
MIJLOACE TRANSCENDENTALE 

DE EXPRESIVITATE ACTORICEASCĂ 

ÎN TEATRUL EUROPEAN DIN  

A DOUA JUMĂTATE A SECOLULUI AL XX-lea 

(UNELE ASPECTE TEORETICE) 
 

 TRANSCENDENTAL MEANS OF HISTRIONIC EXPRESSIVENESS  

IN EUROPEAN THEATRE OF THE SECOND HALF OF XXth CENTURY 

(SOME THEORETICAL ASPECTS) 
 

 Irina CATEREV, 
doctorandă, lector superior,  

Academia de Muzică, Teatru şi Arte Plastice 
 

 

This article deals with some theoretical aspects of transcendental means of histrionic 

expressiveness. This unique phenomenon appeared in the European theatrical art in the 

second half of the XX-th century. The means of histrionic expressiveness as the main 

components of actor's skills passed a long way of evolution.  

 

În opinia noastră, mijloacele 

transcendentale de expresivitate acto-

ricească reprezintă un fenomen unic, 

introdus în arta teatrală din a doua 

jumătate a secolului al XX-lea. Deşi 

căutarea unei expresii actoriceşti în 

stare să exprime lumea interioară a 

omului, din punctul de vedere meta-

fizic, datează din prima jumătate a 

secolului al XX-lea, doar în a doua 

jumătate a secolului, această căutare 

s-a deplasat dinspre concepţia teatrală 

şi retorică în arealul experimentelor 

şi căutărilor pragmatice. Acest fapt a 

devenit obiectul unor cercetări sceni-

ce ale unor asemenea personalităţi ale 

teatrului contemporan, cum ar fi: Pe-

ter Brook, Jerry Grotowski, Andrei 

Şerban, Eugenio Barba, Ariane 

Mnouchkine, Josef Nadj, Cristian 

Lupa, Anatolii Vasiliev, Boris Iuha-

nanov ş.a. În acest context, mijloa-

cele transcendentale de expresivitate 

actoricească reprezintă o legitate şi o 

necesitate determinată de nivelul mo-

dern de dezvoltare a teatrului con-

temporan, teatru care reflectă ideile 

societăţii moderne. Aceste mijloace 

s-au constituit în procesul identifică-

rii esenţei universal-umane, a stabili-

tăţii în arta teatrală, proces îndreptat 

spre regăsirea arhetipului unui teatru 

uman comun. Prim-planul se consti-

tuie din constanta socială comună - 

esenţa lui spirituală, capacitatea de a 

fi mediatorul cunoştinţelor universale 

despre evoluţia spirituală a omului şi 

despre relaţiile lui cu diverse univer-

suri şi cosmosul. Îndreptat către lu-

mea interioară a omului, teatrul soli-

cita o altă expresie actoricească, care 

poate deveni un limbaj pe înţelesul 

oricui, indiferent de limbă, cultură, 

rasă şi religie. Cu ajutorul mijloace-

lor transcendentale de expresivitate 

actoricească, actorul a reuşit să evo-

lueze de la nişte scheme simple de 

gândire cotidiană, către făurirea unor 

chipuri care exprimă integritatea lu-

mii în tendinţele ei către Adevăr, Bu-

nătate, Frumos – şi să exprime apar-

tenenţa omului la acest întreg (1). În 
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consecinţă, expresia actoricească a 

atins alte culmi, prin care esenţa 

creaţiei actoriceşti constă în enun-

ţarea unor idiome extrapersonale, 

depăşindu-le pe cele personale (2). 

