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Mijloacele transcendentale de expresivitate a actorului reprezintă un fenomen unic, ce a luat naştere în teatrul european 
din a doua jumătate a secolului al XX-lea. Apariţia lor a fost condiţionată de o treaptă nouă în dezvoltarea artei teatrale, care 
a reflectat ideile sociale progresiste, direcţionate spre descoperirea unui arhetip al teatrului general uman.
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Transcendental means of expressiveness of the actor is a unique phenomenon has been formed in the European theatrical 
art of the second half of the 20th century. Their appearance depended on a new stage in the development of theatre art that 
reflected progressive social ideas directed to the discovery of an archetype of the general human theatre.

Keywords: transcendental means of expressiveness of the actor, spiritual essence of the theatre, the actor`s body and voice 
expressiveness, the actor-man, the general human language of acting expressiveness, super-individual image, archetype cha-
racters.

Este cunoscut faptul că mijloacele expresivităţii actoriceşti au fost, s-au dezvoltat şi perfecţionat 
pe parcursul întregii istorii a teatrului, printr-o evoluţie uimitoare. Caracterul şi nivelul calitativ al 
mijloacelor expresivităţii actoriceşti se schimbau în dependenţă de perioada istorică respectivă, de 
orientarea estetică a teatrului şi a şcolii teatrale, de conceptul existenţei teatrului ca atare. Odată cu 
apariţia teatrului regizat a demarat un ciclu nou în dezvoltarea sa. Multe personalităţi notorii din 
domeniul teatral au început a face primii paşi spre mijloacele transcendentale de expresivitate a ac-
torului.

Mijloacele transcendentale de expresivitate a actorului reprezintă un fenomen unic, ce a luat naş-
tere în teatrul european din a doua jumătate a secolului al XX-lea. Apariţia lor a fost condiţionată de 
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o treaptă nouă în dezvoltarea artei teatrale, care a reflectat ideile sociale progresiste, direcţionate spre 
descoperirea unui arhetip al teatrului general- uman. În prim plan s-a evidenţiat o constantă unică 
— esenţa spirituală a teatrului ca promotor al cercetării evoluţiei sufletului omului şi a punctului de 
tangenţă al lui cu legile cosmogonice. Orientat spre lumea spirituală unică, teatrul cerea de la actor 
o expresivitate deosebită de stereotipul obişnuit. Bazându-se pe componentele universale, prezente 
în arta actoricească din toate timpurile, expresivitatea actorului punea temei pe inconştient, pe sfi-
darea normelor şi regulilor de limbă, situând în prim plan sufletul omului şi intercalarea sa cu legile 
Cosmosului. Ea trebuia să transgreseze într-un limbaj cunoscut oricărui om, indiferent de cultură, 
religie sau rasă. În acest context, conform exactei aprecieri a lui E. Butenco, ea a devenit o „…urmare a 
dezvoltării istorice a emoţiei umane…“, reprezentând „…forma expresiei ei concrete“ şi instrumentul 
inalienabil al măiestriei actoriceşti moderne [1, p. 57].

Calea actorului spre expresivitatea transcendentală intercala interconexiunea diversităţii enorme 
a tehnicii actoriceşti din Est şi Vest, a formelor teatrale arhaice şi tradiţionale. Ea a ocupat un loc-cheie 
în procesul cercetărilor măiestriei scenice ale renumiţilor oameni de teatru, precum Jerry Grotowski, 
Peter Brook, Andrei Şerban, Eugenio Barba, Ariadna Mnuşkin, Josef Hadj, Christian Lupa, Anatolii 
Vasiliev, Boris Iuhananov, Jorge Lavelli, Jerome Savary, Victor Garcia.

