirma că întrega arhitectură imagistică alcătuieşte un sistem 

semiologic ce prin funcţia sa corelativă, pune în contact elemente ireconciliabile la 

început: experimentul emoţional din teoria tensiunii, cu bucuria, supleţea, 

zborul...        ...cu echilibrul. 



E important să accentuez că nu stă în intenţia mea să contrapun această ipoteză 

altor concepţii integral opuse, deoarece consider că schimbarea conotaţiei negative a 

teoriei tensiunii, într-una pozitivă, trecând prin varii domenii în paralel, conferă 

suficient de multe puncte de conflict demonstraţiei mele. 

1. Încadrare 

Utilizez citate din comedia lui Terentius, Cel care se pedepseşte singur, la 

începutul şi la sfârşitul lucrării mele – ca preludiu şi acord final – ca o  amplasare în 

cadru a acesteia, respectiv lucrarea însăşi precum cadru. 

Toate inserţiile textuale şi audio-vizuale de pe parcursul tezei se transformă în 

cadre. Cadrul, rama respectivă, transformă textul scris în tablou. Totodată, textul scris 

va fi cadrul, rama, cadrului din clipa în care cadrul anterior devine tablou. Aşadar, 

tabloul este cadrul şi cadrul este tablou. 

Cadrele textuale audio-vizuale ale lucrării: 

• citatele din Heautontimonumeros alcătuiesc cadre ale întregii lucrări la 

începutul şi la sfârşitul acesteia 

• filmul virtual, de ce nu în 3D, Heautontimonumeros, prin faptul că este 

premergător capitolului: Filmul interior Autoreflectarea psiho-fizică a 

etosului ascetic al creaţiei actoriceşti, devine un cadru 

• noţiunile muzicale, atât cele din corpul tezei, cât şi cele din notele de 

subsol (alături de ultimul capitol muzical al lucrării) creează cadre 

aleatorii 

• sus-menţionatele puncte boldate se transformă, de asemenea, în cadre 

vizuale cu manifestare arbitrară 

• reprezentările figurative ale tezei alcătuiesc un cadru corelativ 

• toate citatele înfăţişate iconic alcătuiesc un sistem de cadre semiologice 

În activitatea mea pedagogică, în examenele de arta actorului, metoda punerii în 

cadru este o soluţie tehnică pe care o utilizez adeseori. Asociez punerea în cadru cu 

noţiunea de metodă, deoarece în timp, mi-a devenit, îndrăznesc să spun, propria mea 

metodă de lucru. Capul de pod l-a constituit întotdeauna faptul că exist eu ca actriţă; 

există ei, ca studenţi la actorie, şi ne strecurăm într-o poveste care este posibil să prindă 

viaţă prin şi pentru noi, adică într-un rol străin la început, şi... unde începe acest lucru? 



şi cum? şi-apoi, cum se va sfârşi? Dacă se sfârşeşte vreodată... Şi dacă da, în ce fel? Şi 

ce va urma?  

Pentru mine răspunsul la aceste întrebări, adecvat fiecărui student în parte, este 

unul dintre punctele de pornire cruciale în meseria de actor, în special în primii doi ani 

ai pregătirii. Circumscriind aceste puncte de vedere împreună cu studenţii s-au născut 

colaje cu un gust foarte personal, ori din improvizaţie pe texte proprii structurate în jurul 

unei zone sau etape istorice, ori din compilarea unor dramatizări.  

În folosirea încadrărilor este important de ştiut că întotdeauna se porneşte în mod 

voit de la studenţi. Scopul pedagogic constă în relevarea conştientă a subiectului 

individual şi cuprinderea lui în reprezentaţia scenică, în imaginea scenică. 

Încadrarea, punerea într-o ramă, în accepţiunea mea, se transformă într-o 

metodă conştientă de ghidare a studentului-actor, care îl ajută să migreze dinspre 

propriul eu către rol, poveste, acţiune, şi-apoi să revină în punctul de pornire, adică la 

sine însuşi. Este premisa atingerii ritualului asertiv, asumarea conştientă a procesului 

creaţiei actoriceşti.  

Metoda încadrării este unul dintre instrumentele fundamentale ale etosului 

ascetic al creaţiei actorului. Punctul său de pornire rezidă într-un anume tip de 

autoanaliză şi oferă o bază pentru analiza rolului actorului, respectiv ne facilitează 

cercetarea acţiunilor scenice. Totodată asigură protecţia necesară - sub toate aspectele - 

în faţa noianului de tensiuni aferente profesiei de actor în cadrul etosului ascetic – la 

începutul şi la sfârşitul travaliului scenic – grija pentru sine. 

Modurile în care utilizez metoda încadrării în compilaţiile sus-menţionate se pot 

clasifica astfel: 

• Spaţial – un cadru înţeles din perspectiva  amplasării în spaţiul scenic 

• Textual – cadru verbal impregnat în corpul textului 

• Muzical – încadrare prin muzicalitate, prin măsuri, secvenţe şi repetiţii 

• Aleatoric – cu înclinaţie spre cadrul rapsodic, compus conştient în jurul 

punctelor culminante 

• Concomitent spaţiale, textuale, muzicale şi aleatorice 

Concluzionând, afirm că utilizarea metodei încadrării stratificate este un  

instrument de construcţie al imaginii scenice, care îi asigură actorului un sprijin 

psihofiziologic în tensiunile reprezentaţiei scenice. 



Acordul final al citatului din Heautontimorumenos, amintit mai sus, e folosit 

drept cadru, ce conclude şi destinde starea autoflagelantă la care ajunge Menedemus în 

calvarul lui. În mod similar, ca o validare a ceea ce susţin în cadrul tezei mele, se petrec 

lucrurile şi cu actorul care aplică şi utilizează pentru sine însuşi ascetismul. Iată citatul 

final: 

 

„E-o treabă grea, de n-o cunoşti; 

Dar după ce-o cunoşti, îţi pare uşoară.”3  

 (Terentius Publius Afer) 

2. Jocuri 
– un experiment în teoria emoţiei – 

2.1. Întâlnirea dintre analiza tranzacţională şi teatru 

Scenariile psihologiei comportamentale ale lui Berne, respectiv analiza 

diferitelor structuri atitudinale şi cunoaşterea tranzacţiilor dintre oameni ascund un 

important domeniu de cercetare pentru actorul care disecă natura umană. Terminologia 

conceptuală a lui Berne se poate include în structura noţiunilor teatrale şi oferă 

posibilitatea unei resemantizări a acestora. În punctul de intersecţie al celor două 

domenii profesionale – analiza tranzacţiei şi teatrul – se prefigurează posibilitatea mai 

multor reverberaţii utile: 

• Prin posesia cunoaşterii jocurilor individuale, cotidiene se ajunge la 

igienizarea vieţii civile a actorului 

• Facilitarea procesului de creaţie a rolului de către actor, a modelării unui 

rol în sensul transfigurării, adică aplicarea arsenalului de joc berneian în 

rolul scenic 

• Dezvoltarea arsenalului de mijloace proprii ale actorului prin cunoaşterea 

şi înţelegerea diferitelor jocuri „practicate”, de roluri, de genuri şi tipuri 

                                                 
3 Terentius Publius Afer: Heautontimorumenos. (În româneşte de Nicolae Teică) Editura Minerva, 
Bucureşti, 1975. Actul V, scena 6. 



• Diminuarea tentaţiei de rutinizare a actorului, a predispoziţiei către 

repetabilitate, sporirea bagajului de mijloace artistice rezultate din 

însumarea jocurilor noastre scenice şi a jocurilor individuale, cotidiene 

• Teoria analizei scenariilor lui Berne, psihologia conţinută în ele ca unul 

din punctele de plecare posibile în psihologia pedagogului care 

călăuzeşte paşii studentului actor 

Consider că odată cu modelarea rolului, actorul ajunge într-o stare modificată a 

eului său în comparaţie cu existenţa cotidiană, în înţeles bernian, într-un halo afectiv 

consistent şi revelator care constituie un sistem coerent de idei şi emoţii şi care se 

racordează nemijlocit la un model comportamental corespunzător şi consistent – a cărui 

proiecţie în spaţiu se generează din actor şi totuşi este diferit de el, se exprimă într-un 

model comportamental specific şi unic. 

Îmi permit să afirm, ca persoană implicată în mediul creaţiei teatrale, că ştiinţa 

desfăşurării jocurilor berniene, dincolo de autoanaliza psihologică personală şi de 

predispoziţia către autoevaluare, este o busolă virtuală întru rezolvarea sarcinilor 

profesionale specifice. Vorbesc la modul concret, despre suma de cunoştinţe care pot 

spori în lucrul actorului şi al pedagogului său, precum şi despre profitul şi câştigurile 

multiple ale transpunerii lor în practică. Începând cu modelarea unui rol, trecând prin 

solul capricios, mişcător al procesului de repetiţii, până la averea conţinută în jocurile de 

improvizaţie, se deschid perspective noi în şiretlicurile şi tertipurile atât de delicate într-

ale pregătirii actorului precum şi în autoeducaţia atât de necesară în procesul de creaţie. 

