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ASPECTE ALE COMUNICARII SCENICE
iN PRACTICA REGIZORALA
MOLDOVENEASCA

ASPECTS OF STAGE COMMUNICATION
IN THE PRACTICE OF MOLDOVAN PRODUCERS

Dumitru GRICIUC,
doctorand,
regizor-sef al Teatrului National Vasile Alecsandri, Bélti

The author reveal s some aspects of stage communication at the producer — actor
level in the modern Moldovan theatre pointing out some ways of solving the prob-

lems rdated to this type of communication.

Teatrul nascut si promovat de vechiul
sistem a murit. Cel putin in constiinta
unora dintre noi. Priorititile de rege-
nerare a procesului teatral insi au fost
ratate intr-o astfel de masura, incit un alt
teatru, ca sistem de functionare, e inci
in stare incipientd. Nu i se cunoaste nici
méacar genul. Urmarindu-gi consecvent
aingerea scopurilor, practica de admi-
nistrare teatrala a Cortinel de Fier ne-a
lipsit aproape integra de posibilitatea
cunoasterii reperelor valorice istorici-
zate de teatrului european. Necunos-
cind prea multe din creatia teatrala
europeana postbelica, ceea ce noui ne
pare a fi de domeniul modernitatii, in
practica spectacologica (si nu numai)
civilizatd a devenit demult obiect de
studiu. Dorind cu tot dinadinsul a “mer-
ge in pas’ cu lumea teatrald moderna,
pe de o parte, si, cunoscind doar frag-
mentar, superficial exercitiul teatral
practic a acesteia, pe de dta, noi am
determinat involuntar activarea unor
procese teatrde intr-o maniera foarte
bine cunoscutd la noi: IMITATIA, fapt
care, la rindul siu, pe lingd ate com-
partimente ale procesului creativ a in-
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fluentat considerabil si conditia exis-
tentei profesionale a actorului.

Practica spectacologica din ultimii ani
ne duce tot mai des spre ideea ca carac-
terul autentic, veridic a comunicarii
scenice cu presupusa lui agerime si
bogitie ideaticd, cu emotivitatea capti-
vanti ardatiilor dintre personge si pro-
funzimea si originalitatea gindirii acto-
ricesti formeaza epicentrul nelinigtilor
teoretice in raport cu modelele de dez-
voltare continud a artel mizanscenarii.
Ce seintimpla cu relatiile persongjelor /
actorilor din spectacolele de ultima ora,
de ce procesul comunicativ, in foarte
multe cazuri, se dovedeste a fi unul for-
mal, mort, schematic, cu iz respingator
de “facatura”?

Concluzile trase in baza procesului
repetitiilor ne determina a crede ca mo-
tivul unel asemenea stari a lucrurilor e
mai grav decit diletantismul ori proasta
pregitire a actorilor in institutiile de
invatamint artistic, despre care sa
vorbit §i s-a scris varsind riuri de
cernedd. Supus ambitiilor regizorale
(adeseanici pe departe motivate logic si
profesionist) si pierzZindu-si identitatea,
IMBATRINESTE pustiindu-se prema-