Mijloacele de expresivitate 

actoricească au evoluat în procesul 

dezvoltării artei teatrale. În calitatea 

lor de componentă de bază a măiestriei 

artistice, ele au evoluat spectaculos: 

de la gesturile şi sunetele imitative la 

o asociere complexă de plastică, cu-

vânt, dans, cântec, pantomimă; de la 

o reproducere directă de exterior şi 

copiere, la o interacţiune profundă a 

tehnicii interioare şi exterioare a acto-

rului. În dependenţă de perioada isto-

rică, de orientarea estetică a teatrului 

şi a şcolilor teatrale, se schimba şi 

felul de a fi al actorului în scenă, ca-

racterul lui şi nivelul de expresie acto-

ricească, acordându-se prioritate cu-

vântului, gestului, cântecului, dansu-

lui, sunetului şi expresiei plastice. 

Odată cu iniţierea teatrului 

regizoral, a luat naştere şi o nouă 

perspectivă în evoluţia mijloacelor de 

expresivitate actoricească, care, 

exprimând tipul de manifestare sce-

nică a actorului, în concordanţă cu o 

concepţie concretă a teatrului, au 

intrat în obiectivul unor mari perso-

nalităţi ale scenei universale. Pionie-

rii artei dramatice, chiar de la începu-

tul secolului trecut erau în căutare de 

forme extravagante de expresivitate 

artistică, dar tindeau şi spre transcen-

dental. Bunăoară, Max Rainhardt, 

unul dintre adversarii naturalismului 

scenic, tindea spre o interacţiune a 

expresiei actoriceşti foarte apropiată 

de teatrul antic. Provocând forţele 

universale ascunse în esenţa umană a 

actorului, dânsul a obţinut o expresie 

vie şi sonoră a cuvântului şi a mişcă-

rii. Gordon Craig, abandonând realis-

mul, a pornit în căutarea unor formu-

le de exprimare actoricească supre-

mă, în măsură să conecteze lumea 

materială la cea a ideilor. Calificând 

actorul ca pe o supra-marionetă, dân-

sul neglija individualitatea scenică a 

actorului în favoarea esenţei lui 

umane. Ideile lui despre arta actoru-

lui de a utiliza simbolurile provenite 

din materialul existent în afara indivi-

dualităţii sale, denotă ideea de pe-

netrare a domeniului extraindividual.  

Un alt reprezentant al gândirii 

teatrale, Antonin Artaud a fost adeptul 

contactului cu spectatorul la nivel de 

arhetipuri, depozitate în adâncul sub-

conştientului şi, a apelat, în acest 

scop, la limbajul gesturilor, al sunete-

lor, al cuvântului, al strigătului. Un 

asemenea tip de contact îşi avea ori-

ginea în cadrul formei extatice de 

exprimare scenică a actorului şi ia 

naştere în clipa în care spiritul nostru 

are nevoie de limbaj pentru a se 

exprima, urmând să capete dimensiu-

nea unei ieroglife, a unui semn (3). 

Astfel, actorul însuşi poate deveni o 

ieroglifă, prin sinteza dintre sunet, 

mişcare, rostire şi conţinut arhetipal. 

Privind expresivitatea actorului, ca şi 

întreaga artă teatrală, într-o strânsă 

relaţie cu metafizica, el vede bazele ei 

în respiraţie şi în punctele de sprijin, 

ale căror principiile de funcţionare se 

manifestă în Kaballa şi în practicile 

energetice apusene.  

Constantin Stanislavski, reu-

şind să obţină emoţii actoriceşti 

autentice în scenă, a transformat 

realitatea, firescul şi simplitatea într-un 

criteriu de bază al expresivităţii acto-

riceşti. Referindu-se la energia invizi-

bilă a actorului, insistând asupra 

emanării razelor şi a receptării raze-

lor în creaţia actorului, dânsul se 

referea, de fapt, la mijloacele transcen-

dentale de expresivitate actoricească. 