Cum îşi însuşeşte actorul şi cum le transmite celorlalţi acele cunoştinţe ce rezidă 

în puterea de a deosebi planurile care să nu-i permită să se rătăcească între rolurile de pe 

scenă şi cele din viaţă? Soluţia ar fi, probabil, o pregătire şi autoeducaţie a actorului, 

care printr-o maleabilitate a opticii să nu ne îngăduie să ne împotmolim în rolurile 

noastre. Această metodă îl constrânge pe actor să se distanţeze critic, să adopte o 

atitudine stimulatoare. Metoda etosului ascetic al creaţiei actorului – care în cadrul 

muncii actoriceşti se desăvârşeşte esenţialmente în procesul de repetiţii – şi-a găsit 

formularea în demersurile mele pedagogice experimentale, exact cu această intenţie. 

 

 

 

Fig. 2. Repertoriul de jocuri al actorului 

Actor predispoziţia către joc 
înţeleasă în sens bernian 

 

predispoziţia 
individuală spre 
joc a actorului 



2.2. Întâlnirea dintre AT şi aa 

Conform reprezentării din Figura 2, în creaţia actoricească noţiunea de rol scenic 

şi conceptul bernian asupra rolului sunt congruente. Raportarea la rolul scenic perceput 

ca tensiune, continuă să se complice în contextul rolurilor civile.  

Din perspectiva rolului bernian, şi existenţa noastră prin prisma tranzacţiilor 

asociate aşteptărilor din scenariul de viaţă este o stare plină de tensiune. Stările eului, 

ale personalităţii - cea de Părinte, Adult şi Copil - care joacă roluri în înţeles bernian – 

sunt separate una de cealaltă nu numai pentru că diferă foarte mult, ci şi pentru că 

adeseori se află în contradicţie.  

Peste toate acestea se suprapune tensiunea rezultată din stările eului partenerului, 

a partenerilor, a regizorului. Influenţa conjugată a acestora exercită o  presiune asupra 

actorului.  

Antipodul actorului ambiental, un slogan născocit de mine care sună intenţionat 

utopic şi pluteşte într-un halo roz, este starea de criză plină de tensiune, din care se naşte 

irepresibil aa şi care se compune din suma tensiunii jocurilor din cadrul scenei, 

respectiv din tensiunea jocurilor din sfera civilă.  

În consonanţă cu prescurtarea AT rezultată din noţiunea de analiză 

tranzacţională, introduc prescurtarea aa derivată din formula actor ambiental. 

Astfel AT şi aa se-ntâlnesc.4 

Etosul ascetic al creaţiei actorului, care îşi are rădăcinile în întâlnirea dintre AT 

şi aa, este chiar dialogul conflictual purtat de actor cu sine însuşi, ceea ce înseamnă 

exploatarea posibilităţilor scenice personale uneori fie şi în mod arbitrar, niciodată însă 

ca scop în sine. 

În accepţiunea mea, minimumul necesar pentru ca actul teatral să existe se 

traduce printr-un moment anume de pierdere a echilibrului, mai exact momentul ieşirii 

din starea de confort şi relaxare, ce se comprimă într-o existenţă plină de tensiuni şi 

implică o stare de continuă alertă. 

Întreaga analiză tranzacţională a lui Berne s-a născut din nevoia ca omul să 

dobândească acea capacitate de a putea trăi în pace cu propriul său scenariu de viaţă, iar 

dacă îşi doreşte o schimbare, să o poată face. Pe această linie, studiez cum convieţuieşte 

                                                 
4 În varianta maghiară a textului ambele concepte se pot prescurta cu ta, ceea ce subliniază 
complementaritatea lor. 



actorul cu universul distorsionat al rolurilor sale? Cum interiorizează, cum se modelează 

pe sine şi cum se abandonează într-un nou rol? 

Iată-ne, probabil, faţă în faţă cu o temă complicată, fragilă şi încâlcită. Joc 

încoace-joc încolo, e justificat să susţinem că întâlnirea dintre AT şi aa nu-i o joacă 

întămplătoare. Nici scenariile berniene înseşi nu se împlinesc în mod mecanic, 

funcţionarea lor fiind reglementată de numeroase circumstanţe, de o sumă de 

interferenţe. 

2.3. Tranzacţii scenice 

Ca rod al întâlnirii dintre AT şi aa, actorul este atât cel ce acţionează, cât şi cel 

ce răspunde, într-unul singur. După părerea mea, metamorfozele sale (actor) şi ale 

stărilor eului său includ intrinsec şi posibilitatea altor combinaţii: 

• la un moment dat, actorul – în cadrul rolului său scenic – se află în starea 

eului Părinte, Adult sau Copil 

• pe durata întregului rol al actorului, el se deplasează pe harta 

metamorfozelor eului de Părinte, Adult sau Copil 

• diferitele roluri ale actorului îşi au rădăcinile într-o singură stare a eului 

utilizat în sens bernian 

• pentru variaţiunile compoziţionale aferente diferitelor genuri teatrale este 

posibil ca actorul să pornească uneori din starea de Copil, iar în cazul 

altui gen de la cea de Adult 

• şi fazele procesului de repetiţii se pot împărţi în stările eurilor: Părinte, 

Adult sau Copil 

• actorul îşi structurează, îşi construieşte conştient rolul pe eul rolului civil 

propriu: Părinte, Adult, Copil. 

Interesant este că deşi modelarea unei figuri scenice, a unui rol ori a unei 

tipologii nu s-a bazat pe acest model, totuşi aceste variaţiuni se pot sesiza şi recunoaşte. 

Chiar şi ulterior. Asta dovedeşte că nu le introducem în procesul scenic doar pentru că 

le folosim ca metodă şi credem în ele. Metoda există în mod autonom, întrucât de la bun 

început se regăseşte în orice manifestare colectivă. Deci şi în acţiunea scenică. Trebuie 

doar să le observăm şi să le exploatăm conştient.  

Combinaţiile dintre eurile rolurilor scenice şi ale rolurilor civile nu se manifestă 

în mod evident, în stare pură. Graniţele nu sunt clare, ci se întrepătrund şi se află în 



necontenită schimbare, resorturile ambelor aflându-se într-o nebuloasă. La început. În 

schimb, dezlegarea acestora constituie cea mai interesantă parte de creaţie, de cercetare-

disecare. În viaţa de zi cu zi, când sunt prezente cu o naturaleţe evidentă, dar şi 

inconştientă, avem şansa de a economisi  efortul ingineresc al proiectării lor. 

În cazul scenei, regula nu este aceasta. Tranzacţiile scenice exigente se constituie 

din formule încercate de dinainte, din acte dezvăluite în mod optim, din acţiunile precis 

conturate ale raporturilor cauză-efect. Şi mai presus de toate acestea e interpretarea aici 

şi acum, pentru prima şi ultima oară, cu maximum de fragilitate sufletească. 

2.4. Jocul jucăuş 

Ce face, de fapt, actorul? După părerea mea, se joacă jucăuş, respectiv joacă 

jucându-se pe scenă.  

Ce afirmă specialistul AT cu privire la a juca şi a te juca? Că se aseamănă 

deoarece ambele urmează reguli. Poate fi conştient de ele – cel care joacă, sau nu – 

jucăuşul. 

Esenţa jocului scenic este spontaneitatea, bucuria, creativitatea. Jocul în înţeles 

bernian poate fi uneori surprinzător, dar nu spontan sau creativ, întrucât în cadrul unei 

relaţii interumane acesta se repetă într-o dinamică asemănătoare. Poate fi bogat în 

sentimente, dar nu-i conduce pe jucători spre bucurie, deoarece aproape întotdeauna are 

un final neplăcut. 

Ipoteza mea este că în cazul întâlnirii dintre AT şi aa, toată lumea ştie totul 

despre tot. Adică actorul (aa) este avizat atât în privinţa jocurilor sale în sens berneian 

cât şi a jocului scenic.  

Să le luăm pe rând. Mai întâi jocurile din viaţă, în sens bernian: 

• jocuri civile proprii 

Sunt acele jocuri din sfera particulară care au o influenţă asupra profesiei 

noastre, indiferent care este aceasta. 

• în cadrul jocurilor civile, jocurile din timpul petrecut la serviciu 

Jocurile noastre cu caracter individual (civil) din sfera particulară nu se 

sfârşesc brusc în momentul încadrării în muncă, ci se manifestă în 

continuare. În acest sens actorul posedă aşadar un întreg ansamblu de 

jocuri şi în timpul muncii scenice, care se referă la stările din cadrul 

desfăşurării repetiţiilor. 



• jocurile eului scenic  

Actorul conţine dualitatea: eul civil şi eul scenic. Eul scenic al actorului 

poartă jocurile eului său civil (pe cele din sfera individuală şi pe cele din 

etapa desfăşurării repetiţiilor) iar la început şi persoana sa fictivă, care 

este descrisă în rol şi care se manifestă prin trupul, vocea actorului. În 

starea eului scenic se amestecă, prin urmare, jocurile cu caracter personal 

şi jocurile rolului. Este important să specific că starea eului scenic nu se 

confundă cu eul folosit în sens bernian, care se regăseşte în fiecare om, în 

eul Copil, Adult, Părinte. Starea eului scenic are de fapt – folosită în sens 

bernian – şase stări ale eului compuse din jocurile civile ale actorului şi 

din jocurile personale, ale persoanei care evoluează în cadrul rolului. 

• jocurile rolului 

Acestea sînt jocurile personale ale rolului, adică ale persoanei descrise în 

rol. 