tur sufletul actorului, “instrumentariu”
definitoriu in procesul de crestie, pier-
Zindu-si uneori irecuperabil capacitatea
de a piastra mereu vii si nedterate
contactele de nivel diferit cu lumea
exterioard gi cea din scend. Agerimea si
prospetimea receptarii a tot ceea ce se
intimpld in juru-i se impinzegte de
indiferentd si pasivitate, transformind
actorul din creator in meseriag. O
estetica straing, adusi doar din motivul
ca se crede a fi moderna (in fond, de
cele mai multe ori, demult clasicizatd) si
“implantatd” in aria unor traditii, straine
gi ele acesteia, dezorienteazd actorul.
Impus, prin insasi conditia
profesionistd, si activeze sub bagheta
tipului de regizor devenit uzurpator in
tendintele, s-ar péarea liudabile, de a
parasi teritoriile cunoscutului ori pe cele
ale redlismului plat ale spectacolului ca
simpla reproducere fara viaga a unui
text dramatic in favoarea descoperirii
vaorii semnului teatral, a fortel
limbajului non-verbal, actorul se simte
inlocuit din ce in ce ma insistent de
mijloace de expresie regizorald ce-si au
“domiciliul” in afara personalititii
dinsului. Regretabil faptul ci, in goana
dupd spectacole de imagine, acesti
directori de sceni, dbsorbiti de
fascinatiaformei, uitd cd, dacd teatrul se
face cu / pentru oameni, actorului i-e
sortit, prin excelenti, si ramind mereu
unica sursi pe deplin capabila si
intretind la nivelul artistic cuvenit
procesul comunicirii sub diferitele lui
aspecte. Transformat astfel din persong
in functie, impus si existe in conditiile
viziunilor  regizorde ce implicd
tratamente de partida ori totaa libertate
nechibzuitdi a reordondrii textelor, a
unor trucuri regizorde nemotivate,
utilizate doar in scopul de a pirea
origina ori la moda, precum si in cele
ade dtor “ingrediente” subordonate
acelorasi idel nefaste, incet-incet actorul

se prinde la gindul ca personaitatea lui
nu ma este necesari, iar ceea cel
caracteriza drept individualitate artistica
gi era pretuit nu mai are nici o vaoare.
Umilit de tot ce e contextul une regii
care gi-a asumat functia de autor deplin
al spectacolului, lui ii vine greu, daci nu
imposibil, a se reorganiza pentru a
comunica in echipi. Devenit amorf, €
inceteazi si-si mai asume prin jocul
siu, pe linga dte deziderate, si pe cd a
satisfactiei  sentimentului  adevarului
artistic. Dispare caracterul profund,
gpiritual, inventiv si credibil (ce nu face
corp comun cu plattudinea) A
comunicarii  scenice “pe viu’, 1in
contextul careia actorul si spectatorul se
intilnesc pentru prima oad, fac
cunostinti, apoi stabilesc contacte de
diferite nivele. Nici-odatd neglijarea
incongtientd a antrenarii actorului in
procesul elaboririi concep-tului
spectacolului si inlocuirea acestuia prin
mijloace de expresie regizorald ce-si au
“viza de regedintd’ in afara aiel
cautarilor actoricesti nu a fost caea ce
ar fi dus sore o reusitd incontestabila.
Despre orice fel deteatru nu ar fi vorba.

Un exemplu elocvent, in aceasta or-
dine de idei, ne furnizeazi Lev Dodin
prin “Gaudeamus-ul” siu. La moment,
nu cunosc un alt spectacol in care regia
de autor s-ar fi manifestat mai amplu,
dupd cum nu cunosc un alt spectacol in
care regia ar fi oferit actorului atitea
diverse posibilititi de manifestare a ca-
pacititilor profesioniste. Pesemne, noi
ma avem de invitat democratia rela
tiilor regie-actor, precum si pe ceaata
lentului.

Sa afirmam ca doar un testru antrenat
intr-un proces de comunicare viu i
complet, in care actorul impreund cu
regia si spectatorul parcurg cu dem-
nitate calea regasirii identitatii nationale
gi de sine, a recuperdrii sensurilor exis-
tentidle, un teatru in care lungul drum
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spre un anumit stil, manierd, poetici in-
dividuaa poate si redobindeasca “Sim-
plitatea din Complexitate” si “Coerenta’
din mijlocul unel “Dezordini Superi-
oare”’, si afirmam ca doar un astfel de
teairu poate deveni veritabild scodd a
adevarului? Eu unul astfel cred. In
rest... Cine mai stie de unde poate Siri
iepurele? Modalitétile de exprimare tea-
trald sunt infinite si astaface practic im-
posibila posibilitatea unui pronostic
cert.

