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Expresivitatea actorului in teatrul contemporan moldovenesc nu poate fi examinatd in afara legdaturii sale cu tendintele
de bazi ale dezvoltdrii artei teatrale europene. In acest context, ea reflectd directia de dezvoltare a teatrului moldovenesc,
influentatd de doud curente opuse, existente simultan. Primul vector este indreptat in exterior. Cel de al doilea vector de dez-
voltare a expresivitdtii actoricesti este indreptat spre interior, cdtre esenta spirituald a artei teatrale. El este legat de procesele
profunde care au afectat arta dramaticd a Moldovei, care s-a avantat spre pilonul lduntric, spre origini, spre sursele initiale,
din adancurile cdrora creste traditia teatrald, unde mitul si ritualul existd indispensabil.
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The expressiveness of the actor in the Moldovan contemporary theatre cannot be examined apart from its link with the
basic trends of development of European theatrical art. In this context, it reflects the direction of development of the Moldovan
theatre, influenced by two opposite directions, existing simultaneously. One vector is directed outside. The second vector of
development of the expressiveness of actors is directed inward, towards the spiritual essence of theatrical art. It is related to the
profound processes that have affected the dramatic art of Moldova, which has soared to the inner pillar, to the origins, to the
original sources, from the depths of which the theatrical tradition grows, where the myth and ritual are indispensable.
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Introducere

Expresivitatea actorului in teatrul contemporan moldovenesc nu poate fi examinata in afara lega-
turii sale cu tendintele de baza ale dezvoltarii artei teatrale europene. Expresivitatea transcendentald a
actorului, ca parte componenta a artei teatrale moderne, prezintd un fenomen unic in arta teatrala eu-
ropeand din a doua jumatate a sec. XX. Nu este o descoperire recenta, este restituirea gestului, miscarii
sau cuvantului actorului, a oportunitatilor uitate: exprimarea lumii interioare a personalitatii, efectul
cathartic. Transcendenta constituie o parte inerentd a artei actoricesti inca de la originile teatrului;
reprezentarile arhaice si metafizica aflandu-se la temelie din timpuri stravechi. Ea caracterizeaza arta
formelor teatrale traditionale din Est si Vest, aparitia carora, istoric, este legatd de mit, de ritualul sa-
cru, de mistere. De exemplu, teatrele japoneze No, Kabuki, teatrul indian Kathakali, teatrul misterios
tibetan Tam, teatrul traditional grecesc Commedia dell’Arte, teatrul Elizabethan si altele, care au pas-
trat si astdzi continuitatea traditiilor.

Mijloacele transcendentale de expresivitate actoriceascd se constituie din expresivitatea vocii si
a corpului actorului-om, ca rezultat al impulsurilor sale spirituale interioare, al procesului controlat
si dirijat de miscarea energiei, menite sa creeze imaginea arhetipicd, perceputd in mod egal de orice
spectator la nivelul subconstientului, al sufletului.

Doua directii
In acest context, expresivitatea actorului reflecta directia de dezvoltare a teatrului moldovenesc
influentata de doua curente opuse, existente simultan. Unul, indreptat in exterior, consta in reflectarea
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externa a procesului de integrare a Moldovei in spatiul european, care a atins nu doar economia, poli-
tica, invitdmantul, ci si teatrul. In corespundere cu aceasta, s-a extins considerabil spectrul contactelor
sale cu teatrele Europei si ale altor téiri, deoarece hotarele artei teatrale nu mai sunt percepute ca fiind
izolate unele de altele. Aceasta stare de lucruri a fost, de asemenea, influentata de nivelul de dezvoltare
a societatii in ansamblu, de progresul in domeniul tehnologiilor informationale, a internetului, a mij-
loacelor de comunicare si transport, de libertatea de deplasare.