Şi acum urmează aspectul cel mai important!  

Actorul, în timp ce este conştient de toate acestea, sau cel puţin se străduieşte să 

fie, este conştient şi de faptul că joacă. Totul este un joc care corespunde regulilor 

jocului scenic. 

• într-un mod delimitat de existenţa civilă - în sensul jocului scenic 

• se joacă nedelimitat întru totul de existenţa sa civilă – în înţelesul jocului 

scenic 

• se joacă cu eul scenic – în înţelesul jocului scenic 

• joacă un personaj – în înţelesul jocului scenic 

Neîndoielnic, jocul scenic e plin de bucurie, spontan şi creativ. Şi, fireşte, plin de 

sentimente. Ce se întâmplă aşadar, cu actorul?  

Simultan, se joacă şi joacă pe scenă, chiar dacă ştie sau nu despre AT sau aplică 

principiul în procesul de modelare a rolului. Iar dacă îl aplică în mod conştient, atunci 

aa se joacă cu jocul, respectiv se joacă jucându-se pe scenă.  

Jocul şi joaca se contopesc şi se întregesc reciproc. 

Proprietăţile jocului-jucăuş: 

• sunt ordonate în aşa fel încât jucătorii-jucăuşi ştiu totul, partenerii de joc-

joacă stabilesc de comun acord regulile şi le asimilează mental 



• în ciuda aparentei uşurinţe, sau simplităţii conceptului de joc-joacă, 

acesta ascunde interferenţe teoretice profunde – întrucât ambele domenii 

conţin regulile şi proprietăţile noţiunilor de joc şi joacă 

• conceptul joc-joacă e plin de bucurie, creativ, spontan, capabil de 

înnoire, nu  dispune doar de un dinamism repetabil, nu se sfârşeşte 

dezagreabil şi, nu în ultimul rând, se îmbogăţeşte, se dezvoltă. 

Dacă am stabilit că minimumul necesar pentru ca actul teatral să existe este 

conflictul însuşi – sau mai multe conflicte, dar cel puţin unul obligatoriu - atunci se 

poate afirma că jocurile scenice funcţionează conform unui principiu de joc conflictual 

şi comportă posibilitatea manifestării diferitelor emoţii pline de tensiune. 

 Deşi universul scenic e virtual, iar jocurile umane din acest univers sunt 

ficţionale, nu putem trece cu vederea faptul că jucătorii înşişi sunt reali – adică oameni 

de teatru din carne şi oase – sunt cei care în toate situaţiile îşi decantează emoţiile, 

deoarece în orice situaţie scenică ei reacţionează ca fiinţe sensibile.  

Într-un moment specific şi de fapt în majoritatea timpului, actorul există sub 

tensiunea jocurilor sale şi se comportă ca atare. 

 

 

 

 

 

Fig. 3. Pentru demonstrarea existenţei actoriceşti ascetice 

Berne dedică un capitol separat în continuarea volumului Games People Play, în 

What Do You Say After You Say Hello?5, unde atrage atenţia asupra trăsăturilor comune 

ale analizei tranzacţionale şi ale teatrului. Mai precis, vorbeşte despre analogiile apărute 

în adaptarea teoriei scenariilor tranzacţionale la scenariile dramatice, la piesele de 

teatru. 

                                                 
5 I.m.2  

Concluzie:  actorul este cel ce îndură agresiunea dublă, a unui joc dublu 
reglementat, cu dublă tensiune nesăbuită. 

Jocurile omeneşti → reglementate 

Jocurile actoriceşti → reglementate 

1. Jocuri omeneşti → „jocuri pline de sentimente îndârjite, nesăbuite, 
Jocuri      jocuri grave sau chiar fatale” (Berne) 

2. Jocuri actoriceşti (jocurile eului scenic) → joc conflictual 
 

actul teatral → conflict 



Pentru mine, dincolo de similitudinile dintre scenariile sugerate şi de punctul de 

vedere ce oferă un sprijin în analiză, folosirea teoriei berniene e imaginabilă într-o dublă 

abordare a jocului. Scenariul vieţii trebuie necontenit rafinat, exact la fel cum în actul 

modelării rolului trebuie lucrat asupra scenariului rolului.  

În ambele cazuri scopul este crearea unui personaj fidel realităţii. 

Analiza rolului conform conceptului AT utilizat în procesul individual de lucru 

al actorului ar putea fi una dintre dimensiunile de fundal ale travaliului creator din 

teatru. Evident, utilizarea ca metodă nu ţinteşte exclusivitatea. Ar fi o posibilitate în 

plus, pe lângă numeroasele deja cunoscute.  

Utilizarea sa ca aliat tăcut ar putea constitui cu atât mai mult o ipoteză de lucru, 

al cărei scop ar fi facilitarea înţelegerii funcţionării umane. Liniile directoare nu trebuie  

considerate nicidecum un adevăr absolut, mai ales dacă sunt contrare ideilor regizorale. 

Pe lângă utilitatea plurivalentă, dincolo de cele detaliate, la modul general l-ar ajuta pe 

actor să-şi facă o imagine despre interferenţele complicate şi invizibile ale reţelelor 

interpersonale.  

Scopul dintotdeauna este permanenta întreţinere, îngrijire, adică strădania 

perpetuă de lărgire a orizontului rolului. 

2.5. Aplicabilitatea pedagogică conceptului AT 

Baza artei actoriceşti este de fapt, conştientizarea continuă a stării fireşti a eului 

Copil şi fixarea ca ţel a atitudinii arheopsihice. În acest fel, solul mişcător al posibilităţii 

de predare-învăţare a creativităţii se solidifică, sperând că în fiecare om se poate 

redescoperi Copilul uitat sau devenit matur ori îmbătrânit prematur. Etosul ascetic al 

creaţiei actorului este o metodă potrivită tocmai acestui proces de răscolire. 

Cred că în primii doi ani de studiu al actoriei este absolut necesară conjugarea 

muncii unui psiholog şi a unui profesor de actorie. O persoană care predă actorie şi 

improvizaţie ştie fără îndoială că adeseori va fi obligată să evalueze anumite situaţii prin 

ochii unui psiholog. Din mai multe cauze: 

• din predarea actoriei nu se poate exclude faptul că este vorba de fapt, 

despre tălmăcirea unor stări sufleteşti 

• afirmaţia de mai sus atrage după sine şi afirmaţia logică conform căreia 

tălmăcitorul începător trebuie învăţat să-şi înfăţişeze credibil şi firesc 



vibraţiile propriului suflet; deci în mod fundamental pornim de la o 

analiză a autocunoaşterii 

• după cum se ştie, creaţia teatrală se bazează pe munca de echipă, deci 

profesorul de actorie trebuie să se preocupe la început de construirea unei 

echipe; fără îndoială că şi acest lucru e însoţit de canalizarea aluviunilor 

pozitive şi negative ale întâmplărilor sufleteşti (în plus, acest proces nu 

se sfârşeşte niciodată) 

• nu există proces de repetiţii, în cadrul clasei sau al teatrului, în care 

conducătorul grupului să nu trebuiască să se ocupe de reglementarea într-

un fel sau altul a problemelor psihodinamice ale relaţiei grupului şi 

individului. 

În concluzie, pot spune că aplicarea conceptului AT nu o înţeleg ca pe o notă 

rigidă, obligatoriu de urmat. Tocmai de aceea, este la latitudinea actorului utilizarea sau 

nu a acestor principii; dacă le foloseşte conştient în ambele disponibilităţi de joc sau le 

cheamă în ajutor numai în cazul jocurilor scenice; în care dintre fazele modelării rolului 

recurge la potenţialul creativ ce izvorăşte din acestea. 

3. Conceptul de etos ascetic al creaţiei actorului 

Cred că identitatea actoricească se formează şi se cizelează pe marginea 

interacţiunii dintre roluri şi subiectivismul individual. Un actor, pe parcursul repetiţiilor, 

a modelării rolurilor, a reprezentaţiilor e în permanent dialog cu adevăratul său eu 

lăuntric şi lumea exterioară rolului,  precum şi cu modelele identitare oferite de el.  

Ca rezultat al acestui dialog, personalitatea actorului se impregnează în rol, iar 

pe parcursul modelării rolul devine parte integrantă din noi. Eul îl modelează pe el, el 

modelează eul. Într-un cuvânt, acest lucru nu este altceva decât o stare identitară 

modificată. 

În acest sens, se poate afirma că existenţa actorului constă în faptul că actorul 

acceptă să pătrundă în el diferite identităţi contradictorii, îşi constrânge sinele 

necunoscut să se contopească în mulţimea unor posibile identităţi surprinzătoare şi 

efemere şi să se identifice trecător cu ele. Fireşte, acest proces nu este simplu, 

dimpotrivă, este în acelaşi timp şi greoi şi contradictoriu şi incert. Cel puţin la început. 

Deşi identitatea rolului este imaginară şi la început influenţa forţei sale ar putea părea 



inofensivă se observă totuşi că drumul soluţionării, materializării sale exterioare e 

presărat de conflicte. 

