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Rezumatul tezei de doctorat 
 

Nu ne putem imagina teatrul fără actor. Nu ne putem imagina pictura fără pictor. Nu ne 

putem imagina muzica fără compozitor sau instrumentist. Totuși, teatrul ar putea exista liniștit 

fără regizor. În plus, statutul de artist al regizorului este contestat de însăși legislația din 

România. Conform legii nr. 8/1996, privind drepturile de autor și drepturile conexe din 

România, regizorul nu are drepturi de autor asupra unui spectacol, ci doar drepturi conexe. 

Regizorul de teatru este numit printre artiștii interpreți sau executanți. El are dreptul de a 

pretinde recunoașterea paternității propriei interpretări sau execuții, de a se opune oricărei 

deformări sau modificări substanțiale a interpretării sale și de a se opune oricărei utilizări a 

prestației sale. În contrast, regizorul de film este recunoscut ca autor al operei audiovizuale prin 

faptul că „îşi asumă conducerea creării şi realizării operei audiovizuale, în calitate de autor 

principal.”1 

Coordonatorul tezei ne semnala că această discrepanță legislativă se argumentează, cel 

mai adesea, prin faptul că opera regizorului de film, în raport cu care acesta are dreptul de autor, 

se fixează prin înregistrarea și stocarea pe film/suport de memorie. Înregistrarea spectacolului 

de teatru, însă, nu constituie decât o probă a spectacolului, și nu o operă artistică în sine, ea 

fiind eminamente legată de prezența vie a operei pe scenă. Regizorul și pedagogul Leslie 

Ferriera descria astfel caietul de regie: „Un caiet de regie (prompt-book, n.n.) este o unealtă 

coordonatoare și organizatorică pentru regizorul de teatru.”2 Prin intermediul caietului de regie, 

regizorul parcurge un proces sistematic și creativ de analiză și interpretare a piesei. Totodată, 

prin acest instrument, regizorul coordonează toate sarcinile ce intră în atribuția sa, inclusiv în 

raport cu activitățile de producție, prin integrarea într-un sistem interpretativ și organizatoric 

unitar, auto-conținut.3 

În acest sens, deși regizorul de teatru, nu va putea niciodată să fie deținătorul unor 

drepturi de autor cu privire la spectacolul ca întreg în România, el rămâne autorul indiscutabil 

al proiectului de spectacol. La fel cum arhitectul își fixează proiectul într-un material elaborat 

prealabil, chiar dacă opera sa se împlinește doar prin actul construcției (la care arhitectul, spre 

 
1 Legea 8 din 14 martie 1996, emisă de Parlamentul României și publicată în monitorul oficial nr. 60, din data de 
26 Martie 1996. 
2 Leslie Ferreira, The stage director’s prompt book. A guide to creating and using the Stage Director’s most 
powerful rehearsal and production tool, New York: Routledge, 2022, p. I. 
3 Idem.  
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deosebire e regizor, nu ia parte), regizorul își fixează în mod obligatoriu proiectarea imaginară 

a viitorului spectacol într-o sumă de materiale. Desigur, acest set de materiale, pe care noi îl 

vom numi caiet de regie, nu va fi niciodată la fel de sistematizat ca în cazul arhitectului. Cu 

toate acestea, credem cu tărie că există o serie de linii directoare comune, care fac din caietul 

de regie o unealtă personalizabilă, dar universală.  

Invocarea condiției legale a regizorului de teatru în România este relevantă fiindcă pune 

foarte tranșant în discuție statutul regizorului ca artist. Dintre toți cei care contribuie la crearea 

unui spectacol, regizorul are cel mai mare control asupra însemnătății finale a spectacolului, 

dar crearea de semnificație nu este un act artistic în sine. Aducând în prim-plan și problema 

rapoartelor de putere din teatru, în care este discutabil cărui membru al echipei de creație îi 

aparține un anume moment din spectacol, un anume detaliu din rol sau un anume element 

creator de sens, întregul statut al regizorului devine ambiguu.  

Ne este extrem de clar ce face actorul pe scenă: el interpretează un rol. Instrumentele 

sale sunt propria voce, dicția, expresivitatea corporală, capacitatea de a acționa scenic și 

capacitatea de a relaționa emoțional cu materialul dramatic. Există multiple cărți de referință 

privitoare la acest instrumentar, printre care le numim doar pe cele ale lui Konstantin S. 