Marele reformator al teatrului a 
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regretat întreaga lui viaţă faptul că 

nimeni dintre savanţi nu s-a consacrat 

acestei probleme. De remarcat că 

toate lucrările lui publicate în 

perioada sovietică au fost redactate 

minuţios, şi asemenea unităţi lexicale 

precum Dumnezeu, Spirit, Transfor-

mare, - erau înlocuite cu alţi termeni 

(4). Abia în a doua jumătate a seco-

lului al XX-lea, ideile lui C. Sta-

nislavski au fost acceptate de ştiinţa 

contemporană. Fizica cuantică, al 

cărei obiect de studiu îl constituia 

fiinţa umană, din punctul de vedere al 

concepţiei cuantice a energiei care 

penetra toate ţesuturile şi sistemele, a 

argumentat existenţa câmpului ener-

getic al omului, ca reflectare în 

miniatură a legităţilor Universului 

(5). Psihologia, orientată către adân-

curile conştientului şi subconştien-

tului uman, a confirmat ştiinţific 

existenţa lumii invizibile a omului – 

spiritul. Noţiunea de spirit era inter-

pretată drept un fenomen psihologic 

– ca faţa interioară a personalităţii 

care întruneşte toate calităţile proprii 

omului de care este lipsită dimensiu-

nea conştientă (6). 

Mihail Cehov, privind sistemul 

lui Stanislavski nu ca pe o dogmă, ci 

ca pe o concepţie despre lume în dez-

voltare şi, bazându-se pe experienţa 

sa teatrală, susţinea că expresivitatea 

actorului nu constituie o iluzie, ci 

este un imperativ al lumii celei de-a 

treia conştiinţe – lumea arhetipurilor. 

Acestei lumi trebuie să i se subordo-

neze întreaga construcţie actoricească 

care se prezintă ca un tot unitar – 

corp-suflet-raţiune. În continuarea 

ideii învăţătorului despre emiterea 

razelor şi receptarea razelor, Cehov 

precizează faptul că energia este 

strâns legată de corpul actorului, dar 

altfel decât în virtutea “eu-lui” 

propriu-zis. Reflectându-se cu uşu-

rinţă în interior, această energie nu 

solicită nici musculatura, nici nervii 

actorului, dar, în acelaşi timp, deter-

mină corpul lui să fie elastic, estetic 

şi sensibil la orice freamăt al sufle-

tului (7). Marele maestru al scenei 

era convins de faptul că corpul 

constituie expresia devotată, profun-

dă şi bogată a sufletului (8). Astfel, 

el acordă prioritate mijloacelor nevă-

zute şi abia perceptibile de exprimare 

actoricească, cum ar fi reflectarea, 

centrele energetice sau gestul psiho-

logic, considerându-le extrem de im-

portante. După părerea lui, anume lor 

se datorează faptul că perceptibilul – 

cuvântul, gestul, mişcarea – devine 

mai pronunţat, mai important şi în 

măsură să sensibilizeze spectatorul la 

nivel de arhetip.  

Un alt discipol al lui Sta-

nislavski, Vsevolod Meyerhold, susţi-

ne un alt punct de vedere şi vede 

prioritatea în expresia corporală a 

actorului, fără a neglija, însă, rolul 

cuvântului. Biomecanica lui, în com-

binaţie cu cultura fizică, cu dansul, 

cu acrobatica, cu scrima - era îndrep-

tată spre formarea actorului universal 

care ar stăpâni cu virtuozitate întrea-

ga gamă a mijloacelor de expresi-

vitate – una vie şi sonoră. Dezvăluind 

în spectacolele sale ironia transcen-

dentală a pieselor lui Blok care de-

bordează şi străbate orice concepţie 

despre lume, reprezentând realitatea 

acestei lumi, el s-a apropiat de 

transcendentalul mijloacelor de expre-

sivitate actoricească. Astfel, calea 

spre o asemenea expresivitate actori-

cească trecea prin corelaţia dintre 

diversitatea de tehnici actoriceşti – 

formele arhaice, tradiţionale şi con-

temporane ale teatrului din Apus şi 

din Răsărit, prin metoda acţiunilor 

fizice a lui Stanislavski şi biomeca-

nica lui Meyerhold. În teatrul contem-
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poran, expresivitatea vocală şi cea 

corporală a actorului se perfecţio-

nează nu doar la nivelul diversităţii 

tipurilor, dar şi la nivelul compo-

nentelor calitative. 

