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Rezumat 

 

Meseria de actor datează încă din antichitate și a fost (încă este) în strânsă legătură cu 

ariile de interes ale oamenilor la nivel politic, social și spiritual. Cu toate acestea, pentru o 

foarte lungă perioadă de timp nu a existat o definiție clară care să încapsuleze rolul acestuia 

în civilizație și deci, nu a existat nici o bază teoretică de referință care să enunțe 

particularitățile specifice acestei meserii și formele necesare de pregătire pe care un individ 

poate să le urmeze pentru a fi considerat actor. Practica aceste meserii a fost adesea întâlnită 

în categoriile de indivizi situați într-o clasă inferioară în societate, preluarea meșteșugul 

actoricesc având loc prin intermediul uceniciei de la o generație la alta. 

Cu toate acestea, odată cu evoluția diferitelor științe care urmăresc o cunoaștere 

aprofundată asupra anatomiei și psihologiei omului, s-a tras concluzia că actorul este un 

participant activ al procesului de reprezentare a acestor noi descoperiri, exemplificând prin 

arta sa cunoștințele referitoare la ființa umană, la modul în care acesta se raportează la sine și 

la societate și la diferitele modalități prin care acesta interacționează în cadrul social în 

funcție de diferite particularități precum statutul și educația. Astfel, odată cu evoluția acestor 

științe, și arta actoricească a intrat într-un proces de constantă dezvoltare, proces al căror 

rezultate a început să îl claseze pe actor într-o categorie din ce în ce mai superioară în ochii 

cadrului exterior, până în punctul în care acesta a dobândit titlul de artist, manifestându-și 

meșteșugul într-un raport de egalitate cu alte domenii precum muzica, dansul sau pictura. 

Titlul lucrării Direcții de studiu și experiment în formarea actorului contemporan 

vorbește de la sine. Aceasta presupune o analiză amănunțită asupra celor mai importante 

particularități ale acestei arte care pot fi considerate științifice și care au ajutat la dezvoltarea 

unui vocabular comun pe care cercetătorii și practicienii teatrali să se poată baza în 

dezvoltarea unor noi ipoteze de lucru. Cercetarea are două direcții de interes, atât una 

teoretică, cât și una practică. Cea teoretică face referire la metodele de antrenament și de 

formare ale actorului care datează din secolul al XX-lea până în prezent, iar cea practică 

urmărește modul în care arta teatrală s-a dezvolta și a căpătat noi nuanțe prin intermediul 

experimentului. Experimentul stă la baza tuturor descoperirilor umaniste, de aceea 

majoritatea studiilor pe care le-am supus analizei sunt concepute de personalități care s-au 

implicat atât în parte de cercetare a acestei arte cât și în partea practică. 

Am ales acest subiect deoarece consider că în contextul contemporan de confruntăm 

cu o constantă luptă pentru inovație, lucru care are efecte deficitare asupra particularităților și 



componentelor din arta actorului care și-au dovedit valoarea de-a lungul istoriei. În acest 

context, majoritatea principiilor, metodelor și tehnicilor care au fost dezvoltate în ultimele 

secole par să își piardă din funcționalitate. Teatrul devine din ce în ce mai mult o formă de 

afirmare personală și interacțiune socială decât o creație artistică. De aceea, avem nevoie ca 

noi, artiștii, să confirmăm dacă această nouă direcție în care a luat-o arta teatrală reprezintă 

într-adevăr o nouă bază pe care se vor constitui toate tipurile de spectacole sau dacă această 

căutare duce către o expansiune a domeniului teatral, fiind astfel necesară o nouă structurare. 

 Ipoteza de la care am plecat este necesitatea unei reactualizări a acestui vocabular 

comun. Făcând o diferență între modul în care fluxul de informații circula la nivel 

internațional acum 100 de ani și modul în care acesta circulă acum, putem trage concluzia că 

deși arta teatrală a reușit să se îndrepte către un numitor comun începând cu secolul al XIX-

lea, majoritatea teoriilor și metodelor dezvoltate în acea perioadă au fost influențate încă de 

un cadru tradițional al anumitor culturi. În contextul contemporan, un context în care 

fenomenul globalizării este din ce în ce mai pregnant, observăm o ascensiune către un tip de 

raportare comun asupra vieții. Trăsăturile culturale devin din ce în ce mai minimale în noile 

generații, generații care cresc și sunt educate într-un cadru care vizează apartenența la grup la 

nivel mondial. De aceea, deși lucrarea de față nu neagă acele particularități teoretice și 

practice care au fost dezvoltate datorită unui anumit cadru istoric și cultural, ea pune sub 

semnul întrebării valoarea lor în contextul unei arte teatrale care urmărește participarea și 

înțelegerea la nivel mondial. 