Stanislavski, Peter Brook, Anne Bogart, Michael Checkhov, Zeami etc.  

Autorul dramatic este cel care creează povestea viitorului spectacol și care decide 

cuvintele care vor fi rostite pe scenă . Instrumentele sale sunt narațiunea și utilizarea limbajului 

(în dialog, situație, monolog etc.).  Există o sumă întreagă de materiale instrucționale care îl 

privesc pe autorul dramatic, de la Poetica și până la tratate contemporane de scriere creativă, 

cum este Misterul Regelui, al lui Stephen King.  

Chiar și scenografului îi este foarte ușor de atribuit activitatea concretă pe care o face în 

realizarea spectacolului: el concepe și coordonează realizarea fizică a elementelor de costum, 

recuzită și decor. Instrumentarul său este compus din utilizarea formelor tridimensionale, a 

culorilor și liniilor, a proporțiilor și texturilor. Există multe cărți care să îl ghideze concret pe 

scenograf în această activitate, de la tratate de istorie a costumului și norme de artă vizuală, 

până la manuale, cum este The Potentials of Spaces: The Theory and Practice of Scenography 

and Performance, coordonat de Alison Oddey și Christine White. 

Regizorul de teatru, însă, are o poziție mult mai ambiguă. Dincolo de faptul că el este 

coordonatorul întregului act de creație teatrală, este dificil să delimităm exact unde se termină 

munca și autoritatea sa și unde începe cea a colaboratorilor săi. Este și mai dificil să delimităm 

exact care este instrumentarul său concret de lucru. Există, totodată, multiple cărți legate de 

poetica regizorului, de la cele ale lui Edward Gordon Craig sau Antonin Artaud, până la Eugenio 
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Barba și Thomas Ostermeier. Totuși, puține din acest cărți, în contrast cu cele dedicate actorului 

sau scenografului, prezintă proceduri concrete de muncă și tehnici clare. Excepții notabile în 

acest sens sunt Play Directing, a lui Francis Hodge, sau The director’s craft, a lui Katie 

Mitchell.  

Aici intervine aspectul inovativ al prezentei teze: ea pleacă de la premisa că activitatea 

principală a regizorului este aceea de a crea semnificația în actul teatral. El este cel care deține 

controlul asupra sensului final al fiecărui moment și al spectacolului. În această activitate a 

regizorului-creator-de-semnificație, singurul său instrument real este caietul de regie, pe care 

teza va încerca să îl delimiteze și definească în sensul unui instrument plurivalent, care 

stimulează creativitatea regizorului și permite producția spectacolului. 

 Folosind acest instrument, regizorul poate urmări cu atenție semnele cele mai 

importante, conținuturile cele mai relevante, poate descoperi punctele de ambiguitate ale 

textului și spectacolului și poate concepe chiar modul în care va lucra la viitorul spectacol. 

Acest lucru devine cu atât mai relevant în cazul tânărului regizor, pentru care producția 

spectacolului este copleșitoare, iar în fiecare zi se adaugă noi dificultăți, noi neprevăzute, atât 

la dezvoltarea spectacolului, cât și la partea organizatorică. Leslie Ferreira, pornind de la 

vorbele maestrului Zen Ikkyu, susține că regia de teatru este o formă de meditație, în care cheia 

este acordarea atenției.4 Caietul de regie direcționează atenția regizorului pe un set clar de 

obiective și teze ce trebuie verificate la scenă. Mai mult, o parte din spectacolul viitor este făcută 

deja, este construită și fixată în materialul preparator. Regizorul va reuși, astfel, să răzbească în 

a răspunde nevoilor conexe ale spectacolului, nevoilor de producție, care de multe ori au prea 

puțin de-a face cu munca lui de artist, cu arta lui de a repeta.  