În studiul său antropologic, Umanitate şi împotrivire, Gernot Böhme analizează 

omul ca fiind o fiinţă capabilă să nege. Porneşte de la faptul că omul este capabil de o 

autolimitare conştientă, ce se exprimă prin renunţare, împotrivire, revoltă. Böhme 

consideră că această înzestrare este sinonimă cu umanitatea. Susţine că ne aflăm într-o 

situaţie istorică, socială, politică în care, în înţeles antropologic, formele atitudinale 

negative au devenit în mod esenţial hotărâtoare pentru om. 

Prin urmare, dacă factorul bionegativ este o trăsătură umană esenţială, atunci 

putem afirma că în concepţia existenţială a actorului şi capacitatea autochinuitoare 

(autoflagelantă), atât de importantă şi inevitabilă, se poate transforma într-un atribut 

particular şi indispensabil. 

În ceea ce priveşte modelarea unui rol, existenţa actoricească e o stare continuă 

de negare de sine, de tăgadă. Omul este capabil să se cunoască pe sine prin negaţie. 

Actorul este capabil să întrupeze un personaj prin sacrificiul de sine.  

Ascetismul actoricesc aplicat în mod conştient este o metodă de dezlegare-

descătuşare a anumitor energii psihice. Actorul se străduieşte să devină, învingându-se 

pe sine însuşi, mai mult şi mai mulţi. Pierzându-şi propria esenţă, se multiplică şi astfel 

în mod paradoxal, se situează tot mai aproape de sine însuşi. 

Actorul jucăuş-jucător este totodată o fiinţă metamorfozată, încinsă de joc, 

generatoare a ascezei pe care o duce până la capăt şi-i suferă implicaţiile, iar prin 

această agresiune se întrupează în rolul scenic. Starea de actor jucător-jucăuş este o stare 

creatoare, binecuvântată. 

Se poate spune că determinantele umane din ziua de azi nu se trasează în 

linearitatea dimensiunii devenirii întru bunătate, ci se află sub presiunea necesităţii, a 

tensiunilor şi a dependenţelor. Putem accepta că în prezent, noţiunea de asceză nu mai 

are o conotaţie peiorativă, nu reprezintă un act deviant; nu ascunde un lucru terifiant, ci 

exerciţii repetitive necesare, antrenament, adeseori prin acţiune repetată.  

Dacă a reuşit o dată invocarea rolului jucăuş, atunci noile reîntâlniri devin 

adevărate ritualuri, ca şi structurarea tabieturilor ce se reiau seară de seară. Un ritual 

aparte va fi modul în care actorul va transforma aceasta într-un mod de viaţă personal pe 

care îl va conserva de-a lungul întregii sale cariere.  

Conţinutul, la început plin de înspăimântătoare semnificaţii, al autoflagelării în 

ritualul ascetic al actorului, se transformă într-un superb dans al bucuriei. 



Noţiunea de etos ascetic al muncii preluată de la Böhme voi încerca s-o introduc 

în tezaurul virtual al dicţionarului de teatru şi s-o reabilitez, debarasând-o de stigmatul 

ideologic peiorativ. În înţelesul etosului ascetic al creaţiei actorului, elementele 

negative, tensiunea, protestul, nevoia de limitări şi dozările conştiente, măsura în tot, se 

pot forja într-o metodă autoeducativă în existenţa actorului. 

4. Agresiunea ca forţă motrică organică 

atenuată până la virtute 

Pentru mine, din punctul de vedere al artei actoriceşti şi al existenţei actoriceşti 

orice formă de atitudine agresivă cu semn pozitiv reprezintă o agresivitate profitabilă, 

acea forţă intrinsecă profesiei care este unul din motoarele interne ale exprimării 

personale creatoare.  

„Jucăuş-jucător” fiind eu însămi, am numit asta o agresiune atenuată până la 

virtute. 

Jocul este o activitate plină de bucurie, unde trăim plăcerea frisonantă a 

manifestărilor şi simţămintelor spontane. Pentru ca actorul să găsească şi să creeze din 

el însuşi un nou personaj, şi să găsească bucuria în întâlnirea cu ceilalţi, trebuie să aibă 

un foarte ridicat grad de automotivare bine structurată. 

Noţiunea de joc actoricesc se construieşte pe cele mai complexe aptitudini 

sociale prin faptul că individul jucător se străduieşte să-i citească gândurile unui 

personaj străin de el, apoi se angajează spre întruchiparea acestei fiinţe noi prin faptul că 

îndrăzneşte să ghicească intenţiile sau strategiile celorlalte personaje care îl înconjoară 

pe acesta. În plus, face totul încercând să corespundă aşteptărilor regizorului, stilului, 

ritmului reprezentaţiei, spaţiului scenic, condiţiilor create de decor şi costum, primirii pe 

care i-o face sala, predispoziţiei sufleteşti din ziua respectivă. 

Asceza nu-i o povară, ci o călătorie codensată în satisfacţii care, scoţându-ne din 

echilibrul protecţiei şi al siguranţei, din haosul iniţial terifiant şi incontrolabil, creează 

un tot unitar nou. 



5. Filmul interior Autoreflectarea psihofizică 

a etosului ascetic al creaţiei actorului 

Filmul interior începe atunci când actorul află că i s-a atribuit un nou rol. La 

început, cadrele cu imagini tulburi se ivesc doar ca o străfulgerare, fotograme, sau aşa 

cum încep să se contureze pe hârtie fotografiile în vasul cu soluţie developatoare. La 

acestea se aglutinează senzaţii, sunete, culori, melodii. Apoi deodată, pe ecranul 

lăuntric, invizibil pentru alţii, aceste frânturi se dilată până ajung un film care umple o 

întreagă seară. Actorul proiectează în profunzimea sinelui, în interior. Cinema sufletesc. 

Concomitent se vede proiectat pe ecran, apoi pare că e doar un spectator al aceluiaşi 

film. Şezând singur în întuneric revizionează, retrăieşte, rearanjează secvenţa văzută 

deja de o mie de ori. Dinafară şi dinăuntru, secvenţial şi simultan. În acest timp aude 

cum regizorul îl îndrumă, simte, că de undeva este privit de autor şi nici nu mai ştie 

dacă el proiectează sau el este proiectat atunci când asistentul spune: „Repetiţia s-a 

terminat, vă mulţumim frumos, deseară la ora şase continuăm de unde am rămas. Poftă 

bună tuturor!”. 

Oarecum în felul acesta aş putea descrie imaginea care începe să se deruleze în 

mine când încep să mă preocup de un rol. 

Da, rulez, trăiesc un continuu film interior. 

Fiecare rol e un nou film. Îl scot, îl vizionez, nu-mi place, îl regizez din nou. 

Trebuie să mă schimb, să nu mai fiu Tompa Klára. Asta înseamnă că trebuie să-

mi înving structurile lăuntrice existente, apoi să le transform; trebuie să pun frâu celei ce 

există acum, pentru a-mi permite să fiu eu o alta, nouă. Într-un fel, e ca şi cum mi-aş 

face singură operaţie plastică exterioară şi interioară. Fără anestezie. Acest lucru se 

întâmplă în aşa fel de parcă întreaga situaţie existentă se surpă, atât la nivel fizic, cât şi 

psihic, apoi, cu o colosală capacitate de regenerare, cea nouă se înalţă din temelii. 

Tompa Klári se întâlneşte cu propriile-i posibilităţi. Acesta este, concomitent, ritualul 

dispariţiei şi al renaşterii. La început – deoarece transformările, în general, nu sunt 

renumite, nu-i aşa, pentru confortul pe care-l asigură – îşi face debutul o stare de tonus 

muscular tensionat. Această senzaţie este urmată de faza disperării, apoi de chinul 

căutării unui drum. Conştiinţa se dilată, ajunge într-o stare creativă fecundă şi începe 

filmul interior. Astfel devine negativul pozitiv şi astfel se împletesc forţele demolatoare 

şi cele constructive. 



Filmul interior este, prin urmare, procesul lăuntric al modelării rolului actorului. 

Actorul acceptă ceva în sufletul său, îl poartă în el, apoi îl toarnă în formă şi-n lumea 

vizibilă. Dacă acest proces ar trebui, ca să spun aşa, delimitat pe faze, structurat, atunci 

ar trebui să se întâmple cumva în felul următor. Fireşte, în multe cazuri acest mod de 

derulare cronologică e doar o speculaţie, întrucât se ştie că împărţirile şi delimitările de 

acest gen nu se află în relaţie de amiciţie cu practica din realitate. Concomitent cu 

această afirmaţie însă e adevărat şi faptul că filmul interior are totuşi o structură cu o 

derulare logică, dar imprecis conturată şi nu respectă riguros nişte graniţe. 
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5.1. Dinamica psihofizică a actorului jucăuş-jucător 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig. 4.a. Dinamica psihofizică a actorului jucăuş-jucător 

Legendă: 
■ C, A, P = starea eului de Copil, Adult, Părinte, în sens berneian 
■ S, C, V = unitatea triadică suflet, corp, voce 
■ partener(i), spaţiu, recuzită, costum, spectator(i), text, decor, muzică = 
transformarea manifestării scenice în spectacol şi cercul resimţit ca întreg de eul 
actorului, care se actualizează prin regia scenică 
■ Relaţie invizibilă, verticală, nivelul structurii discursive, lăuntrice = 
1. ACTOR/eul actorului stările eului de Copil, Adult şi Părinte + ACTOR/corpul, 
sufletul, vocea eului actorului 
2. ROL/eul rolului, stările eului de Copil, Adult şi Părinte + ACTOR/corpul, sufletul, 
vocea eului actorului 
■ Relaţie vizibilă, orizontală, nivelul structurii discursive, exterioare = 1 + 2 + 3 
(întregul manifestării scenice, cercul transformării manifestării în spectacol) 
■ Întregul manifestării scenice, cercul transformării manifestării în spectacol (3) = 
eul scenic ca epicentru împrejurul căruia se creează partener(i), spaţiu, recuzită, costum, 
spectator(i), text, decor, spectatori. 