Mijloacele de expresivitate 

artistică ale actorului, sunt percepute, 

de obicei, ca o modalitate de transmi-

tere de către actor a tuturor particula-

rităţilor unui personaj - cele psiholo-

gice, morale, sociale, etnice, de trai, 

culturale, fizice - şi care îl caracteri-

zează ca individ. Ele au sarcina să 

exprime individualitatea personaju-

lui, ceea ce îl face deosebit de toţi 

ceilalţi. Această individualitate este 

determinată de caracteristicile tempo-

rale şi geografice ale vieţii personaju-

lui, de nivelul de studii şi de educaţie, 

de moştenire, de condiţiile de trai, de 

relaţiile cu alte personaje şi cu lumea 

din jur etc. Prin mijloacele de expre-

sivitate, actorul dezvăluie personajul 

într-un context social-istoric, adică în 

dimensiunea lui orizontală. În prim-

plan apare omul pământesc, cu toate 

relaţiile lui materiale, pe când lumea 

care îl leagă de absolut trece în plan 

secund. Astfel, mijloacele de expresi-

vitate ale actorului transmit mesajul 

originii subiective, venind dintr-o 

sursă individuală personală.  

Mijloacele transcendentale de 

expresivitate actoricească, ca mijloa-

ce de exprimare actoricească în gene-

re, reprezintă, de asemenea, o metodă 

de a transmite unele calităţi ale per-

sonajului. Dar, reprezentând bilanţul 

întregului potenţial actoricesc, a posi-

bilităţilor diversităţii de expresie so-

noră şi corporală, ele au specific 

aparte lor. Prin intermediul lor, acto-

rul exprimă adevărata viaţă a perso-

najului său, viata care se află dincolo 

de limita istorică şi socială a exis-

tenţei sale. În prim-plan apare viaţa 

spirituală a omului şi relaţia sa cu 

Absolutul, adică dimensiunea verti-

cală a existenţei sale. Astfel, mijloa-

cele transcendentale de expresivitate 

actoricească au sarcina să exprime 

originea umană obiectivă a personaju-

lui care este universală pentru întrea-

ga omenire. Ele permit reprezentarea 

reală a existenţei spirituale a omului 

şi raportarea lui la legităţile absolute, 

după modelul formelor arhaice ale 

teatrului. Desigur, noţiunea de trans-

cendental, raportată la mijloacele de 

expresivitate actoricească, le conferă 

o altă calitate decât cea tradiţională, 

care nu este determinată de proce-

deele exterioare, cum ar fi expresia 

sonoră sau cea corporală a actorului.  

Astfel, pentru a determina 

esenţa studiului de faţă, trebuie să 

raportăm mijloacele de expresivitate 

actoricească la noţiunea de transcen-

dental. Autorul consideră necesară 

partajarea noţiunilor de transcenden-

tal şi de transcendent, care sunt ade-

sea confundate chiar şi la nivel de bi-

bliografie. A. Kruglov, în cercetarea 

sa, propune să căutăm cauza acestei 

confuzii în originea formării acestor 

cuvinte. Iniţial, nu exista o diferenţă 

între aceste noţiuni, funcţionând ca 

sinonime cu semnificaţia de transcen-

denţă, în sensul filozofiei critice a lui 

I. Kant (9). Cu timpul, menţionează 

A. Kruglov, termenul de transcen-

dent, utilizat de gânditorii Evului 

Mediu, în urma multiplei corespon-

denţe şi a traducerilor în diverse 

limbi, era adesea interpretat în sensul 

de transcendental. Cu toate acestea, 

cele două noţiuni se deosebesc evi-

dent. Întrucât noţiunea de transcen-

dent nu face obiectul studiului nostru, 

vom remarca doar faptul că prin 

transcendent se înţelege tot ce stă 

dincolo de limitele experienţei.  