În acest mod, caietul de regie devine centura de siguranță, firul roșu la care tânărul 

regizor se poate întoarce oricând. El conține elementele cheie ale spectacolului, care nu trebuie 

pierdute din vedere în detrimentul detaliilor care reies în procesul de repetiție. Caietul de regie 

îi permite autorului său să facă față tumultului de voci creatoare din sala de repetiții și să le 

coordoneze în mod eficient. Conceput după anumite rigori, el este singurul instrument care 

reduce presiunea responsabilității regizorului în timpul repetițiilor.   

Responsabilitatea regizorului este, din punctul nostru de vedere, enormă. El este 

responsabil de bunăstarea și siguranța echipei cu care lucrează. El este responsabil de modul în 

care se cheltuiesc fondurile alocate spectacolului. Această responsabilitate este dublă dacă 

vorbim de fonduri venite din vistieria statului. Dacă guvernanții permit ca, în loc să se aloce 

 
4 Ibidem., p. 4. 
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acei bani spitalelor sau școlilor sau centrelor pentru vârstnici, banii să meargă la crearea unui 

spectacol de teatru, credem că este responsabilitatea noastră ca regizori să ne asigurăm că 

alegerea legiuitorilor a fost una înțeleaptă.  

 Mai mult, regizorul poartă responsabilitatea timpului public și a banilor spectatorilor. 

Un spectator cheltuiește pentru fiecare spectacol pe care îl vede două ore dedicate spectacolului, 

o oră pentru a ajunge acolo și o oră pentru întoarcerea acasă. Cheltuiește treizeci de lei pe biletul 

la teatru, cinci lei pentru o sticlă de apă pe care acasă ar fi băut-o de la robinet, poate bani pentru 

o cafea, mâncare și/sau transport. Să spunem că la fiecare reprezentație a unui spectacol vin 

cinci sute de spectatori, iar un spectacol se joacă de douăzeci de ori. 

 Regizorul poartă, așadar, responsabilitatea a douăzeci de mii de ore petrecute în sala de 

spectacole, a douăzeci de mii de ore în trafic, a trei sute de mii de lei cheltuiți (sau nu!) pe bilete 

la teatru și a minim o sută de mii de lei dați pentru alte cheltuieli conexe ale spectatorilor. Cum 

ar putea, așadar, un regizor să facă față și să își asume atât de multă responsabilitate fără să aibă 

niciun scut, niciun instrument în afară de „creativitatea” sa?  

 Studiul academic al acestui instrument este născut dintr-o mare lipsă în zona cercetării 

teatrale, pe care prezenta teză dorește să o remedieze, reprezentând în același timp un alt 

element inovativ. Considerăm, deci, prezenta teză ca fiind relevantă pentru practicieni și pentru 

mediul academic deopotrivă, dat fiind că ea urmărește studiul istoric al caietului de regie, dar 

și să propună o structură inovativă, racordată la condițiile de producție și la estetica zilelor 

noastre.  

 Caietul de regie este, așadar, o sumă complexă de materiale, care nu doar consemnează 

producția spectacolului, ci îndeplinește un set concret de funcții: funcția documentară, de 

stimulare a creativității, de înlesnire a producției, funcția pedagogică, creșterea calității și 

profunzimii actului creator regizoral și aceea de replicare a spectacolului.  

Caietul de regie capătă, în funcție de perioada și spațiul cultural în care ne aflăm, o serie 

de conotații diferite. Pentru Meyerhold, caietul de regie capătă diverse forme de manifestare:   

„Meyerhold mai evocă diferite caiete de regie: volumul legat, pus pe biroul regizorului, 

unde fiecare pagină din textul piesei are în față o alta cu notele și planurile sale; carnetul cu 

note de lucru, atașabil la centură, unde fiecare pagină, divizată în două în lungime urmărește 

textul și remarcile făcute în repetiție; caietul asistentului de regie, care fixează ansamblul 

spectacolului.”5 

 
5 Beatrice Picon-Vallin. Repetiții în Rusia – URSS cu Meyerhold: repetiția ca spațiu vital și de libertate 
„Trebuie să lucrăm cu bucurie”, în Banu, George (ed.), op.cit., p. 70. 