Evident, sintagma „mijloace transcendentale“, atribuită expresivităţii manifestării scenice a acto-
rului, conferă acestora o calitate deosebită de semnificaţia tradiţională. Ea este determinată nu atât de 
procedeele exterioare şi nici de evidenţierea deosebită a expresivităţii orale sau corporale a actorului, 
ci de un conţinut aparte [2, p. 44-46]. Predestinaţia acestor mijloace a depăşit limitele marcate de re-
darea chipului psihologic, deoarece acesta nu-i permite actorului să-şi realizeze în scenă făptura sa ca 
om, esenţa creaţiei căruia constă „…nu în idiosincrasiile personale…“, ci în “ …posibilitatea de depă-
şire a acestora“[3, p. 48]. Părăsind ideea înfăţişării chipului omului psihologic, teatrul şi-a concentrat 
atenţia asupra omului integru, astfel obiectul actului artistic devenind sufletul lui. În acest context 
expresivitatea orală şi corporală a actorului, înnăscută prin esenţa lui umană, i-a dat posibilitate să 
se ridice de la nivelul schemelor raţional-banale pe „…o scară superioară de creare a chipurilor, ce 
reprezintă integritatea lumii în tendinţa spirituală spre Adevăr, Bine, Frumos şi determinarea locului 
omului în această integritate“[4].

În aşa fel, mijloacele transcendentale de expresivitate actoricească reprezintă un mijloc de expesie 
a personajului nu ca un simplu individ, ci ca un reprezentant al întregului neam omenesc. În calitatea 
lor de formă exterioară a reprezentării lumii spirituale drept componentă general- umană, ele desco-
peră această lume în legătura ei cu Absolutul, cu Realitatea adevărată.1 În legătură cu acest fapt, esenţa 
şi semnificaţia lor sunt inseparabile de sintagma actorul-om, care include un spectru integru atât al 
calităţilor profesionale, intime, cât şi al celor general-umane.

O asemenea tratare a problemei permite să examinăm expresivitatea actorului-om ca rezultat 
al unităţii indisolubile a ceea ce ţine de corp şi spirit. Ea îi permite să depăşească limitele propriei 
subiectivităţi, atingând un nivel mult mai subtil al existenţei umane. E vorba de nivelul arhetipurilor, 
chipurilor originale care, fiind reflectate în orice sferă a lumii interioare şi exterioare a omului, îi dă un 
colorit aparte22. Acest nivel nu are nimic cu concretismul în expresia lui banală, ci reflectă în subcon-
ştientul fiecărui individ subiecte general-umane. În acest sens, mijloacele transcendentale ale expresi-

1 Aici se are în vedere doctrina despre caracterul iluzoriu al realității mondene, ne-sincerității, caracterului aparent al lumii materiale 
şi al existenței umane în cadrul ei, prezentă în multe Tradiții spirituale mari ale lumii, de exemplu, din punctul de vedere al statutului 
social sau al funcției sociale, drept o mască, pe care omul o poartă sau trebuie s-o poarte. Realitatea adevărată este ascunsă după 
lumea materială iluzorie a vieții cotidiene, căreia oamenii din cauza necunoaşterii îi oferă statutul existenței reale.

2 Termenul arhetip aparține lui K. Iung şi se interpetează în contextul teoriei sale în calitate de chip original, care reflectă în 
subconştientul individual subiectele principale şi generale pentru întreaga omenire, reprezentate în cele mai răspândite mituri, 
legende şi poveşti. Chipul arhetipic este universal din punct de vedere psihologic, deoarece e înzestrat cu o influiență depersonali-
zatoare. El leagă psihicul şi subconştientul omului de alți oameni şi culturi. Taina influenței artei, după Iung, rezidă în capacitatea 
deosebită a artistului să perceapă formele arhetipice, realizându-le în lucrările sale. Atunci când actorul foloseşte arhetipuri în „vor-
bire„, el vorbeşte în mii de glasuri, înălțând soarta personală la nivelul celei omeneşti.
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vităţii actorului constituie un limbaj al arhetipurilor, care „…impune modul de a concepe lumea“ [5, 
p. 7]. Descoperind un personaj în calitatea sa de reprezentant al lumii umane, „materializând“ diferite 
arhetipuri şi transformându-le în lucruri perceptibile, aceste mijloace sunt private de o individualitate 
subiectivă. În atingerea straturilor adânci ale percepţiei, ele sunt un fel de mesaj al subconştientului 
către raţiune. Astfel ia fiinţă limbajul general-uman al expresivităţii actoriceşti.