Aria geografica a turneelor teatrului moldovenesc, incepand cu anii "90 ai secolului trecut, s-a
extins, de la Ucraina, Belarus, Rusia, la Romania, Bulgaria, Italia, Grecia, Spania, Polonia, Germania,
Ungaria, Franta, ajungand la Irak, Japonia, SUA. In plus, a devenit un participant activ la numeroasele
festivaluri teatrale din diferite tari, printre care cele mai prestigioase: din Avignon si Edinburg. De
exemplu, Teatrul National M. Eminescu a participat la festivalurile internationale din Roménia (1993,
1994, 1995, 2000, 2004, 2005), Cairo (1996, 2001, 2005), Rusia (1998), Slovacia (1998), Ucraina (1998).
Teatrul E. Jonesco a devenit de nenumarate ori participant si castigator al festivalurilor internationale
din Romania (1990), Egipt (1992), Franta (1994, 2002), Spania (1996), Italia (1997), Ungaria (1990),
Anglia (2000), Polonia (2002), Japonia (2003), Turcia (2006). Teatrul Republican Luceafdrul nu o data
a fost mentionat cu distinctii la festivalurile internationale din Romania si Belarus (2002, 2003, 2005),
Albania (2007). Teatrul National Satiricus I.-L. Caragiale a participat la festivalurile internationale
teatrale din Roménia (1993, 1994, 1995, 1999, 2000, 2001), Suedia (1996), Franta (1996, 1997), Irak
(1998), Ucraina (2000), Bulgaria (2000, 2001, 2002). De remarcat ca Teatrul National Satiricus I.-L.
Caragiale a fost primul teatru moldovenesc care a sustinut un turneu peste ocean, in SUA (1995).

Din anii '90, in teatrele Moldovei au aparut mai multe spectacole montate de regizori din alte
tari. De exemplu, in Teatrul National M. Eminescu, regizorul canadian P. Bokor a montat spectacolele
Cumetrele (M. Tremblay) si Cine are nevoie de teatru? (T. Wertenbaker); regizorul roman N. Toia a
montat Apus de soare (B. Delavrancea); regizorul rus A. Kiruscenko a montat Scoala nevestelor (Mo-
liere); Procesul (F. Kafka) si Maestrul si Margareta (M. Bulgakov) au fost semnate de regizorul italian
M. Batistini. In Teatrul E. Ionesco au realizat spectacole regizorii americani K. Campbell - Cea mai
placutd dupd-amiazd a anului (J. Guare) si Salul (D. Mamet); M. Yassur - Viitorul e in oud (E. Iones-
co); regizoru rus V. Vaha - Strigdtul (T. Williams); regizorul francez C. Lee - Istoria comunismului
povestitd pentru bolnavii mintal (M. Visniec); regizorii romani I. Sapdaru — Hamlet (W. Shakespeare)
si A. Berceanu — Chip de foc (M. Mayenburg); regizorul georgian N. Lordkipanidze — Mizantropul (E.
Labiche). Spectacolul Oameni si soareci (J. Steinbeck) in Teatrul National Satiricus I.-L. Caragiale a fost
montat de regizorul American N. Fleckman. Realizdndu-se ca parte integrantd a artei teatrale mon-
diale si absorbind experienta sa, el cautd o noua calitate a expresivitatii actoricesti, inteleasd de orice
spectator de pe mapamond, indiferent de apartenenta lingvistica, culturala sau religioasa.

Ins4, in opinia autorului, mai important este cel de al doilea vector de dezvoltare a expresivititii
actoricesti, indreptat spre interior, citre esenta spirituald a artei teatrale. El este legat de procesele
profunde care au afectat arta dramaticd a Moldovei, care s-a avantat spre pilonul lduntric, spre origini,
spre sursele initiale, din adancurile carora creste traditia teatrald, unde mitul si ritualul existd indis-
pensabil. Descoperind revelatiile despre geneza si formand imaginea originii universului uman - ide-
ea despre Univers, despre esenta si legile sale, despre locul omului in el, ele mentin legdtura cu lumea
arhetipurilor.