  În primul capitol, intitulat Formarea actorului în secolul XX. Principii, concepte, 

metode am analizat în mod progresiv modul în care cele mai pregnante teorii au fost supuse 

unor schimbări și reinterpretări în urma circulației lor la nivel mondial. Am plecat de la două 

personalități care, dincolo de constituirea unor metode personale de formare a actorului, au 

reușit să încadreze arta teatrală în interiorul unor sisteme de referință, sisteme care deși sunt 

ambele valoroase, posedă anumite diferențe. Fac aici referire la Konstantin Stanislavski și 

Vsevolod Meyerhold, personalități care pentru o lungă perioadă de timp, în ochii persoanelor 

neavizate, au fost considerați ca având două concepții diametral opuse, lucru care nu este 

adevărat. Ce este adevărat este faptul că, dintr-o perspectivă de ansamblu, prin practicile și 

teoriile lor ei au vizat antrenarea unor abilități care țin fie de natura psihică a actorului, fie de 

natura fizică. Această diferență în abordare provine din faptul că principala direcție de interes 

a lui Stanislavski a fost actorul, pe când cea a lui Meyerhold a fost spectacolul de teatru. 

Luând în vedere partea din urmă a acestei propoziții, nu afirm faptul că Vsevolod nu a luat în 

calcul dezvoltarea unui program concret de antrenament pentru actor, ci că atenția lui era 



direcționată mai mult asupra efectului pe care actorul, prin interpretarea sa trebuie să îl aibă 

asupra spectatorului. 

 Având în vedere deci faptul că cei doi practicieni ne-au lăsat informații legate de 

latura psihică și cea fizică a actorului, am urmărit modul în care au fost enunțate abilitățile 

specifice fiecăreia dintre acestea. În cadrul celei dintâi categorii, abilitățile sunt în strânsă 

legătură cu procesele care au loc în interiorul actorului și care țin de prelucrarea informațiilor 

pe care individul le primește prin intermediul stimulilor exteriori (memorie emoțională, 

imaginație). Cea de-a doua categorie face referire la capacitățile organismului de a percepe 

informațiile care provin din exterior prin intermediul corpului. Deși cei doi practicieni nu și-

au formulat astfel descoperirile, acestea sunt cele mai utile definiții având în vedere direcția și 

descoperirile pe care le-am făcut de-a lungul acestei cercetări. 

 Mecanismele interioare au reprezentat pentru o lungă perioadă de timp și pentru o 

gamă mai vastă de indivizi un punct de interes mai important decât percepția exterioară. 

Acest lucru poate fi observat și prin faptul că majoritatea programelor de studiu cu specific 

arta actorului la nivel mondial, respectă sistemul lui Stanislavski și metodele dezvoltate de 

către urmașii acestuia. Nu vreau să diminuez importanța cercetătorilor precum Rudolf Laban 

sau Jacques Lecoq care și-au dedicat o mare parte din timp pentru a crea un sistem de 

referințe cât mai concret referitor la posibilitățile de exprimare prin intermediul corpului. 

Totuși, având în vedere sistemul în care am fost educat, interesul pentru latura psihică este de 

înțeles. 

 În continuarea primului capitol am urmărit modul în care diferiți practicieni precum 

Stella Adler, Stanford Miesner și Lee Strasberg au preluat sistemul lui Stanislavski, l-au 

reinterpretat pentru a-și dezvolta propriile metode de lucru, metode care și în momentul de 

față reprezintă cele mai importante direcții de studiu și antrenament pentru actorul din școala 

americană. Principii precum imaginația, memoria emoțională sau acțiunea au fost 

aprofundate, urmărind prin intermediul acesteia dezvoltarea unei perspective asupra 

întregului sistem, doar că dintr-un punct de plecare mai concret. 

 Michael Chekhov este de asemenea unul din urmașii lui Stanislavski care a reușit să 

dezvolte o metodă care să încorporeze atât latura psihică a individului cât și cea fizică. 