8 
 

Pentru a simplifica problema caietului de regie, l-am definit drept suma de materiale 

scrise sau plasate pe un suport (hârtie, schițe pe diverse materiale, documente în format 

electronic, linkuri, etc.), pe care regizorul le redactează pentru a fixa spectacolul, înainte de 

începerea efectivă a repetițiilor. Astfel, din caietul de regie așa cum l-am definit se delimitează 

de dosarul spectacolului, care cuprinde o serie de materiale documentare, precum note de 

repetiție, jurnal de producție, înregistrarea spectacolului, fotografii și cronici etc.  

 Totodată, definiția noastră exclude drept caiet de regie formulele de consemnare a 

spectacolului în vederea realizării lui. Este o formulă folosită în Franța, de exemplu, pentru 

replicarea spectacolelor realizate de trupele din capitală pentru replicarea lor în provincie. Este 

și un tip de gândire pe care îl aplică Bertolt Brecht: 
„Existența unui volum legat de notițe selective și fotografii ale punerii în scenă sugerează 

că [Brecht] dorea să își publice experimentele practice într-un format instructiv similar cu 

așa-numitele Cărți-model. Este o practică inițiată de Berlau, în care fiecare Carte-model 

conținea o secvență de fotografii adnotate, detaliind gesturile semnificative, pozițiile, 

grupările și punctele de cotitură dintr-o anumită producție. Una din funcțiile lor era să 

informeze viitori practicieni ai teatrului cu privire la arta marxistă a lui Brecht de «scriere 

scenică», o formă de spunere a poveștii tipizată prin comportament social relevant, 

aranjamente și tablouri.”6 

 

 Un fapt deosebit pe care l-am descoperit ca parte din cercetarea noastră concretă este 

importanța pe care materiale precum caietele de regie o au asupra documentării istoriei teatrale. 

Din păcate, critica teatrală poate reda aspecte subiective ale producției, centrate în jurul 

receptării spectacolului, filtrate prin prisma valorilor estetice ale vremii. Critica teatrală, însă, 

nu consemnează intenția creatoare a regizorului și a echipei de producție și nici detalii practice 

legate de punerea în scenă în sine. Cel mult, se menționează anumite reușite ale scenografiei și 

câteva laude sau respingeri ale interpretării actoricești.  

 Un exemplu notabil în acest sens a fost Macbeth-ul cu măști, al lui Ion Sava, unde critica 

teatrală, deși suficientă cantitativ, nu edifică suficient cititorul cu privire la formula spectaculară 

pe care a folosit-o Sava. Dincolo de marele artificiu cu măști, critica teatrală nu oferă informații 

relevante pentru practicianul care ar dori să învețe sau să dezvolte elemente din montare. În 

deplin contrast se află caietul de regie publicat de Virgil Petrovici, pentru același spectacol, 

unde detalii care variază de la trasee scenice, soluții scenografice sau indicații de acțiune sunt 

în prim-plan. Avem, în sfârșit, în față o istorie a actului teatral și nu a receptării acestuia.  

 
6 Meg Mumford, op.cit., 2009, p. 44. 
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E o revelație pe care am avut-o și în raport cu spectacolele lui Dinu Cernescu sau Lucian 

Giurchescu, cu a căror caiete de regie am intrat în contact. Utilizarea cercetării caietelor de regie 

ca act de recuperare culturală și de examinare a proceselor individuale de lucru reprezintă o 

modalitate de protejare în fața tendinței de etichetare și organizare inerentă oricărui discurs 

teoretic despre artă: 

„Dar dacă asta rămâne distinct față de aphanasis și alte efecte ale degradării subiective este 

fiindcă opera de artă începe cu un act intențional de traversare a fluxului de muncă 

suplimentar al poesis-ului creativ. În disciplinele artistice, se caută în van un discurs 

consensual sau o producție constantă de înțelesuri la nivelul practicienilor, discurs care să 

orienteze procesele de producție ale artei. Arta înflorește prin diversificarea perspectivelor 

sale ideale, în disonanța intenționată dintre agenții săi sensibili. În contrast, subiecții 

disciplinelor artistice realizează unificări sintetice și construiesc o rezonanță interioară în 

care ideile și constructele teoretice sunt raționalizate progresiv, împreună. Acest proces are 

ca scop depășirea diferențelor de perspectivă, lingvistice, terminologice și personale într-o 

enunțare colectivă și clară; are ca scop gestionarea diferențelor prin structură și idei 

reprezentative.”7  

Critica teatrală va încerca întotdeauna să găsească anumite corespondențe, care vor fi 

de cele mai multe ori valide și relevante pentru cel care studiază problematica teatrului din 

perspectivă teoretică. Personal, însă, ne-am trezit adesea în fața unor materiale documentare 

istorice și texte critice care nu răspund unor întrebări de bază ale practicianului, centrate în jurul 

unei probleme-cheie: cum arăta, de fapt, spectacolul în cauză? Este o întrebare care așteaptă un 

răspuns obiectiv, dincolo de evaluările calitative ale criticului, fiindcă regizorul este întotdeauna 