Harul actorului de a reda calităţi supraindividuale, menţionează V. Maleavin, e pus din start în 
baza artei scenice, legate indisolubil de tradiţiile sufletului. În opinia lui, deosebita însuşire a actoru-
lui e determinată de faptul că în adâncurile acestei arte “..stă ascuns Maestrul anonim, care dezvoltă 
în liniştea lui sufletească germenul metamorfozei spirituale a existenţei“[6, p. 611]. Astfel, sunetul, 
cuvântul sau mişcarea actorului obţin capacitatea de a reflecta dominarea noţiunii NOI peste indivi-
dualul EU. În cazul dat actorul-persoană îşi pierde semnificaţia, deoarece se transformă într-o verigă 
transcendentă spre actorul-om, asemuit omului care, după Friedrich Nietzsche, este o verigă de trece-
re spre super-om.

Un punct de vedere asemănător îl dezvoltă V. Demciog. Expresivitatea supraindividuală, conform 
teoriei sale a jocului dezlănţuit, ia naştere în procesul depăşirii limitelor individualului, de intrare în 
fluxul potenţialului energetic al calităţilor impersonale ale inspiraţiei, acumulat milenii la rând. Des-
coperind în mod normal Frumuseţea sacră a lumii, ea nu este altceva, decât rezultatul dezvoltării cor-
pului inspiraţiei. În reflectarea Principiului de Creaţie a Universului, această expresivitate se caracteri-
zează prin unitatea a trei calităţi absolute — neînfricarea, bucuria şi dragostea, asemeni unităţii celor 
Trei Corpuri ale lui Budda. Indisolubilitatea lor asigură “..starea funcţionalităţii supreme a omului şi 
natura adevărată a artei“, numită de Demciog „…Alchimia Măiestriei Artistice“ [7, p. 54].

O idee analogică este expusă de V. Maximov. Atingând nivelul subconştientului, expresivitatea ac-
torului are capacitatea de a reflecta întregul potenţial uman al lui când, „…eliberându-se de personal 
şi devenind mag, Forţă divină sau orice altceva…“, el devine „…propria sa dublură suprarealistă“ [8, p. 
22]. Maximov consideră teatrul drept instrument de „…transformare a omului, de depăşire a restricţi-
ilor sociale întâmplătoare şi de ieşire la nivelul unui alt tip de comunicare — general-uman, arhetipic“ 
[9]. Aici actorul, cu ajutorul măiestriei sale, are predestinaţia să-şi deschidă plenar esenţa scenică şi 
Realitatea adevărată, în care lipseşte logica amăgitoare a vieţii cotidiene şi a măştilor, pe care omul le 
poartă întreaga viaţă, încercând să joace personalitatea. Dat fiind că Realitatea adevărată e întruchipa-
tă în însăşi omul, actorul găseşte expresia artistică nu sub „…forma unui chip metaforic, ci la un nivel 
suprareal“[10]. Probabil, examinând legătura dintre expresia actoricească şi nivelul subconştient al 
creaţiei, Maximov vorbeşte despre fiinţarea spiritului activ subconştient al actorului, deoarece arheti-
pul, ce face parte din sfera supraindividualului, subconştientului, constituie o componentă înnăscută 
a sufletului. Aşadar, expresivitatea actorului la acest nivel e legată indisolubil de esenţa sa sufletească 
şi se referă la lumea spirituală a omului.