Mit si ritual

Sestie ca orice culturd nationald, acordand identitate unica chipurilor universale ale inconstientului
colectiv, isi creeaza propria imagine mitologici a lumii. In acest sens, mitul, legenda, basmul ca, bu-
ndoara, Miorita, Mesterul Manole, Tinerete fard bdtranete si viatd fard de moarte, llincuta, Traian si
Dochia, Picald si Tandald etc. dezvaluie lumea arhetipurilor ancestrale. Mitul, povestind despre natura
lucrurilor, este un exemplu elocvent si stabileste toate normele de comportament, sociale si culturale,
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expunand in constiinta oamenilor valori universale extra-istorice [1]. Fiind baza tuturor formelor
arhaice teatrale care reproduce mitul, ritualul a devenit parte integranta a reprezentdrilor de teatru
folcloric, precum Malanca, Colindele, Martisorul, Nunta, Plugusorul si altele. Limbajul simbolic al
actiunilor, cum ar fi imbracarea mastilor de capra, urs, baba, mosneag sau procesiunea cu Malanca,
»buhaiul”, miscarea in cerc dansind, cintarea — dezvaluie momentele sacre din viata oamenilor, ca-
racterizdnd perceperea si atitudinea lor fata de lumea inconjurétoare. Mitul si ritualul care, cu timpul,
au inlocuit limbajul magic cu cel artistic, dezvéluie spatiul spiritual al poporului. Acesta este un spatiu
autentic si concentrat al inconstientului, care ,,joacd rolul de factor determinant pentru structura sti-
listica a unei culturi sau a unei spiritualitati fie individuale, fie colective” [2, p. 163]. Lucian Blaga il
numeste ,,spatiu-matrice” sau ,,spatiul mioritic”.

In egali masurd, mitocentrismul poate fi atribuit artei teatrale moldovenesti, care apeleaza
la drama etnica, la personaje arhetipice ale mitologiei, la origini ritualice. In acest context, devine
deosebit de actuald problema transcendentei expresivitatii actoricesti, apte sd transmitd mentalitatea
si viziunea mitologica a personajelor dramaturgiei nationale, care, conform teoriei lui Blaga, uneste
oamenii la nivelul spatiului autentic, mioritic, spiritual. Primii pasi in aceasta directie au fost facuti
incd la sfarsitul anilor "30 ai secolului trecut. De exemplu, expresivitatea vocala si corporala a actorilor,
inspiratd de ritualul cantecelor si dansurilor populare: Dimitrie Frantujan, in rolul pastorului Toader
in spectacolul Haiducii, inspirat de legendele si datinile stravechi (1937, regizor E. Edelman, Teatrul
Dramatic Moldovenesc); Eugeniu Ureche, in rolul capeteniei Stefan Bétca, in spectacolul Stefan Batca
(1941, regizor V. Gherlac, Teatrul Muzical-Dramatic Moldovenesc) s.a.

Cautarea gestului adecvat, a sunetului vocii actorului care incearca sd dezvaluie lumea spirituald
a personajelor sale a continuat si in a doua jumitate a secolului XX. In pofida dominirii timp de mai
multi ani in arta teatrald a esteticii realismului, care a proclamat frumusetea si vitalitatea lumii materi-
ale si a omului pamantesc si a divizat legatura lui cu Absolutul, s-au intreprins tentative de a dezvalui
imagini arhetipice ale personajelor nationale, prin vocea si expresivitatea corpului actorilor inspirati
de mitologie, piese populare, dansuri. De exemplu, tonalitatea rituald a vocii actorilor Alexandru
Platanda (Pécala) si Constantin Constantinov (Tandald) in spectacolul Sdnziana si Pepelea (1956, V.
Alecsandri, regizor V. Gherlac) se baza pe textul poetic al basmelor folclorice, legendelor populare,
strigaturilor. Rolurile Domnicai Darienco, care a surprins perfect caracterul popular al inteleptei Ruta
in spectacolele lui V. Cupcea Pdsdrile tineretii noastre (1973, I. Druta) si a cruntei, mereu nemultumitei
soacre din spectacolul Soacra cu trei nurori (1983, I. Creanga); ale actorului Constantin Constantinov
— extravaganta Chirita in spectacolul Chirifa in Iasi (1971, V. Alecsandri) etc.