în căutarea mijloacelor, în căutarea tehnicilor de lucru. Din păcate, tocmai acestea se pierd, în 

defavoarea anecdotelor și interpretărilor. Așadar, devine astăzi aproape un act de datorie ca 

regizorul să își consemneze munca, creând caiete de regie și dosare de spectacol, astfel încât 

munca sa să poată fi inventariată și cercetată. Rămâne de datoria practicienilor să își 

consemneze munca, așa cum considera și Dinu Cernescu.8 

 În același timp, considerăm că enunțarea unui set minimal de tehnici de pregătire a 

spectacolului de teatru unitare la nivelul sistemului teatral va fi un act de profesionalizare. 

Părem astăzi, la un secol distanță de Appia și Stanislavski, să fim de acord că actorul trebuie să 

se încălzească înainte de repetiție, că trebuie să își învețe textul, că nu trebuie să declame, că 

trebuie să își însușească rolul etc., în funcție de tipul de spectacol în care joacă. Totodată, 

 
7 Jason Tuckwell. Creation and function of art. Techne, Poiesis and the problem of aesthetics. Londra: 
Bloomsbury, 2018, p. 137. 
8 Interviu cu regizorul Dinu Cernescu, 31.03.2022, arhiva personală. 
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suntem de acord că decorul spectacolului trebuie să fie unic, dezvoltat pentru fiecare producție, 

și că trebuie să fie realizat cât mai repede cu putință în producție, pentru a permite desfășurarea 

repetițiilor în bune condiții.  

 Nu părem, însă, de acord că regizorul trebuie să își pregătească spectacolul înainte de 

începerea repetițiilor, ce înseamnă o astfel de pregătire sau, măcar, care este poziția pe care 

regizorul o are în construcția spectacolului. Și nu este vorba de o situație răspândită doar în 

spațiul românesc: „Încă este cazul în teatrul britanic ca majoritatea regizorilor să devină regizori 

prin a spune «Sunt un regizor!» și prin a spera că cineva îi va crede.”9 Realizarea și acceptarea 

unui instrumentar concret de lucru al regizorului devine esențială în condiția în care în 

majoritatea covârșitoare a teatrelor din România montează actori fără studii de regie (din motive 

de ordin practic și financiar, de obicei) și în condițiile în care discursul critic este orientat 

împotriva regizorului. Crearea de caiete de regie, în situația în care nu vedem posibilă o 

coeziune în presă a regizorilor români, așa cum a fost în contextul reteatralizării teatrului, poate 

deveni un mijloc concret prin care să ne ferim de „moartea regiei”.  

 Eugenio Barba discută astfel despre modul în care și-a dezvoltat conceptul de 

dramaturgie a regizorului: 
„Participarea activă a regizorului a conferit un alt sens cuvântului «dramaturgie». A indicat 

spre acel aspect al muncii mele centrat pe relații. Dramaturgia se referea, atunci, la deciziile 

mele de a forja din nou și de a amalgama relațiile ivite din dramaturgia organică și cea 

narativă. Obiectul acestui amestec sau montaj – era distilarea relațiilor complexe, apte de a 

răsturna relațiile evidente.”10  

 Faptul că Barba își construiește sistemul de semne prin montarea improvizațiilor 

actorului este o decizie estetică. Este vorba de o decizie personală a regizorului. Nu este o 

decizie de estetică, însă, faptul că regizorul ordonează sisteme de semne, că el operează 

dramaturgic asupra spectacolului. Este o situație universală, care ține de poziția regizorului în 

teatru și de tehnicile pe care le folosește. Ne manifestăm din nou dubiul că o persoană poate să 