Motivul pentru această reușită este faptul că deși Michael era interesat să înțeleagă 

procesualitatea interioară a individului actor, el nu a pierdut niciodată din vedere faptul că 

aceasta trebuie să se manifeste și exterior în cadrul spectacolului de teatru, reprezentarea fiind 

mult mai importantă în cadrul artei teatrale decât dezvoltarea personală sau efectele 

terapeutice pe care le poate resimți actorul în procesul său de formare. Astfel, Chekhov este 



primul care a adus în discuție natura psihofizică a actorului, concept pe care îl dezvolt mai 

mult în capitolul al doilea. El a privit actorul ca pe un construct unitar care trebuie să își 

bazeze interpretarea atât pe calitățile sale de procesualitate interioară, pe cele de exprimare 

exterioară, și pe strânsa conexiune care există între acestea, conexiune care conduce artistul 

către o interpretare atât teatrală, dramatică, cât și organică. El a venit cu concepte precum 

,,gestul psihologic” care denotă însăși prin numele său interconectarea și dependența dintre 

latura psihică și cea fizică a individului.  

 Având în vedere direcția în care s-a îndreptat teatrul contemporan, consider că în acest 

prim capitol era necesară o analiză mult mai detaliată și asupra practicienilor care prin 

descoperirile lor și prin producțiile lor au condus arta teatrală către dezvoltarea unor noi 

genuri de spectacole precum teatrul-dans. Totuși, cercetarea pe care am desfășurat-o în cel de-

al doilea capitol reușește să pună în pagină lucrări de o mare importanță în ceea ce privește 

dezvoltarea conceptului de ,,percepție a sinelui”, concept care deși nu denotă nicio valoare 

estetică pentru interpretare, este de o mare relevanță în experimentele teatrale contemporane. 

 În finalul capitolului întâi am luat în vedere studiile unui teoretician care a propus o 

nouă perspectivă asupra rolului pe care atât actorul, cât și teatrul ar trebui să îl aibă în 

societate. Dacă sistemele de lucru ale lui Stanislavski si Meyerhold pun accentul în principal 

pe arta actorului și arta spectacolului și urmăresc valoarea estetică, artistică și interpretativă a 

teatrului, Bertold Brecht vine cu o nouă viziune care pune accentul pe valoarea educațională a 

teatrului. Până la scrierile sale, teatrul s-a dezvoltat într-o manieră pur dramatică, urmărind 

povești ficționale sau construcții metaforice menite să aducă o viziune personală asupra 

lumii. Totuși, practicianul menționat mai sus a văzut dincolo de asta și a considerat faptul că 

interpretările scenice ar trebui să pună sub lupa observării lumea reală, situațiile sociale și 

politice cu care se confruntă orice individ din orice civilizație. 

 Astfel el a venit cu conceptul de teatru epic, concept care are scopul de a sparge 

această mască magică pe care o are teatrul dramatic, și de a-l invita pe spectator la o analiză 

obiectivă și activă asupra situațiilor pe care le-a propus prin piesele sale, decât la o participare 

pasivă, empatică. Pentru a realiza această schimbare el a venit cu conceptul de ,,distanțare în 

teatru”, concept care face referire nu capacitatea indivizilor de a face un pas în spate și de a 

observa, mai mult decât a se implica emoțional. Din punct de vedere actoricesc, deși această 

abordare pare paralelă cu cea a lui Stanislavski, el nu a negat valoarea sistemului dezvoltat de 

acesta. Din contră, în munca sa practică cu actorii, el a considerat faptul că este foarte util ca 

interpreții să deruleze acest proces de întruchipare al personajelor, să intre în pielea lor pentru 

a-i înțelege în totalitate. Totuși, acest proces reprezintă în viziunea lui Brecht doar o primă 



etapă. Cea de-a doua etapă este mult mai relevantă în abordarea sa și constituie schimbarea 

unghiului de referință asupra tuturor acestor date pe care actorul le acumulează. O perspectivă 

obiectivă asupra acestora este necesară, perspectivă care este cu atât mai amplă cu cât 

interpreții au mai multe date despre personaj. Mai mult decât atât, un astfel de studiu empatic 

îl ajută pe actor și să ghideze publicul către constituirea unor păreri proprii, explicându-i cât 

mai în detaliu toate particularitățile indivizilor interpretați și a situațiilor reprezentate. 

 De-a lungul acestui prim capitol am dezvoltat și o serie de similitudini existente între 

teoriile tuturor acestor practicieni. Astfel am descoperit concepte similare în teoriile lui 

Brecht și Chekhov, de exemplu ,,gestusul” și ,,gestul psihologic”, sau în sistemele lui 

Stanislavski și Meyerhold, de exemplu ,,tempo-ritm exteior” și ,, senzorialitate”.  