Personajele-arhetipuri ale miturilor si ale reprezentarilor teatrale populare, asa ca Fait-Fru-
mos, Pdcald si Tandald, Zmeul, Doina, Baba Novac si feciorul sau Gruia si altele, care poartd cAmpul
informational al spatiului mioritic, ii leaga intre ei printr-un fir invizibil, la nivelul spiritului inconstient,
pe actorii moldoveni si pe spectatori. Fira aceasta legatura, fara personajele arhetipice, arta dramatica
contemporana ar deveni imposibild. Acest punct de vedere este exprimat de teatrologul L. Ungureanu,
subliniind cd teatrul este imposibil fara simboluri nationale, cum ar fi Casa Mare, Biserica, Clopotnita
si altele, care infaptuiesc contactul indirect cu sufletele oamenilor, cu partea Universului din ei. In
acest context, piesa Casa Mare (1. Druta) este expresia spiritului national al poporului [3, p. 87].

Mitul si ritualul apareau pe arena teatrald in scene simbolice din intonatii folclorice. Teatrologul D.
Prilepov, urmarind legatura teatrului profesionist din Moldova cu traditiile nationale, mentioneaza ca
expresivitatea actorilor in spectacolul Sdnziana si Pepelea (1956, regizor V. Gherlac), bazat pe folclorul
moldovenesc, grotescul, simbolismul actiunilor, a fost conditionata, pe de o parte, de mitologizarea
personajelor, precum Zmeul cel rdu, oameni-fiare, Sanziana (Ecaterina Cazimirova) care, in final, a
devenit Crdiasa iernii. Pe de alta parte, a fost conditionatd de ritualul din scene, ca dansul zénelor si
al sirenelor in primul act sau sdrutul lui Pepelea (V. Cocot) la final, care a topit iarna si inima iubitei,
simbolizand triumful Luminii asupra Intunericului, misterul schimbarii anotimpurilor. In spectaco-
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lul Fantana Blanduziei (1967, V. Alecsandri, regizor V. Cupcea), expresivitatea plasticd a actorilor in
scena vazei inviate, reprezentand incrucisarea corpurilor in costume negre si albe, se revarsa intr-un
dans, asemdnator cu dansul ritualic al vestalelor [4]. Teatrologul I. Uvarova, vorbind despre spectaco-
lul Pamant (1970, 1. Podoleanu), unde in final scena bocetului langa sicriul imaginar era insotita de
versurile din Miorita, mentioneaza cd prin acest procedeu s-a obtinut o penetrare a spatiului pana la
radacinile poporului. A fost scos la iveald tot arhetipicul: memoria stramosilor, vesnicia incremenita
in timp. Este evident ca natura ritualica a actiunilor si cantarilor actorilor, sentimentul innascut de
arhaic, a permis ,,materializarea” in fata spectatorului a spatiului-matrice arhetipic [5].

Revenirea la origini

Procesul de identificare a expresivitatii transcendentale a actorului a fost extrem de vizibil in anii
’90 ai secolului trecut, intrucat o fortd deosebitda a obtinut-o insusi procesul revenirii artei teatrale
la originile nationale, unde mitul si ritualul, existind inseparabil, contribuie la autoidentificare. A
venit timpul ca ,teatrul sd se familiarizeze cu solul cultural nativ, in care s-a nascut si a crescut’, sd se
cunoasca pe sine insusi, pentru ca apoi, ,imbogdtit cu aceste cunostinte, sa purceada la descoperirea
intregii lumi” [5, p. 89]. In plus, dramaturgia avangardistd europeani a adus pe scena moldoveneasci
personajele absurdului, lipsite de profunzime psihologica si exactitate uzuald. De exemplu, spectaco-
lele Teatrului E. Ionesco, montate de regizorul P. Vutcarau: Asteptandu-1 pe Godot (1991, S. Beckett),
Cantdreata cheald (1991, E. Ionesco), Regele moare (1993, E. Ionesco, in colaborare cu M. Fusu), 6
% (1993), Voci in lumina orbitoare (1995, M. Visniec), Masindria Cehov (2002, M. Visniec), Elisabe-
ta I (2004, P. Foster); spectacolul regizorului Vitalie Drucec, Lectia (2005, E. Ionesco) s.a. Cuvantul,
gestul actorilor, colorate de stilistica miscarilor dansului popular si al ritualului, demonstrau simtul
genetic inerent al personajelor-arhetipice nationale ale dramaturgiei absurdului. Depdsind limitele re-
alismului teatrului psihologic, expresivitatea actorilor, influentdnd subconstientul, dezviluiau nivelul
general-uman al personajului, existent undeva, in spatiu, in afara timpului. Drept exemplu, serveste
expresivitatea plasticd a actorului Petru Vutcdrau (Regele Berenger) si a actritei Ala Mensicov (Mar-
gareta), in spectacolul Regele moare, nascuta din impulsurile launtrice, senzatia de arhetip la nivelul
memoriei ancestrale congenitale.