 

Starea eului scenic al actorului jucăuş-jucător 

 



5.1.1.  Întâlnirea dintre Actor/eul actorului şi Rol/eul rolului 

La început există, separat, ROL scris cu majuscule şi există ACTOR cu 

majuscule. Noţiunile de ROL şi ACTOR cu majuscule sunt cele care există 

independente şi înainte, şi după interpretare şi de care actorul cu minuscule, jucătorul-

jucăuş care interpretează rolul se poate rupe şi elibera. Ambele sunt noţiuni abstracte, 

entităţi în stare virtuală care sunt, de fapt, o impresie imaginară despre rol şi actor. 

Există apoi noţiunile de rol cu minuscule şi actor cu minuscule care, întrucât 

posedă vizibilitate concretă (în actorul sesizabil fizic pe scenă), posedă eu. Astfel 

ajungem la noţiunile de eu al actorului şi de eu al rolului. Amândouă sunt deja 

manifestări în stare reală şi iconografică, adică o întrupare scenică concretă. Eul 

actorului ca noţiune şi întruparea lui nu necesită explicaţii. În cazul eului rolului situaţia 

nu mai e atât de simplă, dar trebuie să acceptăm acest mod de distilare a noţiunilor. 

Lucru considerat ca scop al cercetării mele. 

Dacă acceptăm că şi actorul cu minuscule, şi ACTORUL au diviziuni psihice, 

fizice, vocale, atunci putem afirma acelaşi lucru şi despre rolul cu minuscule şi ROL. 

Sunt de sine stătătoare. Apoi cei doi, ROLUL şi ACTORUL – amândoi cu majuscule – 

se întrepătrund. Astfel, prin întâlnirea dintre eul actorului şi eul rolului ia naştere eul 

scenic. 

Să clarificăm noţiunea de eu al rolului. Să nu ne gândim nici la textul dramatic 

şi la informaţiile culese din el, nici la ceea ce ne putem imagina construind un rol, şi nici 

la analizele ştiinţifice – întrucât acestea formează sfera obiectuală a ROLULUI cu 

majuscule –, ci la acel Ceva intangibil cu care are de-a face actorul în repetiţiile de pe 

scenă. Totodată, eul rolului e mai mult decât o hartă a acţiunilor scenice. 

Indiscutabil că ROLUL se află în fuziune directă cu eul rolului, şi astfel devine 

posibil ca acesta din urmă (eul rolului) să conţină, pe lângă impalpabilul fenomen 

energetic, toate informaţiile auzite despre rol, vizibile cândva în lumea fizică şi 

cognitivă, fie că e vorba despre un produs literar ori despre orice materializare existentă: 

scenică, cinematografică sau în oricare alt domeniu artistic. 

În acest fel, Ceva va deveni noţiunea cumulativă a eului rolului, şi nu e decât 

energia concentrată şi proiecţia întregului ROL cu majuscule. Trebuie să ne imaginăm 

că acel Ceva, purtând în sine informaţiile amintite mai sus, se adună deasupra actorului 

într-un fel de joc-jucăuş şi-i insuflă, ca unui mediu, sufletul, vocea, corpul ROLULUI, 



căci prin acela – adică prin actualul actor din carne şi oase – se manifestă şi îşi 

dobândeşte forma eului scenic. 

5.1.2. Sufletul, corpul, vocea Actorului/Rolului şi eului actorului/eului 

rolului 

La început, entitatea unităţii triadice corp, suflet, vocea ROLULUI/eul rolului 

este incomprehensibilă, se situează la nivelul structurii discursive lăuntrice, care 

alcătuieşte o relaţie verticală invizibilă. Apoi îmbracă forma palpabilă a eului actorului, 

a eului scenic, şi iese prin nivelul structurii discursive externe, care compune o relaţie 

orizontală vizibilă. Raporturile şi structurile devin propriul lor contrariu. Verticalul 

devine orizontal. 

Descompunerea în acest fel a ROLUL/eului rolului într-o triadă slujeşte mai cu 

seamă cercetarea ştiinţifică. Este important să accentuez acest lucru, şi nu din pricina 

evidenţierii repetate a diferenţei uriaşe dintre ştiinţă şi practică. Dacă vom chestiona 

fragmentarea mai sus-amintită, vom fi oarecum decepţionaţi. Dacă l-am întreba pe actor 

în timp ce-şi desfăşoară munca, unde se află sufletul rolului, vocea sau corpul, cu 

certitudine ne-ar privi precum măgăriţa lui Balaam din povestea biblică. Exemplul n-a 

fost ales pentru doza conţinută de umor, ci tocmai pentru că prin această comparaţie, 

potrivită aici, subliniez cel mai bine discrepanţele teoremei de demonstrat. Măgăriţa, 

adică actorul, simte visceral sufletul, corpul, vocea ROLULUI/eului rolului, pentru el 

nici nu se ridică întrebarea dacă acestea există sau nu. Mai precis, probabil nici n-a 

meditat asupra acestui lucru. El nu se ocupă de acestea aşa cum o facem noi acum, aici. 

Nici nu-i treaba lui. Unitatea suflet-corp-voce a ROLULUI/eului rolului este precum 

apariţia Îngerului Domnului în povestea biblică a lui Balaam. 

Cum se pot lua totuşi în discuţie, în mod individual, sufletul, corpul, vocea 

ROLULUI/ ACTORULUI? 

5.1.3. Sufletul Actorului/Rolului – eului actorului/eului rolului 

E de la sine înţeles că şi sufletul ROLULUI cu majuscule e pură ficţiune la 

nivelul lumii fizice. În fond, nu mai mult decât e şi sufletul nostru, căci din perspectivă 

ştiinţifică şi el este doar o entitate fictivă. Însă, credem sau nu în el, aveam de-a face cu 

el, deoarece teatrul vorbeşte în mod funciar despre suflet, despre sentimente. În acest 



sens, sufletul ROLULUI/eului rolului va fi racordat în mod direct la sufletul 

ACTORULUI/eului actorului. Fiecare zonă sufletească lăuntrică a ROLULUI/eului 

rolului îşi face sălaş temporar în zona sufletească a ACTORULUI/eului actorului. Până 

când se manifestă într-un alt actor din carne şi oase. 

Sufletul ROLULUI/eului rolului, asemenea corpului ROLULUI/eului rolului, 

face acţiuni, are monologuri interioare, ritm, energie. Nivelul raporturilor logice, cauză-

efect -precum ce? de ce? cum? din ce punct, până-n unde? - ce se alimentează din 

sufletul ROLULUI/eului rolului – în comunicare unitară cu vocea, corpul 

ROLULUI/eului rolului – şi prin întruparea în eul scenic prin intermediul 

ACTORULUI/eului actorului, se exprimă în acţiunea scenică. 

5.1.4. Corpul Actorului/Rolului – eului actorului/eului rolului 

Observaţiile referitoare la ROL/eul rolului sunt cele valabile şi pentru sufletul 

ROLULUI/eului rolului. Ne aflăm cu un pas înainte faţă de „chestiunile sufleteşti” de 

data aceasta avem de-a face cu un mediator palpabil cu corpul din carne şi oase al 

actorului. Corpul abstract al ROLULUI,  fuzionînd cu corpul eului rolului apare în 

corpul eului scenic al ACTORULUI/eului actorului. La acest nivel, în această relaţie 

deţinem o materialitate vizibilă şi măsurabilă. 

Starea de repetiţie a corpului ROLULUI/eului rolului depinde de condiţiile 

corpului ACTORULUI/eului actorului. Corpul eului scenic al ACTORULUI/eului 

actorului este în mod fundamental diferit de conştiinţa corporală civilă a actorului. Se 

ştie că scala corpului eului scenic se poate lărgi, chiar într-un mod complet diferit decât 

cea a corpului civil. 

Compunerea muzicii, a notelor gestuale ale corpului ROLULUI/eului rolului se 

desprinde clar de fizicalitatea cotidiană a corpului ACTORULUI/eului actorului. 

Instrumentele specifice ale limbajului corpului eului scenic constrâng corpul de fiecare 

zi la descoperirea noilor centri energetici. Acceptarea şi asimilarea în acest mod a noului 

corp e un proces care comportă aspecte agresive şi autoagresive. Tensiunea sănătoasă a 

frământărilor, contracţiile sunt însoţitoarele fireşti ale muncii cu corpul. 



5.1.5. Vocea Actorului/Rolului – eului actorului/eului rolului 

Părţile referitoare la vocea ROLULUI/eului rolului – pe lângă specificitatea lor 

intrinsecă – sunt cele valabile şi pentru sufletul şi corpul ROLULUI/eului rolului. În 

cazul vocii, asemenea sufletului ROLULUI/eului rolului, ne aflăm în faţa unei situaţii 

aparte, deoarece vorbim despre o voce fictivă inaudibilă. 