Ideea categoric afirmati in cronicile i
discutiile despre arta mizanscendrii din
ultimul deceniu, precum ca teatrul de
imagine ar forma la noi avangarda gin-
dirii regizorale, pare a fi prematura.
fntr-un articol din cartea “Godot elibe-
ratorul”, lrina Nechit scrie: “Abando-
narea unor procedee traditionale de con-
structie a mizascenelor s-a produs si da-
torita teatrului de imagine, care a de-
venit emblematic pentru Nationalul din
Chiginau”. Chiar dacd am admite ca nu
observam, trecind cu vedereaincoerenta
logica din interiorul acestei fraze, ori
am presupune, precum autoarea acestor
rinduri, ca teatrul de imagine aidoma
unei forte puternice fantastice vine din
exterior, indifirent de cautirile regizo-
rae, si ne schimberadical mijloacele de
expresie si “sugindu-l din deget” am
formula un raspuns explicit la intre-
barea: cine detine monopolul teatrului
de imagine in regia contemporana mol-
doveneascd, nu ar fi destul de greu si ne
dam seama ca astfd intelese lucrurile,
un asemenea teatru ar insemna doar o
cale de atac comunicativ prin utilizarea
celor ma generoase dimensiuni de
deschiderii scenice, precum scenografii
fastuoase, mizanscene in care un actor
ori 0 echipi, prin migcare plasticd ori
coregrafie, acoped integral  spatiul
spectacolului, partituri cit mai compli-
cate posibil de luminilor scenice. Nu ar
trebui, bineinteles, si lipseasca acestui
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stil de montare nici trandarea mutd a
semnificatiilor textului in limba de
comunicare vizuada prin deconstructie
ori lichidare totald a acestuia. Nici un
cuvint insi despre ce se va intimpla cu
actorul, care va fi locul si modalitatea
de existentd scenicd a acestuia intr-un
astfel de spectacol? Atunci, fireste, ne
intrebam: Dar care teatru a “furiosilor”
cu multimea lui de “zone de ticere’-
pauze de joc axate pe actiune fizica ori
psiho-fizica, caractere profund indivi-
dualizate psihologic, nu oferd o deschi-
dere suficientd spre imagine, nu are
dreptul laea? Oare un astfel de teatru nu
ar aveasansade afi “mai totd” deima
gine?

Gregeala se comite atunci / acolo cind
/ unde incepem si credem ca supradi-
mensionarea spatiului spectacolului im-
plicd, inevitabil, si amplificarea efec-
tului comunicarii imagistice, iar apro-
pierea cadrului scenic de spectator de-
nota doar interes pentru psihologizarea
jocului actoricesc. Memoria artistica nu
admite astfel de discriminari. Existenta
unui teatru de imagine presupune mai
intli o dramaturgie ce nu are referent
literar ori, avindu-l, ponderea acestuia
este ugor neglijabila, ea fiind gindita
prin efectul plastic a jocului scenic. Ar
ma presupune un astfel de teatru si
ambiguitatea ca modalitate de existenti
scenica a actorului i gindirii regizorale,
finaluri deschise si 0 RIGUROASA
INTERIORIZARE amuncii de grup. Sa
fie oare acesta tipul teatrului pe care-l
practica regizorii basarabeni? Credem
Ci nu. Si nici nu este posbil din
moment ce traditia  occidenta-
europeani de punere in scena ne-a lipsit
aprogpe in-tegral, ea fiind unica ce
utilizeaza din plin toate “ingredientele’
teatrului de imagine. Chiar gi in cele
mai vaoroase creatii scenice din ultimul
deceniu de regizorilor nostri (perioada
in care s-a produs o schimbare la fati a



procesului teatral) nu sa reusit
depasirea predomindrii consistente a
andlizei fenomenologice, teatraitatea
modelelor de comunicare regizorald
normativa fiind printr-o logicd internd
clasicizata.

Trage acest tip de comunicare “greu-
tatea” modelului teatrului de imagine?

Se pare ca nu. Ori mai exact spus, inca
nu. Cel mult, il implicd partia in
practica mi zanscendrii. Esentidl,
credem, ramine faptul cd € contine
elemente de depagirii, sStructura
imagisticd a cdrora, in anumite conditii,
s-ar putea dezvolta in contexte diferite,
posibil si in cd al teatrului deimagine.
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