Transcendenta expresivitatii actorilor din teatrul moldovenesc este strans legata de dionisianismul
prezent intr-o oarecare masura in arta teatrald profesionistd, in cea de-a doua jumatate a secolului XX.
De exemplu, pasiunea si extazul vulcanic al miscdrilor actorului Igor Chistol (Chirita) in spectacolul
Chirita in provincie (1993), in spiritul teoriei teatrului brut al lui P. Brook, si plastica extatica-senzuala
a actritei Iulia Bordeianu (Hyppolyta), in spectacolul Visul unei nopti de vard (1999), puse in scena de
Petru Vutcardu, la Teatrul E. Ionesco, purtand o sarcind puternicd dionisiacd, dezvéluiau prototipuri
universale.

Strict vorbind, utilizarea traditiilor populare, a formelor rituale teatrale in arta actoriceascd se
intampla si mai devreme. Un exemplu elocvent al acestui fenomen este spectacolul Haiducii, pus in
scena la sfarsitul anilor "30 de regizorul V. Gherlac, bazat pe legenda moldoveneasca, in care expresi-
vitatea actorilor, dezvaluind personajele arhetipice mitologice, reflecta simtul inndscut al armoniei in
plastica actorilor si simbolismul comportamental al ritualului arhaic.

Desigur, multitudinea scenelor rituale in spectacole necesita o cu totul alta calitate a expresivitatii
actoricesti. De exemplu, in spectacolul Revizorul (Teatrul E. Ionesco, 1997, regizor P. Vutcirau), in sce-
na dezmdtului din sauna, expresivitatea actoriceasca a oglindit simbolic ,,principiile morale” si ,,mo-
rala” anilor *90. Miscarile, gesturile si sunetele produse de actori, lipsite de naturalete si detalii uzuale,
au ardtat lumea vizitatorilor saunei, in care domind frenezia alcoolica, cinismul, dezmatul si lexicul
nenormativ. Schema rituala severd a acestei scene, cu ritmul treptat crescand si repetari, ii aduce pe
cei adunati aici la o nebunie totald. Insa ritualul, ca forma initierii omului intr-un grad mai inalt de
constientizare, in acest caz, este folosit intr-un alt sens. Acest ritual invers este un act care prabuseste
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in abis. Asemenea bacanalelor demonice, spirala lui este in ciddere. Ca o cheie de la cercurile infer-
nului lui Dante, el cufundé personajele in ,,infern”. Crednd haosul moral si fizic, ei coboara la nivelul
animalelor: multimea beatd de corpuri nude provocatoare, o duduie nerusinatd, trantitd pe masa — cu
totii, ca o vijelie, se rotesc in jurul primarului. Este varful incandescentei maxime, ascutisul spiralei,
momentul cand trebuie sd se deschida ,.cunoasterea tainicd’, momentul luciditatii. Si se savarseste
— ,Vine revizorul”. Astfel, cu ajutorul ritualului prin soc si perturbare, in fata publicului se deschide
»taina” celui mai de jos nivel de degradare spirituald, moarte spirituald. Spectatorul se cufunda parca
in beznd, pentru ca la sfarsitul spectacolului sa deschida ,,usa” in sus.

Astfel, expresivitatea actorului, dezviluind personaje-arhetipuri, le leaga prin spatiul spiritual al
spectatorului, unindu-le, astfel, la nivelul spiritual — o structura subtila energetic-informationald. Ca-
racterul efectiv ritual al expresivitétii actoricesti, care dezvaluie printr-un limbaj simbolic esenta ade-
varatd a lucrurilor, produce o purificare veritabila, asemédnatoare cu catharsisul apollonian.

