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ASPECTE ALE COMUNIC RII SCENICE
N PRACTICA REGIZORAL

MOLDOVENEASC
ASPECTS OF STAGE COMMUNICATION

IN THE PRACTICE OF MOLDOVAN PRODUCERS

Dumitru GRICIUC,
doctorand,

regizor- ef al Teatrului Na ional Vasile Alecsandri, B l i

The author reveals some aspects of stage communication at the producer – actor
level in the modern Moldovan theatre pointing out some ways of solving the prob-
lems related to this type of communication.

Teatrul n scut i promovat de vechiul
sistem a murit. Cel pu in n con tiin a
unora dintre noi. Priorit ile de rege-
nerare a procesului teatral ns au fost
ratate ntr-o astfel de m sur , nc t un alt
teatru, ca sistem de func ionare, e nc
n stare incipient . Nu i se cunoa te nici

m car genul. Urm rindu- i consecvent
atingerea scopurilor, practica de admi-
nistrare teatral a Cortinei de Fier ne-a
lipsit aproape integral de posibilitatea
cunoa terii reperelor valorice istorici-
zate ale teatrului european. Necunos-
c nd prea multe din crea ia teatral
european postbelic , ceea ce nou ne
pare a fi de domeniul modernit ii, n
practica spectacologic  ( i nu numai)
civilizat a devenit demult obiect de
studiu. Dorind cu tot dinadinsul a “mer-
ge n pas” cu lumea teatral modern ,
pe de o parte, i, cunosc nd doar frag-
mentar, superficial exerci iul teatral
practic al acesteia, pe de alta, noi am
determinat involuntar activarea unor
procese teatrale ntr-o manier foarte
bine cunoscut la noi: IMITA IA, fapt
care, la r ndul s u, pe l ng alte com-
partimente ale procesului creativ a in-

fluen at considerabil i condi ia exis-
ten ei profesionale a actorului.
   Practica spectacologic din ultimii ani
ne duce tot mai des spre ideea c carac-
terul autentic, veridic al comunic rii
scenice cu presupusa lui agerime i
bog ie ideatic , cu emotivitatea capti-
vant a rela iilor dintre personaje i pro-
funzimea i originalitatea g ndirii acto-
rice ti formeaz epicentrul nelini tilor
teoretice n raport cu modelele de dez-
voltare continu a artei mizanscen rii.
Ce se nt mpl cu rela iile personajelor /
actorilor din spectacolele de ultim or ,
de ce procesul comunicativ, n foarte
multe cazuri, se dovede te a fi unul for-
mal, mort, schematic, cu iz resping tor
de “f c tur ”?

Concluziile trase n baza procesului
repeti iilor ne determin a crede c mo-
tivul unei asemenea st ri a lucrurilor e
mai grav dec t diletantismul ori proasta
preg tire a actorilor n institu iile de
nv m nt artistic, despre care s-a

vorbit i s-a scris v rs nd r uri de
cerneal . Supus ambi iilor regizorale
(adesea nici pe departe motivate logic i
profesionist) i pierz ndu- i identitatea,
MB TR NE TE pustiindu-se prema-
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tur sufletul actorului, “instrumentariu”
definitoriu n procesul de crea ie, pier-
z ndu- i uneori irecuperabil capacitatea
de a p stra mereu vii i nealterate
contactele de nivel diferit cu lumea
exterioar i cea din scen . Agerimea i
prospe imea recept rii a tot ceea ce se
nt mpl n juru-i se mp nze te de

indiferen i pasivitate, transform nd
actorul din creator n meseria . O
estetic str in , adus doar din motivul
c se crede a fi modern  ( n fond, de
cele mai multe ori, demult clasicizat ) i
“implantat ” n aria unor tradi ii, str ine
i ele acesteia, dezorienteaz actorul.