Însuşi M. Cehov insista că, de fapt, corpul actorului, constituind instrumentul principal, e capabil 
să exprime lumea interioară a personajului, deoarece „…anume corpul este sufletul, însuşi sufletul, 
deznădăjduit, agitat, palpitant“[11, p. 452]. Apelând la termenul gesturile psihologice, el le-a deter-
minat drept „…prototip al gesturilor noastre fizice, mondene…“, care se situează după primele, la fel 
„…cum stau şi după cuvintele din vorbirea noastră, înzestrându-le cu înţeles, forţă şi expresivitate. 
În ele gesticulează, fără a fi văzut, sufletul nostru“[11, p. 204]. La acest nivel, menţionează M. Cehov, 
cuvântul sau gestul pot deveni mijloc de comunicare în afara limitelor utilizării discursive a noţiunilor, 
limbajului şi cuvintelor. Ele, după o pregătire specială a actorului, pot atinge o „…expresivitate artisti-
că splendidă şi profund spirituală înţeleasă de orice spectator, indiferent de limbă, deoarece caracterul 
artistic convingător al vorbei depăşeşte cu mult limitele esenţei raţionale înguste a cuvintelor“[11, p. 
129]. La origine stă lumea conştiinţei a treia, unde toate sentimentele şi reprezentările, debarasându-
se de egoismul pătrunzător al „…vieţii cotidiene şi al conştiinţei primare…“ se transformă într-un 
material din care actorul creează „…sufletul chipului scenic“[11, p. 266].
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O idee asemănătoare este expusă de A. Roşca. Capacitatea actorilor de a ieşi la nivelul percepţiei 
cosmice le permite acestora să exprime „…pocnitura ruperii strunei…“ sufletului omenesc, transfor-
mând natura personajului în fiinţă umană, reală şi palpabilă [12, p. 41]. Redând lumea interioară a 
omului şi legătura ei cu universul, relatează autoarea, ei au creat mizanscenele corpului sau gestului 
asemeni imaginilor de pe frescele antice. Evident, o atare expresivitate a actorilor cerea includerea 
întregului potenţial uman al lor.

În aceeaşi direcţie îşi îndreaptă gândurile F. Taviani. Punând în funcţie întreaga esenţă umană 
a sa, actorul îşi extinde aria posibilităţilor creative şi atunci esenţa spirituală internă a lui face „…
primul pas peste organismul viu al omului…“, şi, materializându-se în sunet, gest sau cuvânt, ea le 
transformă în acţiuni spontane, parateatrale, ce transmit energia şi lumina [13, p. 33]. O idee similară 
o expune şi R. Cozac, afirmând că sufletul actorului, inundând întregul său corp, „ …palpită peste 
tot — de la degetele picioarelor până la însăşi limitele aurei [14]. Astfel Taviani şi Cozac descoperă 
transcendentalitatea expresivităţii actoriceşti, capabile să redea vizual şi palpitabil lumea invizibilă a 
sufletului.

Totodată, mijloacele transcendentale de expresivitate îi permit actorului-om nu numai să per-
ceapă caracterul arhetipic în personaj, ci şi să stabilească o corelaţie dintre el şi arhetip, dintre el şi 
acţiunea lui asupra lumii sale interioare. Datorită lor, el personifică chipurile arhetip, care contribuie 
la sesizarea problemelor vitale, contribuind la extinderea perceperii realităţii. Cu alte cuvinte, miş-
carea, sunetul sau gestul devin un mijloc, cu ajutorul căruia actorul-om realizează „…cunoaşterea 
arhetipicului“[15, p. 77]. În rezultat, el capătă posibilitatea să se modifice şi să se perfecţioneze, deoa-
rece pentru sine el “ …se dovedeşte a fi ultimul scop şi principalul obiect în lume, faţă de care se pot 
aplica aceste cunoştinţe“[16, p. 351].

În acest context ni se pare convingător punctul de vedere al lui A. Anixt, care accentuează că 
arhetipul, ca un oarecare simbol, cerând de la actor un anumit nivel de generalizare, îl ridică de asu-
pra „…nivelului unui individ aparte şi îl apropie de zeitate ca simbol al anumitor aspecte ale vieţii şi 
omului“[17, p. 12]. Evident, e vorba de latura spirituală a creaţiei actorului care, ridicându-se de asu-
pra nivelului unui individ aparte, face primul pas pe calea evoluţiei spirituale şi, respectiv, realizează 
actul cunoaşterii.