Transculturalitatea

Revenind la originile sale, teatrul moldovenesc urmeaza, totodatd, unul din principiile de baza
ale postmodernismului - transculturalitatea. Constientizandu-si pozitia de ,,punte” intre Est si Vest,
»intre Vest si Bizant, pe de o parte, si lumile slave, orientale si cele mediteraneene, pe de alta parte’,
el apeleazd la experienta artei teatrale mondiale, pentru ca, absorbindu-i formele arhaice si neeuro-
pene, sa gaseasca ,mijloace de exprimare si a propriei mosteniri spirituale: traco-slavono-romane si,
in acelasi timp, protohistorice si orientale” [6]. Teatrologul A. Rosca ajunge la concluzia cd, reprezen-
tand o aliantd organicd intre estetica teatrala a lui E. Vahtangov, V. Meyerhold, M. Cehov, A. Tairov,
A. Artaud, G. Craig, teatrul japonez Kabuki, teatrul indian Kathakali, Commedia dell’Arte, teatrul
moldovenesc depaseste limitele psihologismului obisnuit, bombardand subconstientul spectatorilor
cu emotii [7].

Expresivitatea actorilor in teatrul moldovenesc de la inceputul anilor 90 ai secolului trecut
apeleaza la experienta artei teatrale mondiale in integritatea acesteia, unde arhaicul si contemporane-
itatea, Estul si Vestul, completandu-se in ticere, servesc dezvoltarii reciproce. Cel mai elocvent exem-
plu este Teatrul E. Ionesco, fondatorul, regizorul inamovibil si animatorul céruia este Petru Vutcarau.
Este simptomatic faptul ca, anterior, regizorul V. Gherlac, care a stat la originile teatrului profesionist
moldovenesc, a impletit armonios traditiile nationale si stilistica teatrului oriental in spectacolul Hai-
ducii, unde expresivitatea actorilor a obtinut o forta deosebitd de influentd, vibratii, care i-a unit cu
spectatorii intr-un camp energetic unic. Aceastd tendinta s-a dezvoltat in timp. Expresivitatea actori-
lor in spectacolul Arvinte si Pepelea (1963, regizor Ion Ungureanu) era bazatd pe conventionalitatea
teatrului oriental, pe jocul actorilor cu obiecte imaginare, in care totul depinde de imaginatia actorilor.
Expresivitatea actoriceascd in spectacolul Pand de cocor (1966) a fost pictatd de coloritul teatrului ja-
ponez, la tehnicile caruia a recurs, in premiera, regizorul Valeriu Cupcea, familiarizand cu ele specta-
torii moldoveni.

Receptiv la toate tendintele teatrale progresiste, Teatrul E. Ionesco absoarbe lacom experienta
traditiilor teatrale mondiale din trecut si din prezent. De exemplu, expresivitatea actoriceasca in
spectacolele Asteptandu-1 pe Godot (1991), Lectia (2005), Ioana si focul (2009) a imbinat organic
conventionalitatea teatrului oriental si grotescul Commedia dell’Arte; in spectacolul Masindgria Cehov
(2002) - pe stilistica ritualurilor arhaice, teatrul metafizic, teatrul lui J. Grotowski.

Teatrul E. Ionesco a fost primul care a inceput sd creeze spectacole in colaborare cu teatrele din
alte tiri, unind eforturile creative ale actorilor de diferite estetici si scoli teatrale. Experienta cu actorii
din Japonia meritd un studiu minutios. Astfel, actorii moldoveni au evoluat impreuna cu cei japo-
nezi in cadrul Zilelor culturii japoneze in Moldova (2013). In alt caz, in spectacolul Hamlet (2004, W.
Shakespeare), montat de P. Vutcardu la Tokyo, alaturi de actorii japonezi, care vorbeau in limba lor,
au fost distribuiti si actorii Teatrului E. Ionesco, A. Mensicov (Gertrude) si A. Strungaru (Claudius),
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care vorbeau in romand. Un alt spectacol comun — Povestea omului care a cdzut in stradd (2007, Den
Fujita) - s-a jucat de actorii japonezi si moldoveni in limba japoneza si, respectiv, in romand. Carac-
terul ritualic simbolic al actiunilor actorilor, de exemplu, aprinderea chibriturilor in plin intuneric la
inceputul spectacolului sau cateva ritualuri diferite de imbaiere a corpului, ca simbol de purificare a
sufletului, si ploaia care s-a transformat in particule de gheata, care au cazut peste oamenii cu inimile
impietrite la finele spectacolului — au scos in evidenta valorile umane extra-culturale si extra-istorice,
transformandu-le intr-un limbaj inteles de toatd lumea. In acelasi timp, actiunile, gesturile intonatiile
fonetice ale actorilor moldoveni purtau, conform definitiei lui L. Blaga, ,matricea stilistica” a artei
teatrale nationale.