realizeze operațiuni dramaturgice, să managerieze parțial construcția plastică a spectacolului, 

să instruiască actorii, să facă inovație și spectacole de calitate, totul sub spectrul improvizației 

personale, al inspirației și al colaborării cu actorii. În condițiile în care exigențele teatrale impun 

o complexitate tot mai mare a spectacolului de teatru, care include tot mai multe limbaje (să ne 

gândim la evoluția interacțiunii cu publicul, a importanței eclerajului, a inovațiilor cu privire la 

designul de sunet și cu privire la utilizarea proiecției, toate avute în ultimi 20-30 de ani în 

 
9 Nicholas Hytner in Katie Mitchell, op.cit., p 11. 
10 Eugenio Barba, op.cit., p. 39 
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România), nevoia de pregătire a regizorului și, implicit, a spectacolului, devine tot mai 

stringentă.  

 Tot Eugenio Barba spune: „Consider că trebuie să delimităm foarte exact metodele de 

estetică.”11 Acceptând că există un instrumentar, acceptăm existența unui regizor. Tehnicile de 

creație teatrală, care intervin din momentul începerii repetițiilor, variază radical de la o estetică 

la alta, dar tehnicile de pregătire nu. Am demonstrat în această lucrare că există o structură 

obiectivă a caietului de regie, care poate fi urmărită indiferent de procesul de muncă. Fiecare 

proces de lucru presupune o reconfigurare a instrumentarului de pregătire a spectacolului, dar 

între un set de limite mult mai facil de definit decât în cazul creării spectacolului la scenă. 

Instrumentarul este o formulă de gândire teatrală care exclude metoda: 
„Cu toate că este perfect posibil să lucrezi productiv cu actorii doar ținând minte cele de 

mai sus, este important pentru orice regizor să aibă ceea ce mulți regizori numesc 

instrumentar. Instrumentarul poate conține jocuri individuale sau exerciții și poate include 

modele întregi de structurare a repetițiilor, bazate pe lecturi ale muncii unor regizori pectum 

Mike Alfreds sau Katie Mitchell [...], dar ideea unui instrumentar presupune că nicio 

metodologie singulară nu poate fi utilizată exclusiv, spre excluderea tuturor celorlalte, și că 

a folosi metoda punctelor de vere a lui Anne-Bogart, sau metoda acțiunilor sunt strategii la 

care putem apela pentru a rezolva anumite probleme, doar pentru a le returna apoi în 

instrumentar, după ce și-au îndeplinit sarcina.”12 

Instrumentarul regizorului, așa cum îl vede Leslie Ferreira, nu este unul limitat la 

procesul de repetiție, ci care se extinde asupra întregului proces de creație, deci, inclusiv acela 

de pregătire. Sperăm că, admițând existența acestui instrumentar comun se pot depăși discuțiile 

avute în ultimul secol cu privire la împărțirea puterii între diverșii autori din teatru: autor 

dramatic, dramaturg, regizor, actori. Dacă un alt membru al echipei de muncă folosește un 

instrument al regizorului nu înseamnă că regizorul nu mai există, ci că acest om a devenit și 

regizor. Așa cum, dacă regizorul scrie și textul spectacolului, devine și autor dramatic, fără să 

însemne că autorul dramatic nu mai are niciun rost în teatru. Dar pentru asta e nevoie să 

admitem care sunt instrumentele și funcțiile autorului dramatic.  

 Operele literare care pledează pentru desprinderea actorului de sub „dictatura” 

regizorului și care pledează pentru producții colaborative în detrimentul creației regizorale sunt 

opere care provin din spațiile engleze (SUA și Anglia) și din spațiul francez. Ele sunt opere 

literare apreciabile, care vor continua, cu siguranță, să influențeze masiv creația teatrală 

 
11 Jerzy Grotowski. Teatru și ritual. Scrieri esențiale, trad. Vasile Moga, pref. George Banu, București: Nemira 
Publishing House, 2014, p. 116.  
12 Rob Swain, op.cit., p. 58. 
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contemporană, mondială, inclusiv în România. Este bine, însă, ca regizorul român care le 

parcurge să le trateze cu un dram de sare, provenind din sisteme teatrale radical diferite de al 

nostru. Nu pledăm pentru o separare a sistemului românesc de practicile internaționale, dar 

trebuie ținut cont de o sumă de factori atunci când importăm sisteme de lucru pentru practici 

care nu sunt pur experimentale, cum ar fi nivelul de consum cultural, structura instituțională a 

sistemului cultural sau modalitățile de formare din interiorul sistemului.  