Impus, prin ns i condi ia
profesionist , s activeze sub bagheta
tipului de regizor devenit uzurpator n
tendin ele, s-ar p rea l udabile, de a
p r si teritoriile cunoscutului ori pe cele
ale realismului plat ale spectacolului ca
simpl reproducere f r vlag a unui
text dramatic n favoarea descoperirii
valorii semnului teatral, a for ei
limbajului non-verbal, actorul se simte
nlocuit din ce n ce mai insistent de

mijloace de expresie regizoral ce- i au
“domiciliul” n afara personalit ii
d nsului. Regretabil faptul c , n goana
dup spectacole de imagine, ace ti
directori de scen , absorbi i de
fascina ia formei, uit  c , dac teatrul se
face cu / pentru oameni, actorului i-e
sortit, prin excelen , s  r m n mereu
unica surs pe deplin capabil  s
ntre in la nivelul artistic cuvenit

procesul comunic rii sub diferitele lui
aspecte. Transformat astfel din personaj
n func ie, impus s existe n condi iile

viziunilor regizorale ce implic
tratamente de par ial ori total libertate
nechibzuit a reordon rii textelor, a
unor trucuri regizorale nemotivate,
utilizate doar n scopul de a p rea
original ori la mod , precum i n cele
ale altor “ingrediente” subordonate
acelora i idei nefaste, ncet- ncet actorul

se prinde la g ndul c personalitatea lui
nu mai este necesar , iar ceea ce-l
caracteriza drept individualitate artistic
i era pre uit nu mai are nici o valoare.

Umilit de tot ce e contextul unei regii
care i-a asumat func ia de autor deplin
al spectacolului, lui i vine greu, dac nu
imposibil, a se reorganiza pentru a
comunica n echip . Devenit amorf, el
nceteaz  s - i mai asume prin jocul

s u, pe l ng alte deziderate, i pe cel al
satisfac iei sentimentului adev rului
artistic. Dispare caracterul profund,
spiritual, inventiv i credibil (ce nu face
corp comun cu platitudinea) al
comunic rii scenice “pe viu”, n
contextul c reia actorul i spectatorul se
nt lnesc pentru prima oar , fac

cuno tin , apoi stabilesc contacte de
diferite nivele. Nici-odat neglijarea
incon tient a antren rii actorului n
procesul elabor rii concep-tului
spectacolului i nlocuirea acestuia prin
mijloace de expresie regizoral ce- i au
“viza de re edin ” n afara ariei
c ut rilor actorice ti nu a fost calea ce
ar fi dus spre o reu it incontestabil .
Despre orice fel de teatru nu ar fi vorba.

Un exemplu elocvent, n aceast or-
dine de idei, ne furnizeaz Lev Dodin
prin “Gaudeamus-ul” s u. La moment,
nu cunosc un alt spectacol n care regia
de autor s-ar fi manifestat mai amplu,
dup cum nu cunosc un alt spectacol n
care regia ar fi oferit actorului at tea
diverse posibilit i de manifestare a ca-
pacit ilor profesioniste. Pesemne, noi
mai avem de nv at democra ia rela-
iilor regie-actor, precum i pe cea a ta-

lentului.
   S afirm m c doar un teatru antrenat
ntr-un proces de comunicare viu i

complet, n care actorul mpreun cu
regia i spectatorul parcurg cu dem-
nitate calea reg sirii identit ii na ionale
i de sine, a recuper rii sensurilor exis-

ten iale, un teatru n care lungul drum
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spre un anumit stil, manier , poetic in-
dividual poate s redob ndeasc “Sim-
plitatea din Complexitate” i “Coeren a”
din mijlocul unei “Dezordini Superi-
oare”, s afirm m c doar un astfel de
teatru poate deveni veritabil coal a
adev rului? Eu unul astfel cred. n
rest… Cine mai tie de unde poate s ri
iepurele? Modalit ile de exprimare tea-
tral sunt infinite i asta face practic im-
posibil posibilitatea unui pronostic
cert.