Cel mai bun exemplu pentru demonstrarea vocii ROLULUI/eului rolului este 

atunci când la repetiţii rostim textul într-un mod pe care-l numim fals. Lipsa vocii 

ROLULUI/eului rolului bine rostite semnalează că există voce a ROLULUI/eului 

rolului. Vocea descoperită, găsită, bine rostită a ROLULUI/eului rolului se asociază 

prin vocea ACTORULUI/eului actorului cu tipul de revelaţie: „Aha!”. 

Vocea ROLULUI/eului rolului este „placa de sunet” a rolului. Şi un rol mut are 

placa lui audio. Zgomotul făcut de pantofi, foşnetul costumelor, gălăgia, tăcerea ori 

liniştea recuzitei, schimbările de ritm, muzicalitatea vorbirii şi glasul caietului rolului, al 

jurnalului, toate sunt componente ale plăcii de sunet a ROLULUI/eului rolului, 

conductorul lor fiind ACTORUL/eul actorului pus în mişcare la rândul lui de eul scenic. 

5.2. Fazele structurii psihofizice ale etosului ascetic al creaţiei actorului 

Fazele structurii psihofizice ale etosului ascetic al creaţiei actorului sunt note 

binare şi antagoniste care, prin încrucişarea unor trăsături contradictorii, transformă 

ACTORL/eul actorului prin întâlnirea cu ROLUL/eul rolului într-un actor jucător-

jucăuş, care se întrupează în starea eului scenic. În acest sens, elementele fazelor binare 

şi antagoniste nu se pot despărţi unele de altele, mai mult, niciunul nu se poate 

interpreta în afara sistemului creat de toate celelalte faze la un loc, respectiv în lipsa 

propriei perechi. Fireşte, în munca practică toate acestea înseamnă un proces, 

transformare, şi nu o stare dată apriori. 



 
Fig. 4.b. Globul structurii psihofizice al etosului ascetic al creaţiei actorului 

5.2.1. Analiză-autoanaliză 

Faza analizei-autoanalizei este, de fapt, nivelul discursurilor individuale ale 

actorului şi ale rolului, care conduce la discursuri independente, mimetice. 

• Analiză 

Faza analizei constituie întocmirea bazei de date. Întâlnirea cu textul şi cu toate 

traducerile existente; cu autorul, cu regizorul, respectiv cu indicaţiile, intenţiile 

amândurora; cu lecturile legate de piesă şi posibilele filme regizate până acum sau cu 

materialul vizual al versiunilor de spectacole; cu vârsta piesei şi cu vârsta reprezentaţiei, 

respectiv toate aspectele culturale şi sociale ale acestora, care au fost utilizate în vreun 

fel în textul original, respectiv sunt folosite în noua versiune ce ia naştere; cu istoria şi 

posibilele ei interpretări; cu rolul, cu interpretul; cu celelalte roluri, ceilalţi interpreţi; cu 

limbajul scriiturii, respectiv cu limbajul traducătorilor; cu spaţiul scenic; cu recuzita 

reprezentaţiei; cu costumul; cu muzica reprezentaţiei. Acestea sunt informaţii care se 

pot strânge împreună cu restul echipei implicate în spectacol, încă din faza repetiţiilor 

de text şi sunt activităţi de culegere de informaţii care implică mai ales muncă 

intelectuală. 



În paralel apar şi imaginile lăuntrice inexplicabile raţional. La acestea, la 

informaţiile iraţionale asupra rolului trebuie să fim la fel de atenţi precum la omologul 

raţional. Vom avea nevoie metode cu care, pe de o parte, să cimentăm informaţiile tot 

mai numeroase, iar pe de altă parte să asigurăm „revărsarea” de informaţii. 

Pentru a fixa informaţiile, merită să notăm orice ne trece prin cap legat de rol – 

chiar dacă la început pare o inepţie –, o idee, o intuiţie, o impresie primă, o imagine. 

Acest fel de joc creativ, fecund – apare în mine ca un cadru 3D, pe care îl descriu în 

cuvinte – ne poate însoţi întreaga muncă, de la prima repetiţie-lectură până la premieră 

şi în spectacolele următoare, până la repetiţiile de reîmprospătare după periode lungi de 

pauză şi până la noile reprezentaţii, respectiv toate reprezentaţiile pe care le avem. 

Este important ca lucrurile, informaţiile reale şi ficţionale să le fixăm 

întotdeauna în scris. Fie pe larg, fie în cuvinte-titlu. Aceasta desigur, depinde de modul 

de lucru al fiecăruia. Scrisul, evident, nu are menirea de a eluda uitarea – deşi e de 

ajutor şi din acest punct de vedere. Recitind, se reîmprospătează acele secvenţe care 

sunt foarte importante. De exemplu, senzaţia cum mi-a trecut prin cap o idee şuie, 

modalitatea, intensitatea, limbajul corporal, felul în care regizorul a dat o indicaţie sau 

alta. Şi nu este importantă informaţia de atunci – pe aceea oricum o am scrisă –, ci toate 

infimele amănunte şi vibraţii ale felului cum a fost spus acel lucru. De multe ori, acestea 

oferă un sprijin mai sigur pe drumul modelării rolului decât orice fel de informaţii aşa-

zis intelectualiceşti pe care ţi le poţi imagina sau pe care le poţi aduna. 

Şi scrisul poate îmbrăca mai multe forme: 

• notiţele raţionale şi aparent iraţionale ale repetiţiilor de lectură 

• caietul al rolului 

• notiţele din timpul şi de după repetiţii 

• ţinerea unui jurnal 

Scrierea unui caiet al rolului constă în aceea că pe pagini diferite, conform câte 

unui punct de vedere, clasific datele personajului decelabile numai din text; exemple ca: 

• notarea pe pagină separată doar a datelor personale (nume, anul naşterii, 

vârstă, studii, meserie, starea familială etc., asemenea informaţii pe care 

autorul le evidenţiază ori le sugerează intertextual, respectiv ce se mai 

adaugă la acestea prin concepţia regizorală) 

• pe pagină separată, cartografierea a ceea ce reprezintă sistemul de relaţii 

cu celelalte personaje (care este relaţia vizibilă sau invizibilă dintre ele, 



dedusă din text, din intenţiile regizorale? care este relaţia la început şi 

cum evoluează ea – dacă evoluează – pe parcursul piesei, respectiv a 

reprezentaţiei? care sunt resorturile relaţiilor?) 

• pe o nouă pagină, ceea ce spune personajul despre sine, respectiv punerea 

în balanţă dacă tot ceea ce spune e adevărat sau nu 

• notarea pe o altă pagină a ceea ce spun celelalte personaje despre 

personajul meu, şi ce anume e adevărat şi ce nu 

• extragerea pe pagină separată a expresiilor lingvistice specifice ale 

personajului etc. 

Fireşte, lângă categoriile enumerate se pot adăuga şi altele noi, ţinând cont de 

punctele de vedere personale, creative, ale fiecăruia. 

Notiţele repetiţiilor de mişcare, în comparaţie cu notiţele repetiţiilor de lectură, 

conţin descrierea schemei de acţiune a primei repetiţii scenice, observaţiile regizorale 

legate de aceasta, remarcile actorului – privind resorturile, logica, ritmul, energia, 

modalitatea, stilul etc. acţiunilor scenice –, respectiv modificările schemei de acţiune a 

tuturor repetiţiilor ulterioare şi noile lor nuanţe. Recitirea acestora – dincolo de faptul că 

va uşura reconstituirea muncii scenice legate de reprezentaţie – constituie stimuli direcţi 

ai rolului final în ansamblu, respectiv ai schemei acestuia, ca şi al ansamblului fizic, 

psihic. 

Concret asta înseamnă că dacă pentru spectator acţiunea vizibilă în forma finală 

– de ex. pe parcursul rostirii unui monolog – este şederea pe un scaun, dar premergător 

au fost încercate mai multe alte versiuni care implicau şi alte acţiuni, atunci actorul, în 

mod inconştient, duce cu sine amprenta experienţei tuturor acelor rezolvări posibile. 

Privită astfel, versiunea finală este mult mai complexă. Dacă am fi încercat de la bun 

început această variantă şi ne-am fi decis imediat în favoarea ei, ar reprezenta mai puţin 

decât cea de mai înainte, definitivă, şederea pe scaun, deoarece n-ar conţine aportul 

amintirii celorlalte versiuni din repetiţii. Faptul că paşii acestui drum sunt fixaţi în scris 

facilitează posibilitatea amintirii viscerale a amănuntelor diferitelor faze; scrisul ca 

stimulator direct al rolului. 

Cele trei tipuri de notiţe conţin şi o bază de date raţională, respectiv idei, 

imagini, mici cadre de film interior care aparţin categoriei „prima impresie”, intuiţie. 

Acestea dezvăluie o nouă latură a rolului ca un tot sferic. Originea lor se situează în 

zona inexplicabilului. Ele sunt acele idei, soluţii, acţiuni concrete instinctive, care se 

asociază cu revelaţia „Aha!”. În asemenea situaţii simţim că am găsit unica soluţie bună 



şi nu trebuie să mai căutăm. Munca ce mai rămâne de făcut e finisarea, nuanţarea. Se 

poate vedea că „ridicarea”, construcţia unui rol e un amalgam de elemente raţionale şi 

iraţionale, respectiv se mişcă pe muchia neîntreruptei metamorfoze. Înseamnă derularea 

unor procese intime despre care nici nu se poate vorbi. Trebuie făcute, trăite – descrise, 

pierd ceva esenţial... 