Noţiunea de transcendental din 

studiul de faţă e strâns legată de me-
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tafizica lui I. Kant şi trebuie înţeleasă 

ca senzualitate şi raţiune – tipurile de 

cunoaştere umană existente apriori şi 

care au în vedere nu atât cunoaşterea 

lucrurilor, cât tipurile noastre de cu-

noaştere a lucrurilor (10). Ţinând 

cont de noţiunea clasică dată de Kant 

cu mai mult de două sute de ani în 

urmă, autorul lucrării de faţă se ba-

zează şi pe cercetările contemporane 

care permit concretizarea acestei no-

ţiuni. De remarcat că transcendenta-

lul, ca tematică a cercetărilor ştiinţifi-

ce din spaţiul ex-sovietic, din inerţie 

avea o conotaţie negativă şi nu făcea 

parte din subiectele demne de cerce-

tare aprofundată şi detaliată. Abia în 

ultimul deceniu au apărut primele 

cercetări care dezvăluie noţiunea de 

transcendental, sub toate aspectele. 

În acest context, un interes deosebit 

prezintă cercetarea lui P. Barhanov. 

Dezvoltând ideile lui Kant, el aplică 

transcendentalului toate procedeele 

ce permit stabilirea unor condiţii 

apriori sau premisele cunoaşterii 

(11). O altă cercetare care prezintă 

interes îi aparţine lui N. Karpiţki. 

Dânsul prezintă noţiunea ca pe un 

conţinut apriori, care asigură posibili-

tatea experienţei şi a cunoaşterii (12).  

Dincolo de toate acestea, diver-

se aspecte ale noţiunii de transcen-

dental, în viziunea lui Kant, fie că 

erau confirmate de alţi filozofi pe 

parcursul anilor, fie că erau puse la 

îndoială. Fihte, criticând ideile lui 

Kant, susţine că există o legătură 

între noţiunea de transcendental şi om, 

de acea e parte a lui care menţine ca-

racteristicile unui suflet omenesc viu 

(13). Un alt cercetător, M. Scheler, 

interpretează, de asemenea, această 

noţiune în relaţia cu omul şi o consi-

deră drept o reflectare a situării me-

tafizice deosebite a omului, fiind strâns 

legată de lumea lui spirituală (14). 

Un alt autor, N. Berdeaev, un succe-

sor al metafizicii lui Kant, vede o 

legătură între transcendental şi expe-

rienţa spirituală. El interpretează no-

ţiunea ca o evadare a omului dintr-o 

situaţie concretă, pentru a putea stă-

pâni ceva din interiorul său (15). Pe 

când G.Marcel contrapune metafizica 

sa lui Kant şi întregului curent 

transcendental tradiţional, caracteri-

zând transcendentalul ca pe o lume 

spirituală. Sfera transcendentală, în 

opinia lui, permite contrapunerea 

adevărului deplin – golului interior 

al lumii sociale, unde domneşte în-

străinarea (16). A. Losev vede o legă-

tură între această noţiune şi transfor-

marea esenţei în sine (împreună cu 

toate aspectele unui conţinut de 

existenţă a altor forme) într-o altă 

formă de existenţă (17). Ea exprimă 

trecerea de la noţiunea de corp la 

noţiunea de spirit şi este strâns legată 

de existenţa absolut obiectivă a Spiri-

tului. În paralel cu filozofia, noţiunea 

de transcendental şi-a găsit oglindire 

şi în psihologie. Prezintă interes defi-

niţia dată de C. G. Jung, care defi-

neşte întreaga gamă a conţinutului 

conştientului şi subconştientului uman 

drept un fenomen transcendental, 

exprimând integritatea personalităţii, 

reprezentată ca un joc al luminii şi al 

umbrei şi este percepută ca o unitate 

a contrariilor (18). Cercetările auto-

rului transcendental P. Gaidenco pre-

zintă interes din punct de vedere al 

ontologiei; iar ale lui D. Vnucov şi T. 