 În același timp, deși vorbim de țări cu o puternică tradiție regizorală, mai ales în cadrul 

Angliei și Franței, vorbim de țări fără o cultură a formării regizorului. Este clar că sistemul 

cultural bazat pe competitivitate în interiorul pieței va genera star-uri, inclusiv printre regizori. 

Cu toate acestea, nu poate fi vorba de o unitate la nivelul pieței. În lipsa unei formări unitare, 

nu putem discuta decât despre sclipiri, nu despre metode de lucru. Sclipirile vor exista peste tot 

și nu preocupă studiul artei teatrului, tocmai fiindcă sunt fenomene marginale.13 Sunt spații 

culturale cu estetici teatrale de multe ori construite în jurul unui realism simplificat, în 

majoritatea producțiilor, fără, desigur, a omite excepțiile, cum sunt marile centre de producție 

din capitale sau marile orașe (vezi Broadway). Franța nu are studii de licență în regie de teatru. 

Și sistemul englez universitar este centrat pe pregătirea actorului, nu a regizorului. Așadar, nu 

este de mirare că astfel de spații culturale produc discursuri care plasează actul teatral în contrast 

cu practica regizorală. Nu înseamnă că aceste discursuri sunt mai puțin valoroase decât cele 

centrate pe regizor, înseamnă doar că este dificil, dacă nu imposibil de implementat în sistemul 

românesc actual. Totodată, este discutabil dacă aceste sisteme ar trebui implementate la noi 

doar fiindcă sunt implementate și altundeva, chiar dacă acel altundeva produce cele mai citite 

texte despre teatru, fiind „altundeva-uri” unde se scrie în limbi de circulație internațională.  

 În concluzie, caietul de regie nu trebuie să fie un instrument uniform, la nivelul practicii 

teatrale. El, însă, este un instrument necesar. Practica teatrală și estetica abordată de fiecare 

regizor îi dictează forma, care se schimbă, crește și se reconfigurează pentru fiecare spectacol 

în parte. Teatrul contemporan este un teatru fără o direcție estetică bine-delimitată, este o 

practică sintetică ce adună peste 100 de ani de formule teatrale centrate în jurul regizorului și 

le aduce laolaltă cu o sumă de estetici din arte conexe, după modelul artei post-moderne. Pentru 

a face această sinteză posibilă, suma de tehnici pe care regizorul o poate folosi pentru a-și crea 

spectacolul, deci, implicit, acele tehnici care fac parte din caietul de regie, trebuie să fie 

numeroase și variate. Scopul prezentei lucrări a fost să inventarieze o parte (mică) din aceste 

 
13 Marius-Alexandru Teodorescu „Emerging Theatre Practices – The Golden Myth of European Theatrical 
Thought”, Theatrical Colloquia, vol.12, no.1, 2022, pp.177-185. https://doi.org/10.35218/tco.2022.12.1.16   

https://doi.org/10.35218/tco.2022.12.1.16
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tehnici, atât din perspectiva practicii istorice românești, cât și din cea a practicii teatrale 

contemporane, raportat la nevoile de creație spectaculară de astăzi.  

 Încheiem această lucrare cu un citat din cartea lui Leslie Ferreira, care rezumă 

perspectiva noastră asupra importanței și necesității utilizării unui caiet de regie în procesul de 

producție: „Un caiet de regie bine conceput și bine construit este cea mai bună garanție a 

succesului producție. Este forța care ghidează spectacolul și unifică regizorul cu piesa, regizorul 

cu dramaturgul, regizorul cu actorii, regizorul și designerii și, î final, regizorul cu publicul.”14 

  

 
14 Leslie Ferreira, The stage director’s prompt book. A guide to creating and using the Stage Director’s most 
powerful rehearsal and production tool, New York: Routledge, 2022, p. 2. 
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