 Cel de-al doilea capitol, intitulat Noi perspective în formarea actorului secolului XXI, 

reprezintă un studiu amănunțit asupra anumitor lucrări care au în vedere natura fizică a 

individului ca element principal de percepție și auto-cunoaștere. În primul rând am abordat 

studii referitoare la educația somatică, un domeniu care deși nu este în contact direct cu arta 

actorului, a ajuns să o influențeze prin intermediul unor pionieri. Educația somatică se referă 

la practica de a învăța despre și de a răspunde conștient la corpul fizic, folosind o abordare 

sensibilă și conștientă. Ea reprezintă un domeniu independent de dezvoltare, care deși nu este 

considerată ca făcând parte din medicină, s-a dovedit în ultimii 50 de ani ca o alternativă 

foarte utilă în ceea ce privește terapia.  

 Motivul pentru care educația somatică reprezintă un subiect de interes în arta actorului 

este acela că prin intermediul ei putem echilibra vasta cantitate de studii referitoare la 

mecanismele interioare care s-au dezvoltat de-a lungul ultimilor 100 de ani. Capitolul al 

doilea reprezintă deci o abordare asupra modului în care cunoașterea de sine prin intermediul 

percepției și al senzorialității poate umple golurile rămase referitoare la structura unitară a 

actorului.  

 Am urmărit și analizat studii referitoare la modul prin care până și cele mai profunde 

sisteme din interiorul organismului nostru joacă un rol în percepția individului (de exemplu 

diferitele sisteme de fluide care nu numai că pot fi perceptibile senzorial, dar în funcție de 

fluxul lor, acestea au un efect și asupra structurii fizice a individului). Scopul acestora în arta 

teatrală este de a oferi actorilor o imagine totală asupra sinelui, o imagine care să nu fie 

fragmentată în particularități psihice și fizice. 

Prin analiza studiilor unor practicieni precum Moshe Feldenkrais și Bonnie Bainbridge 

Cohen, studii care au ajuns să aibă relevanță în anumite programe de arta actorului din 

diferite universități cu specific, am confirmat faptul că individul în construcția sa psihofizică 



percepe stimulii exteriori în primul rând prin intermediul corpului. Mai mult decât atât, între 

preluarea stimulilor și procesarea acestora există un anumit timp, timp asupra căruia fiecare 

individ trebuie să devină conștient, mai ales în arta actorului.   

 Mai departe am luat diferite metode de auto-cunoaștere prin intermediul educației 

somatice și am comparat beneficiile acestora în raport cu necesitățile actorului. Toate aceste 

studii susțin dintr-un punct de vedere al dezvoltării percepției de sine și al autocunoașterii 

particularitățile psihologice referitoarea la construcția unui personaj, constituind astfel o 

punte între cele două laturi ale actorului pe care le discut în primul capitol.  Mai mult decât 

atât, toate cercetările din secolul al XX-lea și al XXI-lea referitoare la formarea actorului, la 

antrenamentul lui și la structura lui ne-au condus către un cumul de date teoretice și practice 

prin intermediul cărora îl putem considera pe actor o structură psihofizică unitară. Prin 

intermediul acestei structuri, în domeniul practic, actorul este capabil să dezvolte roluri, să 

analizeze interacțiunile cu publicul și partenerul, să lucreze pe un text dramatic sau pe o 

structură compozițională modernă folosindu-se de toate abilitățile și instrumentele sale într-

un mod care îi permite o conștientizare constantă e mecanismelor care au loc atât la nivel 

interior, cât și la nivel exterior. 

 Această structură psihofizică a fost cercetată și dezvoltată mai departe prin 

intermediul scrierilor lui Frank Camilleri care atestă faptul că în acest context contemporan în 

care arta teatrală devine din ce în ce mai dependentă de mijloace de expresie tehnologice și 

digitală, actorul trebuie să își depășească poziția, trecând astfel către o dezvoltare a unei 

structuri post psihofizice. Acest concept oferit de Camilleri face referire la faptul că în 

performance și în experimentele teatrale de după postmodernism actorul nu mai este un 

elementul principal care gestionează și conduce parcursul scenic. El își împarte rolul cu 

diferite mecanisme de tip proiecții, jocuri de lumini, holograme, care sunt utilizate acum nu 

doar pentru a crea diferite artificii regizorale sau estetice ci pentru a conduce dezvoltare unui 

subiect din diferite tipuri de teatru care jonglează cu o diversitate de genuri (mărturie, 

documentar, teatru politic). 