Litvin – din punctul de vedere al fe-

nomenologiei transcendentale. Deşi a 

căpătat o largă răspândire şi recu-

noaştere în ştiinţa contemporană, în 

filozofia transcendentală, în pedago-

gia transcendentală, în psihologia 

transcendentală, în antropologia 

transcendentală, în logica transcen-

dentală, în fenomenologia transcen-
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dentală ş.a. – în teatrologie noţiunea 

de transcendental raportată la mijloa-

cele de expresivitate actoricească, n-a 

fost abordată la nivel teoretic.  

Cu toate acestea, calitatea de 

transcendental există în arta teatrală 

din timpuri străvechi. Ea este strâns 

legată de formele arhaice ale teatru-

lui, de reprezentările misteriale şi 

ritualice, de formele tradiţionale ale 

teatrului – care constituie promotorul 

cunoştinţelor transcendentale: al ade-

vărului absolut despre Măreţele tradi-

ţii spirituale, ca un sumar de cu-

noştinţe despre evoluţia spirituală a 

omului, despre locul lui în diverse 

dimensiuni şi despre relaţia lui cu 

diverse universuri (19). Venind din 

adâncurile civilizaţiei umane, această 

noţiune se regăseşte în mai multe tra-

diţii spirituale măreţe care au o 

vechime de secole. Dar a provenit în 

limbajul teatral prin concepţia teatra-

lă a lui A. Artaud, care tindea spre un 

teatru transcendental alchimist (20). 

Calitatea transcendentală a mijloace-

lor de expresivitate actoricească este 

condiţionată, în viziunea lui Artaud, 

prin faptul că actorul, utilizând lim-

bajul imaginilor depozitate în sub-

conştient, posedă un nivel universal 

şi are în vedere nu doar raţiunea şi 

sentimentele spectatorilor, ci însăşi 

existenţa lor (21). În opinia cercetă-

torului B. Maximov, concepţia teatra-

lă a lui Artaud servea drept model 

conceptual-estetic, şi nu conţine no-

ţiuni concrete (22). 

Mijloacele transcendentale de 

expresivitate actoricească, care, s-au 

constituit de fapt doar în a doua ju-

mătate a secolului al XX-lea, şi-au 

găsit o largă întrebuinţare în expe-

rienţa personalităţilor marcante ale 

teatrului european. Cei mai reprezen-

tativi dintre ei sunt: P. Brook, J. Gro-

towski, A. Şerban, E. Barba. Toţi şi-au 

expus întreaga experienţă în acest do-

meniu în multiplele monografii, arti-

cole, studii, interviuri. Peter Brook, 

analizând posibilităţile actoriceşti de 

expresivitate, le tratează ca pe un 

limbaj universal, pe înţelesul oricărui 

spectator, de orice apartenenţă de 

limbă, cultură, rasă, religie. Drept 

exemplu elocvent servesc spectacole-

le Orghast (1971), Convorbirile Pă-

sărilor (1973), Tribul Ik (1975), Ma-

habharata (1985), Furtuna (1990), 

Tragedia lui Hamlet (2000). Brook 

pune accentul pe fundamentul meta-

fizic al artei teatrale, calificând acto-

rul ca pe un Univers absolut, iar 

expresivitatea lui corporală şi sonoră 

– ca pe un mijloc de dezvăluire în 

faţa spectatorilor. Astfel Brook argu-

mentează transcendentalismul acestei 

expresivităţi. Jerry Grotowski şi-a 

propus să dezvăluie limitele esenţei 

umane prin intermediul expresivităţii 

actoriceşti. Studiind sursele diferite-

lor tehnici actoriceşti tradiţionale şi 

demonstrând originea lor universală, 

marele regizor interpretează capacita-

tea de acţiune asupra spectatorului, la 

nivel arhetipal, - al sunetului, al cu-

vântului, al cântecului, al gestului. 