Pentru a asigura în continuare afluxul strângerii de informaţii, am recurs la 

diferite soluţii jucăuşe. Nu există nicio reţetă sigură cui ce fel de metodă de joc i se 

potriveşte, există o sumedenie, iar această zestre, har Domnului, se împrospătează 

continuu. Noi înşine am scornit unele noi, sau le putem combina în continuare pe cele 

existente. 

Jocul „ce ar fi dacă..., de ex., rolul ar fi o floare? dacă ar fi un fel de mâncare? 

dacă ar fi o culoare? etc. poate arunca o altă lumină asupra unor lucruri extrem de utile 

şi interesante. E cu totul altceva dacă îl jucăm imediat în chiar ziua repetiţiei-lectură, sau 

în dimineaţa premierei, ca pe un exerciţiu de relaxare. Oare răspunsurile vor fi identice 

cu cele din prima zi? Actorul poate juca acest joc şi de unul singur, dar e bine să audă şi 

părerile partenerilor şi mai ales pe cele ale regizorului. E un joc plăcut şi dezvăluie 

necontenit ceva esenţial despre rol. 

Faţă de notiţele caietului rolului, actul ţinerii unui jurnal e un al doilea nivel al 

„fişării”. Şi această fază este independentă, pretinde efectuarea de notiţe cu caracter 

personal, dar de un alt tip, o implicare intimă de jurnal, un fel de film interior, când nu 

contemplu filmul din afară, ci scriu la persoana întâi singular „pe limba rolului”. 

Nu e vorba despre un viitor text literar, nici nu se scrie cu o asemenea intenţie. E 

o scriere cu o ţesătură care, în parte, este prelungirea replicilor scrise de dramaturg şi se 

construieşte pe baza tuturor informaţiilor strânse până acum şi mai este, totodată, 

rezultatul jocului creativ prin care actorul –  la persoana întâi, singular – scrie ca şi cum 

el ar fi deja personajul. Cealaltă prelungire porneşte aşadar de la el. Obişnuim să 

spunem – desigur, cu respectul, umilitatea, dragostea cuvenite, şi fără teama că am 

plagia – că am învăţat să scriem molnarian (Molnár Ferenc), cehovian. Probabil astfel 

facem primul pas adevărat către rol, exceptând, evident, repetiţiile de mişcare. 

Diferitele tipuri de notiţe şi toate în ansamblul lor, îi creează actorului un reflex 

pavlovian. De câte ori le citesc, se trezeşte în mine momentul creativ, fertil, când s-a 

născut remanca respectivă, şi-mi aduc aminte cum de mi-a trecut prin minte. Iar dacă 

acest lucru am reuşit să-l evoc, iată că, ţac-pac, sunt iarăşi la cinema. În acest fel, 

recitirea notiţelor devine o metodă ritualică. 



Între elementele analizei, scrierea jurnalului se situează pe ultimul loc. Nu-i 

deloc întâmplător, deoarece, aşa cum s-a spus, graniţele diferitelor faze se întrepătrund. 

Pe jumătate, scrierea jurnalului ţine şi de zona autoanalitică, deoarece este amprenta 

monologurilor interioare ale actorului. 

• Autoanaliză 

Faţă de faza analizei, etapa autoanalizei ţine mai curând de zona personală, 

intimă a actorului. De fapt este întrebarea care revine mereu: de ce tocmai eu în acest 

rol? - şi răspunsul primit, respectiv toate celelalte întrebări şi răspunsuri formulate, care 

se rotesc în jurul eului personal al acestuia. Actorului îi place să creadă că nu-i doar un 

executant care poate fi înlocuit cu oricine, un accesoriu numerotat al procesului de 

creaţie scenică. Dispune de personalitate, nu e insipid şi inodor. E unic şi irepetabil. El 

va putea juca rolul – şi nici nu-i important dacă bine sau rău – cum nimeni altcineva n-

ar putea. 

Personal, cred că nu-i întâmplător când şi ce fel de sarcini actoriceşti îmi apar în 

cale. Cred că şi regizorii, în mod covârşitor, se gândesc cu un anumit motiv – apropo de 

un rol – la un actor sau la un altul. Şi întrucât amândouă enunţurile le consider adevăruri 

absolute, mă întreb pe mine şi-l întreb şi pe regizor: de ce tocmai eu, de ce acum? Şi 

indiferent de răspunsul primit, de aici merită şi trebuie să pornesc. De la acest răspuns 

trebuie să construiesc. Ce asemănare există între mine şi personaj, care ar putea fi suma 

de elemente comune? Care sunt diferenţele? Întrebarea o consider importantă şi pentru 

că e o reflecţie asupra a ceva despre care n-am ştiut, probabil, până acum. 

Răspunsul intim al actorului la întrebarea... de ce tocmai acum? este, poate, ceea 

ce-i care uneşte în cel mai intim mod pe actor şi pe rol, într-o cununie mistică. Cine ştie 

despre ce este vorba, acela înţelege, iar cine nu, îl rugăm să fie deferent şi să nu 

scormonească după alte detalii. Este ca o revelaţie, ca atunci când cineva îşi dă seama 

de ce a fost să fie să se întâlnească cu unul sau altul dintre iubiţi. Dacă misterul acestei 

interferenţe s-a desluşit, atunci actorul poate adăuga eului scenic un plus lăuntric, 

inefabil. 

De fapt, întreaga fază a autoanalizei se petrece sub umbrela cunoaşterii. După 

repetiţiile preliminare încep repetiţiile practice, pe scenă. Actorul încearcă să se 

racordeze la întâmplare, la situaţie, la parteneri, la regizor. Se autosupraveghează 

neîntrerupt să observe ce fel de sentimente, gânduri, idei stârnesc în el aceste 

preocupări. Şi încet-încet se întâmplă ceva, ne deplasăm într-o direcţie care la început e 

incomodă şi stranie. Preţ de câteva clipe, ne metamorfozăm. Apoi încercăm să 



prelungim durata. Uneori reuşim instantaneu, alteori deloc. Atunci cel mai bine e să 

revenim la oile noastre. Dar ne pomenim că pînă şi oile au dispărut. Suntem cuprinşi de 

disperare. Din toate acestea e posibil ca regizorul, colegii să nu observe nimic. Sau 

dimpotrivă, să creadă că totul e pe calea cea bună. Continuă căutarea – bazată pe 

informaţii reale şi ireale. Alte notiţe şi recitirea celor de până acum. Între timp începe 

evaluarea a ceea ce ar face actorul, ce pas ar face în situaţia dată, cum ar reacţiona, cum 

ar gândi etc. Acest lucru este luat în considerare continuu de regizor, de parteneri. Se 

petrec nesfârşite compromisuri, cu noi şi cu ceilalţi. Sindromul cămăşii de forţă. E 

asemenea gramaticii prezentei compuneri, uneori folosind  pluralul de majestate, alteori 

singularul solitar. 

5.2.2. Agresiune-autoagresiune 

• Agresiune 

Până acum am ieşit de pe aşa-numitul făgaş civil cunoscut, obişnuit, bine rodat. 

Sunt tot mai multe lucrurile străine, noi, cu care trebuie să ne obişnuim. Şi atunci totul 

începe să ne deranjeze. Ne aflăm încă pe picior de război şi cu însuşirea textului; 

coregrafia încă nu funcţionează; regizorul nu ne îndrumă, nu spune nimic; sau ne cere 

ceva cu care nu suntem de acord; iar acest lucru nici măcar nu se poate exprima, sau 

dacă da, trebuie spus în surdină; ne deranjează partenerul; şi toată dezordinea, 

neîncrederea, neprofesionalismul; credem că nu ne ajunge timpul de repetiţii ce ne-a 

mai rămas; apare sentimentul că „nici nu pot face rolul”, teama că „mă repet pe mine 

însumi” şi că „nu pot inventa nimic nou” etc. În noi se dezlănţuie revolta, împotrivirea. 

Marea întrebare este ce se poate face cu tot acest potop de sentimente. Respectiv, să-i 

dăm sau nu glas? Şi dacă da, cum? Către cine? Trebuie să îmblânzim împotrivirea din 

noi. Dacă rolul ne e, să zicem... antipatic, trebuie găsite resorturile omeneşti, să vedem 

de ce acel om fost constrâns la o ticăloşie sau alta, trebuie descoperite în el lucrurile 

care ne fac să-l iubim; trebuie să ne abandonăm, mai precis: trebuie să ne permitem răul, 

urâtul, negativul, agresiunea. Pe firul acesta, trebuie inventate strategii, să putem trece 

fără convulsii peste faza fragilă a travaliului rolului. 