Un element constant in viata teatrald moldoveneascd a devenit Festivalul International de Tea-
tru — Bienala Teatrului E. Ionesco (BITEI), care, dupa cum a mentionat criticul de teatru O. Garu-
sova, in anul 1994, a ,deschis fereastra” spre Europa teatrala [8]. Prinzand la puteri si dezvoltindu-
se an de an, el a ocupat un loc merituos in randurile festivalurilor internationale. In toti acesti ani,
Bienala familiarizeaza personalititile artei teatrale moldovenesti si iubitorii de teatru cu traditiile si
tendintele inovatoare ale artei dramatice din diferite tari si continente. S-a marit considerabil si nu-
marul participantilor. De exemplu, in 1994, oaspeti ai Festivalului au fost teatrele din Albania, Franta,
Letonia, Romania, Rusia, Spania, Suedia; in 1999 - din Cehia, Franta, Italia, Japonia, Romania, Rusia;
in 2001- din Anglia, Belarus, Japonia, Romania, Spania, Ucraina; in 2006 - lista oaspetilor a fost com-
pletata cu teatrele din Coreea de Nord si Polonia.

Concluzii

Astfel, dezvoltarea expresivitatii transcendentale actoricesti in teatrul moldovenesc se produce,
concomitent, in doua directii. Prima directie se caracterizeaza prin aspiratia artei teatrale din Moldo-
va spre originile sale, spre sursele spirituale, legate indisolubil cu mitologia, ritualul care aduc in arta
dramatica contemporand o viziune nationald. La jonctiunea arhaicului cu contemporaneitatea, tea-
trul, prin gestul, miscarea, cuvantul sau sunetul actorului, cauta oportunitatea de a exprima trasaturile
spirituale eterne, ,,cosmosul etnic” si semnificatia lui. A doua directie se caracterizeaza prin jonctiunea
organica a traditiilor artei teatrale din Est si Vest, pentru a gdsi constantele general-umane comune.

Actualitatea mijloacelor transcendentale de expresivitate actoriceascd in teatrul moldovenesc este
conditionata de tendintele dezvoltarii lui: revenirea la originile traditiei nationale si teatrale — mitolo-
gie si ritual.

Exprimand lumea spirituald a personajelor-arhetip (cu intreaga totalitate a componentei lor
mitologice-rituale), ele dezviluie unicitatea spiritualitatii nationale. Studiul respectiv va ajuta tea-
trul moldovenesc sd experimenteze cu transcendenta expresivitatii actoricesti, sa o dezvolte si sd o
perfectioneze, imbogiatind arta actorilor si renovand procesul de creatie.

Referinte bibliografice
1. OJIMAJIE, M. Acnexmut muga. Mocksa: Academia, 1994.
2. BLAGA, L. Trilogia culturii. Bucuresti: Humanitas, 2011.
3. UNGUREANU, L. Tot aici md-ntorc: cronici de teatru. Chigsindu: Lumina, 2011, p. 87.
4. TIPUJIEIIOB, II. Mondasckuii meamp: ouepx ucmopuu. Mocksa: Vickycctso, 1967.
5. YBAPOBA, . Buwn maxoti meamp ,,/Iyuagapyn”. Mocksa, 2011.
6. OIIMAJE, M. Hcnoimanue nabupunmom: 6ecedwt ¢ Knodom-Anpu Poxe. B: Mnocmpannas numepamypa. 1999, Ne 4.
7.ROSCA, A. Teatralitate: pre - si post - Vahtangov. Chisinau: Epigraf, 2003.
8.TAPYCOBA, O. Bitei - 2012: umoeu u nepcnexmusuvi. B: Pycckoe cnoso. 2012, Ne 23 (380).