Grotowski a elucidat diversitatea li-

mitelor mijloacelor transcendentale 

de expresivitate actoricească ele şi-au 

găsit exprimarea în spectacolele Sa-

cuntala (1960), Dziadul (1961), Kor-

dian (1962), Acropolis (1962), O 

istorie tragică a doctorului Faustus 

(1963), Prinţul cel constant (1965), 

Apocalipsus (1968). Eugenio Barba, 

comparând diverse tradiţii ale artei 

actorului, scoate în evidenţă trăsături-

le comune universale, arhetipale. Cu-

mulând experienţa expresivităţii acto-

riceşti în formele tradiţionale ale 

teatrului, cu cercetările contemporane 

în domeniu, el se fixează pe capacită-

ţile spirituale şi psihofizice ale acto-
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rului. Astfel, Barba dezvăluie transcen-

dentalul mijloacelor de expresivitate 

actoricească, observat ca trăsătură 

dominantă în spectacolele Kasparia-

na (1968), Veniţi! Şi vom avea o zi 

(1976), Ferai (1979), Căsătoria cu 

Dumnezeu (1984), Istoria lui Oedip 

(1984), Evangelia din Oxyrhyncus 

(1985), Judith (1987), Mitos (1998). 

Andrei Şerban, fără a neglija expresi-

vitatea cuvântului în importanţa 

sensului, dezvăluie impactul lui la ni-

velul vibraţiilor şi arhetipurilor. Şer-

ban vede posibilitatea de a transfor-

ma, cu ajutorul sunetului, a cuvântu-

lui, a mişcării – vibraţiile spirituale 

invizibile ale actorului – în vibraţii 

palpabile şi chiar vizibile. Asta s-a 

întâmplat în spectacolele sale Me-

deea (1972), Electra (1973), Troie-

nele (1974), Agamemnon (1977), Îm-

blânzirea scorpiei (1997), Negustorul 

din Veneţia (1998), Hamlet (1999). 

Şi totuşi, deşi P. Brook, J. Grotowski, 

E. Barba, A. Şerban, au prezentat di-

verse laturi şi calităţi ale mijloacelor 

de exprimare actoricească, care argu-

mentează transcendentalitatea lor, – 

nimeni dintre ei nu le dă o interpre-

tare concretă. Astfel, constatăm că, 

deşi mijloacele transcendentale de 

expresivitate actoricească s-au im-

plantat adânc în experienţa teatrală, 

deocamdată nu au fost calificate teo-

retic. Materialul faptic acumulat în 

cantităţi impunătoare nu este calificat 

în teatrologie la nivelul unei cercetări 

teoretice individuale. 

 În acelaşi timp, orice aspect re-

feritor la caracterul transcendental al 

mijloacelor actoriceşti, are referinţe 

în cercetările multor savanţi notorii. 

B. Nicolescu scoate în evidenţă expre-

sivitatea actorului, care îşi are origi-

nea în procesul de coordonare a acto-

rului cu sine însuşi, fapt ce-i permite 

să acţioneze ca o existenţă integră 

universală, şi nu ca o fiinţă fragmen-

tară (23). Interpretând teatrul ca pe 

un câmp energetic, Nicolescu prezin-

tă capacitatea actorului de a exprima 

diverse tipuri de energie, cu ajutorul 

corpului şi al sunetului: energia cor-

porală, energia emoţională, energia 

psihică ş.a. Fluxul de energie se 

transmite spectatorului care se simte 

ridicat la o altă dimensiune de unde 

brusc şi într-o altă perspectivă se 

întâlneşte cu propria persoană (24). 