• Autoagresiune 

Faza autoagresiunii conţine, de fapt, tot ceea ce am descris deja în faza 

agresiunii – separate în două categorii doar din considerente analitice. Se poate observa 

că e vorba de o supunere a sinelui, atât din punctul de vedere al eului actoricesc, cât şi al 



celui civil. Supunerea este necesară, în primul rând, pentru a modela noul rol. Iar 

celălalt gen de autosupunere izvorăşte din nevoia de a supune cavalcada împotrivirii 

dinlăuntrul meu, să putem crea fără conflict, civilizat, în ciuda influenţelor agresive. Se 

poate afirma totodată şi că de-o parte se află supunerea, iar de cealaltă contrariul. Aceste 

aspecte inerente negative, neplăcute, sunt extrem de necesare, să ne biciuiască 

normalitatea cotidiană, aşa-numita banalitate, lâncezeala. E precum relaţia conjugată 

dintre leul care intră în arenă, şi îngrijitorul- dresor. Nu-i un număr spectaculos dacă 

leul, precum o pisicuţă-bibelou, stă-n  fund şi cască ştirb asemeni majorităţii rudelor 

sale din piatră şi ciment. N-are însă darul de a atrage masele nici dacă seara, din pricina 

neglijenţei dresorului, începe rezolvarea problemei exploziei demografice a planetei. 

Deci actorul uneori e leu, alteori dresor. Nu-i o sarcină uşoară. 

Actorul trebuie să se obişnuiască cu prezenţa convulsiilor fireşti, să înveţe să 

înnoade şi să deznoade fragilul fir al dansului temerilor. Totodată, apariţia acestora 

trebuie s-o accepte în sine, ca pe o reacţie normală, deoarece tocmai ele îl păstrează 

proaspăt, liber şi legat fedeleş totodată. 

Aspectul autoagresiunii se poate observa şi atunci când evocăm stările din 

vacanţa de vară ori din timpul muncii, respectiv diferenţa dintre cele două. Senzaţia: „nu 

trebuie să reacţionez, în sfârşit” a actorului plecat în vacanţă şi cea: „repetăm febril”, 

vorbesc despre o diferenţă afectivă crucială, sau despre imaginea „citibilă” pe un actor 

în transformare. Nu e o imagine obişnuită. „A devenit mai frumos?” sau „Doamne, ce 

epavă!”... un lucru e sigur, e Altul până la irecognoscibil. 

Şi pregătirea pentru repetiţii – ca şi recitirea repetată a notiţelor; ca şi 

„mormăitul” textului noaptea în somn, stând pe wc, mergând pe stradă, sau declamarea 

lui sub supravegherea cuiva; încălzirile tehnice, fizice şi vocale; continua depănare de 

idei, filmul interior – devin un act autoagresiv. E un program de antrenament care 

bătătoreşte în actor noul drum al noului rol. 

5.2.3. Raţiune–Instincte 

• Raţiune 

Faza raţiunii cuprinde toată baza de date enumerate până aici, caracterul logic şi 

consecvenţa inevitabilă a tratării realiste a situaţiei. 

• Instincte 



Instinctele sunt acele niveluri practice – idei, soluţii, analize, reacţii – izbucnite 

visceral şi inexplicabile raţional, care se pot descoperi în reprezentaţia scenică. 

Evident, nu-i un secret că starea ideală ar fi ca dozarea tensiunii raţiunii şi 

instinctelor să funcţioneze armonios şi nu să se încline părtinitor. 

5.2.4. Critică–Autocritică 

• Critică 

Este vorba despre acceptarea, digerarea şi utilizarea creativă a criticilor 

punctuale, pe care le primim de la regizor, parteneri, critici, spectatori. Neîndoielnic, 

fiecare actor păstrează în memorie prima experienţă critică pozitivă sau negativă. Am 

minţi dacă am spune că această primă impresie nu are caracter decisiv în evoluţia 

ulterioară a carierei creatoare. Apoi urmează celelalte. Sau nu urmează. Şi nu-i deloc 

plăcut. Poate ar trebui să alocăm un capitol separat efectului constructiv sau demolator 

al criticilor. Cine poate spune ce este acea busolă lăuntrică conform căreia ne orientăm 

corect în jungla atât de subiectivă a profesiei actoriceşti? Sunt întrebări banale, care 

necesită însă o abordare proprie imediată. 

• Autocritică 

Se poate simţi că în interpretarea etosului ascetic al creaţiei actorului faza critică 

atrage după sine segmentul autocriticii. Autocritica e o fază profundă de autojudecată, 

prin prisma profesionalismului. Aici se include capacitatea de a spune nu generalităţilor, 

autocitării, cabotinismului. O forţă interioară ascensională, care îl împinge pe artist spre 

noi perspective creatoare. Tot ceea ce e greu de îndurat în faza critică se poate 

compensa printr-o atitudine autocritică matură, conştientă şi continuă, necesară şi 

obligatorie. Stă în sarcina profesorului de actorie să atragă insistent atenţia studenţilor 

asupra acestui aspect. 

5.2.5. Rutină–Abatere 

• Rutină 

Rutina, ca noţiune cumulativă, include în sine, sub umbrela dispariţiei prospeţimii, 

rutina repetiţiei, rutina reprezentaţiei, rutina modelării rolului, adică aspectele pozitive şi 

negative ale actorului luate la modul general. 

• Abatere 



În opinia mea, baterea reprezintă paradoxul pierderii controlate a conştiinţei, 

respectiv sărutul muzei educaţiei care spune: „uită tot ce-am spus până acum”. 

Revărsarea dirijată conştient şi liber a stării creative fecunde într-un fel care se poate 

învăţa şi „rechema” iar şi iar în procesul activităţii creatoare. 

5.2.6. Facerea unui rol-Propria-ţi facere  

• Facerea unui rol 

La un moment dat în procesul de repetiţii, actorul se surprinde că descoperă 

starea: „rolul a scos capul”. Evrika! Aceasta este urmată de sindromul „a dispărut, nu-l 

mai găsesc”. Alternarea acestor stări capricioase atrage după sine „travaliul reluării”. 

Lupta cu acestea se poate observa atât la repetiţii, cât şi în fazele reprezentaţiilor. 

Riturile, ritualurile de invocare a rolului amintite deja servesc la îmblânzirea stării atât 

de speciale a „facerii rolului”, respectiv ne ajută să resimţim forţa fenomenului „astăzi 

nu merge, dar totuşi voi reuşi să zbor”. 

• Propria-ţi facere 

În sensul celor de mai sus, devine limpede că este vorba despre un act de naştere a 

unui nou sine. 

5.2.7. Identificare-Reidentificare 

• Identificare 

Faza identificării actorului cu rolul este, de fapt, momentul catharsisului. 

• Reidentificare 

Momentul, starea reidentificării conţine conştientizarea faptului că mă 

„reîntâlnesc”, mă întâlnesc cu mine însumi întru noi posibilităţi. 

5.3. Autoprotecţie 

Pentru respingerea tensiunilor ce însoţesc profesia de actor, cadrul etosului ascetic 

al creaţiei actorului este în toate situaţiile – la începutul şi la sfârşitul oricărui tip de 

proces scenic– autoprotecţia. 



 

Fig. 4. c. Structura psihofizică a etosului ascetic al creaţiei actorului 

Nu definesc separat condiţiile, componentele etosului ascetic. Livrarea lor în acest 

fel ar fi seacă şi plictisitoare. Incluse, răspândite în tot corpusul textului condimentează 

însă opera autoflagelării. Tabelul de mai jos inserez în scopul limpezimii: 

• predispoziţie către sacrificiu 

• umilitate 

• disciplină 

• atenţie 

• spontaneitate 

• creativitate 

• predispoziţie către improvizaţie 

• simţul ritmului 

• muzicalitate 

• cultură fizică 

• spirit de observaţie dezvoltat 

• memorie 

• sensibilitate 

• empatie 

• prezenţă de spirit 

• conştiinciozitate 

• autocontrol 

• cumpătare 



• receptivitate 

• „fiinţa-joc” (Măniuţiu) 

• curiozitate 

• dorinţă de a experimenta 

• bună dispoziţie 

• relaxare 

• libertate 

• forţa „non-acţiunii” (Mnouchkine) 

• linişte interioară 

• stăpânirea tăcerii 

• capacitatea de golire interioară 

• naturaleţe 

• autenticitate 

• expresivitate 

• exhibiţionism 

• consecvenţă 

• perseverenţă 

• continuitate 

• fanatism 

• energie 

• umor 

• erotism 

• perversitate sănătoasă 

• curaj 

• impertinenţă 

• inconştienţă 

• înfrumuseţare-urâţire 

• modestie 

• rezistenţă în faţa tensiunii 

• temeinicie 

• suspiciune  

• capacitatea de formula întrebări 



• stil 

• gust 

• siguranţă 

• dicţie 

• etc. 

 

Ultimul cadru al montajului filmului interior ne  semnalează că lista de mai sus nu 

se laudă cu pretenţia exhaustivităţii. Deoarece etosul ascetic al creaţiei actorului dă 

posibilitatea utilizării unei concepţii jucătoare-jucăuşe, personale. 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Eu, Tompa Klára, renunţ la autoflagelare. 

Mi-e dor de fericirea zborului 

.............................................................................................................................................

.............................................................................................................................................

............................. dar îmi aduc aminte de dictonul cunoscut din comedia lui Terentius, 

Heautontimorumenos: „Sunt om şi tot ce-i omenesc străin de mine nu socot”.6 

                                                 
6 I.m.1, actul I, scena I, p. 223 () 
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