De remarcat că încă unul dintre primii mari maeştri ai teatrului medieval NO — Zeami Moto-
kiyo (1363—1444) deschide tainele măiestriei actoriceşti prin prisma Tradiţiei spirituale, drept cale de 
cunoaştere a vieţii. Descoperind secretele expresivităţii actorului, el remarcă faptul că ea se naşte din 
echilibrul mobil al forţelor sale spirituale, care, la rândul său, crează echilibrul mobil al forţelor fizice. 
Adică, ea există numai într-o legătură strânsă cu esenţa spirituală a actorului, cu impulsurile sufleteşti, 
deoarece “ …orice mişcare a corpului îşi are rădăcini în inimă“[18, p. 135]. Deci, mişcarea, cuvântul 
sau sunetul îi permite actorului să se cunoască, să îşi ştie impulsurile sufleteşti şi fizice.

O părere similară privind posibilitatea actorului de a se ridica în creaţia sa până la nivelul ex-
trapersonal, unde multe lucruri sunt incognoscibile, o exprimă B. Nicolescu. Germenii unei atare 
expresivităţi el îi vede în formele tradiţionale ale teatrului, strâns legate de Marile tradiţii spirituale. 
Orice sunet, orice mişcare a actorului devine mijloc de autocunoaştere, ce îi permite să se întâlnească 
cu propria esenţă. În rezultat, sunetul, mişcarea capătă capacitatea de “ …a transcendenta barierele 
lingvistice şi culturale…“ dintre actor şi spectator, transformându-se într-un limbaj adresat nu numai 
raţiunii omului, capabile doar de interpretări în sensul strict al cuvântului, dar şi într-un limbaj al 
simbolurilor, adresate omului ca făptură totală [19].

De aceeaşi părere este şi V. Maximov, care vede în expresivitatea actorului un mijloc de evoluţie 
a lui pe calea spre “ …spiritul individual unic“[9]. Ca urmare, prin intermediul unor acţiuni ome-
neşti elementare, pornite de impulsuri şi concentrare a energiei, actorul e capabil să creeze un limbaj 
universal al expresivităţii, care îi permite atât lui, cât şi spectatorului să treacă de la individualitatea 
subiectivă la „…obiectivitatea superioară depersonalizată“[10]. De exemplu, cu ajutorul cuvântului 
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el poate nu numai să transmită informaţia concretă, ci să acţioneze emoţional la nivelul arhetipului, 
subconştientului, ridicând expresivitatea verbală la nivelul metalimbajului, apropiat de limbajul ritu-
alurilor vechi. Cuvântul sau gestul actorului, exprimând elementul arhetipic în personaj şi manifes-
tând arhetipicul în el însuşi, constituie în acelaşi timp un factor care “ …influenţează subconştientul 
spectatorului, determinându-l să retrăiască în mod catartic actul creaţiei“[10]. În rezultat, spectatorul, 
corelându-se cu pătura general-umană şi simţind prin toată esenţa sa arhetipul, începe să înţeleagă 
mai bine timpul şi pe sine în acest timp.

Astfel, mijloacele transcendentale de expresivitate a actorului reprezintă:
— un mijloc de expesie a personajului nu ca un simplu individ, ci ca un reprezentant al întregului 

neam omenesc;
— nu numai un procedeu, cu ajutorul căruia actorul-om concepe personajul, ci şi modul de auto-

studiere, de cunoaştere a propriului eu şi a lumii înconjurătoare;
— depăşirea limitelor propriei subiectivităţi;
Exprimând în personaj elementul general-uman, ele, în acelaşi timp, dezvăluie general-umanul 

în actorul-om, deoarece personajul în care s-a întrupat, reprezintă acelaşi actor-om în noile condiţii 
imaginate: circumstanţele oferite de rol. Astfel, actorul-om îşi extinde lumea interioară peste limitele 
proprului eu.
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