Evident, e vorba de capacitatea expre-

sivităţii actorului de acţiona la nivel 

de arhetip, la nivel de origine uni-

versală umană. M. Borie, accentuând 

legătura strânsă dintre arta teatrală şi 

metafizică, dezvăluie abilitatea acto-

rului de a transforma lumea invizibilă 

a spiritului şi a energiei umane – în 

una vizibilă. Actorul care dispune de 

corpul său, developat, este în măsură 

să materializeze, cu ajutorul lui, ener-

gia gestului şi a spiritului. După M.Bo-

rie, energia materializată în cuvânt, îl 

transformă într-o formă exactă a 

energiei eliminate prin cuvânt-corp şi 

care domină în spaţiu şi se îndreaptă 

spre mişcarea forţei (25). Acest fapt 

îl regăsim şi în tratatul lui Dziami 

Motokkio din Evul Mediu, care elu-

cidează tainele măiestriei actoriceşti 

ca pe nişte căi de cunoaştere a vieţii 

ce indică legătura directă cu expe-

rienţele spirituale ale actorului. Ast-

fel, expresivitatea sonoră şi corporală 

a actorului ia naştere din echilibrul 

mobil al forţelor spirituale ale actoru-

lui care produce echilibrul mobil al 

forţelor lui fizice. Referindu-se la tai-

nele expresivităţii actoriceşti, autorul 

tratatului subliniază că expresivitatea 

este strâns legată de esenţa lui spiri-

tuală, de impulsurile spirituale, întru-

cât orice mişcare corporală îşi are 

rădăcina în inimă (26). Conform lui 

A. Bartoşevici, expresivitatea actoru-
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lui contemporan are la bază corelaţia 

armonioasă a întregii experienţe de 

măiestrie actoricească din Apus şi din 

Răsărit, de la formele arhaice ale 

teatrului, la cele contemporane. El 

subliniază tendinţa de reînnoire şi de 

purificare a cuvântului, readucându-l 

la începuturi, la forma iniţială ritua-

lă de indispensabilitate dintre cuvânt 

şi gest, cuvânt şi acţiune, pentru a 

extrage din memoria colectivă a 

omenirii limbajul străvechi, propriu 

tuturor culturilor (27). B. Maximov 

consideră că expresivitatea actorului, 

atingând nivelul subconştientului, are 

capacitatea de a reflecta întregul po-

tenţial uman al actorului. Astfel, eli-

berându-se de propria personalitate 

şi devenind vrăjitor, Forţa Divină 

sau oricine altcineva, devine propria 

sa dublură suprarealistă (28). Despre 

corelaţia dintre caracterul transcen-

dental al mijloacelor de expresivitate 

ale actorului şi originea metafizică a 

artei teatrale, găsim referinţe în stu-

diile semnate de G. Banu, V.Beriozkin, 

A. Bermel, B. Dubin, M. Mamar-

daşvili, J. L. Marion, N. Pesocinski, 

R. Haiman. Despre corelaţia dintre 

formele ritualice şi cele misteriale ale 

artei teatrale, găsim referinţe la un alt 

şir de cercetători: A. Avdeev, A. Beloi, 

J. Derrid, L. Ermacova, Z. Zareţcaia, 

B. Ivanov, I. Ilin, B. Coleazin, N. Li-

dova, B. Liubimov, V. Ortolani, N. 

Pluşcoiv, L. Solnţeva, P. Stepanova, 

V. Toporov, O. Freidenberg, P. Schtei-

ner, M. Eliade. De asemenea, în stu-

diile semnate de O. Borovic, I. Wat-

son, L. Ghitelman, Dao Man Hung, 

A. Duffai, V. Maleavin, P. Muha-

metzianov, Na San Man, G. Turner, 

Cijun Cijun Ok, M. Şvâdcoi – găsim 

referiri la corelaţia dintre caracterul 

transcendental al mijloacelor de expre-

sivitate actoricească şi tehnicile acto-

riceşti apusene şi răsăritene.  

După cum s-a menţionat mai 

sus, autorul studiului de faţă n-a găsit 

cercetări ştiinţifice care s-ar referi la 

mijloacele transcendentale de expre-

sivitate actoricească ca studiu separat 

de cercetare. Dat fiind faptul că ele 

reprezintă în sine un fenomen foarte 

răspândit în practica teatrală, apariţia 

unor studii de cercetare în acest do-

meniu reprezintă o necesitate impe-

rioasă. 
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