 Toate aceste noi componente, alături de actor, ne plasează într-un domeniu extins al 

artei teatrale, domeniu care urmărește teoriile dezvoltate de Meyerhold referitoare la 

ansamblu și la constructivism. În acest nou context, principalul punct de interes este 

funcționalitatea simbiotică a tuturor elementelor care participă la construcția spectacolului de 

teatru. Astfel, actorul nu mai este o individualitate care progresează și se modifică în funcție 

de spațiu și de relații, ci el participă în mod activ la desfășurarea cursivă a acestui mecanism 

ansamblu. De aceea, prin intermediul contactului cu celelalte elemente, actorul trebuie să își 



extindă percepția către stimulii exteriori generați de noii săi parteneri de scenă, fie ei umani 

sau non-umani. 

 În capitolul al treilea, intitulat Schimbări de paradigmă. Regula celor trei unități în 

arta spectacolului contemporan, am urmărit modul în care toate aceste teorii se aplică în 

noile forme de experiment prezente în arta spectacolului contemporan. Acest capitol 

urmărește și o analiză practică, bazată pe experiența personală din cadrul atelierelor de arta 

actorului desfășurate în cadrul Universității de Artă Teatrală și Cinematografică ,,I. L. 

Caragiale” București, și pe experiența mea de actor și spectator în cadrul industriei teatrale la 

nivel mondial. Diversitatea în utilizare a genurilor, a instrumentelor de expresie și a unităților 

de spațiu, timp și acțiune a condus arta spectacolului către conceperea unor noi tipuri de 

teatru care îl  îndepărtează radical pe actor de legile tradiționale înrădăcinate de către 

practicienii și teoreticienii discutați în primul capitol.  

 În acest context de reconfigurare a parametrilor estetici și funcționali ai spectacolului, 

o atenție specială trebuie acordată poziției actorului, nu doar ca interpret, ci ca participant 

activ la construcția sensului și a experienței scenice. Actorul contemporan este adesea plasat 

într-un cadru care sfidează reperele tradiționale ale formării sale profesionale, repere care, 

până nu demult, reprezentau piloni ai pedagogiei teatrale: coerența dramatică, construcția 

lineară a personajului, respectarea unității de acțiune, timp și spațiu. Formele emergente de 

spectacol, de la performance-ul postdramatic, până la instalațiile performative sau teatrul 

imersiv, reclamă un alt tip de prezență și un alt tip de disponibilitate actoricească, în care nu 

mai este suficientă aplicarea fidelă a unui set de reguli internalizate, ci este necesară o 

capacitate constantă de adaptare, negociere și reinventare. 

Regula celor trei unități, moștenire clasică ce a influențat secole întregi de 

dramaturgie și regie, devine, în acest nou context, un reper adesea deconstruit sau ironizat. 

Dacă unitatea de acțiune presupunea o coerență narativă clară și o evoluție logică a 

conflictului, spectacolele contemporane pot miza pe discontinuitate, fragmentarism, colaj sau 

simultaneitate. Dacă unitatea de timp cerea o restrângere a acțiunii în limitele unei zile, multe 

producții actuale jonglează cu temporalități fluide, cu bucle, reconstituiri și proiecții, iar 

unitatea de spațiu, odinioară garanția unui cadru recognoscibil, este deseori înlocuită de spații 

mobile, hibride sau non-spațiale, în care granițele fizice ale scenei sunt problematizate sau 

chiar abolite. 

Pentru actor, toate acestea generează un dublu tip de tensiune. Pe de o parte, este 

provocarea de a rămâne autentic și prezent într-un spectacol ale cărui coordonate pot fi 

instabile sau deschise, pe de altă parte, este conștientizarea faptului că metodele sale de lucru, 



dobândite într-un sistem pedagogic adesea conservator, nu mai corespund nevoilor reale ale 

actului performativ. Acest decalaj între formare și practică poate genera crize identitare, dar și 

oportunități de reînnoire artistică. În fața unei scene care nu mai cere „jocul” în sensul clasic 

al termenului, ci „prezența”, „traversarea” sau chiar „existența performativă”, actorul este 

nevoit să-și reconfigureze nu doar instrumentele, ci și statutul. 

Capitolul al treilea al acestei lucrări explorează tocmai aceste rupturi, reformulări și 

continuități. În el, am analizat modurile în care noile formule scenice recuperează, 

subminează sau rescriu regula celor trei unități și cum această repoziționare afectează nu doar 

structura spectacolului, ci și munca actorului ca practică vie. De la scenele alternative până la 

marile producții experimentale, am urmărit cum principiile canonice se transformă în surse de 

joc intertextual, dar și cum aceste transformări impun o regândire a pedagogiei teatrale și a 

rolului actorului în cadrul noilor ecologii performative. 
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