Ideea categoric afirmat n cronicile i
discu iile despre arta mizanscen rii din
ultimul deceniu, precum c teatrul de
imagine ar forma la noi avangarda g n-
dirii regizorale, pare a fi prematur .
ntr-un articol din cartea “Godot elibe-

ratorul”, Irina Nechit scrie: “Abando-
narea unor procedee tradi ionale de con-
struc ie a mizascenelor s-a produs i da-
torit teatrului de imagine, care a de-
venit emblematic pentru Na ionalul din
Chi in u”. Chiar dac am admite c nu
observ m, trec nd cu vederea incoeren a
logic din interiorul acestei fraze, ori
am presupune, precum autoarea acestor
r ndur , c teatrul de imagine aidoma
unei for e puternice fantastice vine din
exterior, indifirent de c ut rile regizo-
rale, s ne schimbe radical mijloacele de
expresie i “sug ndu-l din deget” am
formula un r spuns explicit la ntre-
barea: cine de ine monopolul teatrului
de imagine n regia contemporan mol-
doveneasc , nu ar fi destul de greu s ne
d m seama c astfel n elese lucrurile,
un asemenea teatru ar nsemna doar o
cale de atac comunicativ prin utilizarea
celor mai generoase dimensiuni ale
deschiderii scenice, precum scenografii
fastuoase, mizanscene n care un actor
ori o echip , prin mi care plastic ori
coregrafie, acoper integral spa iul
spectacolului, partituri c t mai compli-
cate posibil ale luminilor scenice. Nu ar
trebui, bine n eles, s lipseasc acestui

stil de montare nici translarea mut a
semnifica iilor textului n limbaj de
comunicare vizual prin deconstruc ie
ori lichidare total a acestuia. Nici un
cuv nt ns despre ce se va nt mpla cu
actorul, care va fi locul i modalitatea
de existen scenic a acestuia ntr-un
astfel de spectacol? Atunci, fire te, ne
ntreb m: Dar care teatru al “furio ilor”

cu mul imea lui de “zone de t cere”-
pauze de joc axate pe ac iune fizic ori
psiho-fizic , caractere profund indivi-
dualizate psihologic, nu ofer o deschi-
dere suficient spre imagine, nu are
dreptul la ea? Oare un astfel de teatru nu
ar avea ansa de a fi “mai total” de ima-
gine?

Gre eala se comite atunci / acolo c nd
/ unde ncepem i credem c supradi-
mensionarea spa iului spectacolului im-
plic , inevitabil, i amplificarea efec-
tului comunic rii imagistice, iar apro-
pierea cadrului scenic de spectator de-
not doar interes pentru psihologizarea
jocului actoricesc. Memoria artistic nu
admite astfel de discrimin ri. Existen a
unui teatru de imagine presupune mai
nt i o dramaturgie ce nu are referent

literar ori, av ndu-l, ponderea acestuia
este u or neglijabil , ea fiind g ndit
prin efectul plastic al jocului scenic. Ar
mai presupune un astfel de teatru i
ambiguitatea ca modalitate de existen
scenic a actorului i g ndirii regizorale,
finaluri deschise i o RIGUROAS
INTERIORIZARE a muncii de grup. S
fie oare acesta tipul teatrului pe care-l
practic regizorii basarabeni? Credem
c nu. i nici nu este posibil din
moment ce tradi ia occidental-
european de punere n scen ne-a lipsit
aproape in-tegral, ea fiind unica ce
utilizeaz din plin toate “ingredientele”
teatrului de imagine. Chiar i n cele
mai valoroase crea ii scenice din ultimul
deceniu ale regizorilor no tri (perioad
n care s-a produs o schimbare la fa a
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procesului teatral) nu s-a reu it
dep irea predomin rii consistente a
analizei fenomenologice, teatralitatea
modelelor de comunicare regizoral
normativ fiind printr-o logic intern
clasicizat .

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

Se pare c nu. Ori mai exact spus, nc
nu. Cel mult, l implic par ial n
practica mizanscen rii. Esen ial,
credem, r m ne faptul c el con ine
elemente ale dep irii, structura
imagistic a c rora, n anumite condi ii,
s-ar putea dezvolta n contexte diferite,
posibil i n cel al teatrului de imagine.
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