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NOTA ASUPRA EDITIEI

Nota editiei

Textul urmeaza singura editie a cartii: Paul Cornel Chitic, «Teatrul obiectelor», I,
Editura Junimea, Iasi, 1982 (140 de pagini; X pagini de prefata cu cifre romane;
redactor V. Gheorghiu, tehnoredactor Mihai Bujdei; coperta de serie: Radu Ceontea;
bun de tipar 29.1.1982; format 54x84/16, coli de tipar 9,5; tiparitd la Intreprinderea
Poligrafica Bacau). Pe foaia de titlu: «I» — un al doilea volum nu s-a putut identifica.
Cartea e dedicata «fiului meu Mircea Victor Daniel» (p. IV a editiei de fata).

Autorul

Paul Cornel Chitic (n. 17 martie 1944, Bucuresti - m. 8 iulie 2007) a fost dramaturg,
critic de teatru si critic de arta, membru al Uniunii Scriitorilor si al Uniunii Artistilor
Plastici, laureat al Premiului Uniunii Scriitorilor (1966). Intre céartile lui: «Teatru»
(Cartea Romaneasca, 1970), «Teatrul obiectelor» (Junimea, 1982), «Maraiala» (Cartea
Romaéneasca, 1982); a scris in «Amfiteatru», «Teatrul», «Revista muzeelor si
monumentelor», «Oglinda literara». Datele sunt cele din articolul Wikipedia despre
autor (consultat la 11 noiembrie 2026).

Exemplarul transcris

Transcrierea s-a facut vizual, pagina cu pagina, dupa scanul unui exemplar al editiei
din 1982 (scanat la 30 octombrie 2026), fara OCR. Exemplarul poarta pe foaia de titlu o
dedicatie autografa a autorului — «Domnului profesor P[...], cu stima, aceasta carte
despre mestesugul de a-i face pe spectatori sa inteleaga cele ce se intampla pe scena»
— reprodusa aici ca plansa; numele destinatarului nu se citeste sigur. Pagina 122 e
alba in carte (pe scan se vede numai textul paginii 121, prin hartie). Foaia cu paginile
130-131 (ultimele doua planse ale sectiunii «Ilustratii») lipseste din scan: va fi
completata dupa exemplar. Cele trei cuprinsuri ale cartii (Sumar, Inhaltsverzeichnis,
Summary, p. 136-140) nu se reproduc — editia de fata are cuprinsul ei, pe paginile
reale; colofonul e trecut in nota de fata.

Marcajul paginilor

In text, marcajul [n (orig)] d&, intdi, numarul paginii din editia de fatd si, Intre
paranteze, pagina editiei din 1982; paginile Prefetei pastreaza cifrele romane ale
originalului (V-XI).

Ortografia si punctuatia

Ortografia s-a adus la norma Academiei din 1993 («sunt», «a» in interiorul cuvantului;
«i» ramane la inceputul si la sfarsitul cuvantului si dupa prefix: «neindoielnic»,
«reintoarcere»). Semnele «: ; ! ?» s-au lipit de cuvant, dupa norma romaneasca (editia
din 1982 le culegea cu spatiu, dupa obiceiul frantuzesc); pasajele franceze isi pastreaza
norma lor. Ghilimelele romanesti ,,...”.

Greselile de tipar

Greselile evidente de tipar ale editiei din 1982 au fost indreptate in text; se dau aici
toate, ca sa poata fi controlate: p. VII: «Ostwald» — «Oswald»; p. VII: «,viziune scenica,
regizorala. Una» — «,viziune scenica, regizorala”. Una»; p. 1: «ceea este posibil» -
«ceea ce este posibil»; p. 2: «,mise-en-scéne”.» — «,mise en scene”»; p. 2: «frecventa



judecare» — «frecventa judecare»; p. 3: «,en ronde”» — «,en rond”»; p. 3: «Héléne
Pamelin» — «Hélene Parmelin»; p. 4: «experinta» — «experienta»; p. 5: «racourgi» —
«raccourci»; p. 6: «componetele» — «componentele»; p. 6: «revirimentul teatrul
romanesc» — «revirimentul teatrului romanesc»; p. 6: «spectacol a lui Ciulei» -
«spectacol al lui Ciulei»; p. 7: «Levi-Strauss» — «Lévi-Strauss»; p. 9: «exioma» —
«axioma»; p. 9: «ingaduindu-se» - «ingaduindu-ne»; p. 10: «identizare» -
«identificare»; p. 11: «entinema» — «entimema»; p. 11: «trebuie instituita» — «trebuia
instituita»; p. 16: «Iindolienic» — «indoielnic»; p. 18: «si sa confunde cu ea» — «si sa se
confunde cu ea»; p. 19: «etc;» — «etc.;»; p. 21: «boticelliene» — «botticelliene»; p. 23:
«,en ronde”» — «,en rond”»; p. 23: «Kipphard» — «Kipphardt»; p. 23: «teatru
National» — «Teatru National»; p. 25: «inserata» — «inserata»; p. 27: «,ronde bose”» —
«,ronde-bosse”»; p. 29: «insolita» — «insolita»; p. 30: «multumii» - «multimii»; p. 31:
«propriri» — «proprii»; p. 31: «impestriteaza» — «impestriteaza»; p. 34: «Panowski» —
«Panofsky»; p. 34: «automatiza» — «autonomiza»; p. 37: «personajele-:» -
«personajele:»; p. 38: «echivalente a doua» - «echivalente a doua»; p. 39:
«Scenografia de acest fel al Elenei» — «Scenografia de acest fel a Elenei»; p. 43:
«Massaccio» — «Masaccio»; p. 45: «superfula» — «superflua»; p. 45: «nuvolla» -
«nuvola»; p. 45: «comedia dell’arte» — «commedia dell’arte»; p. 46: «refletie» —
«reflectie»; p. 46: «luxurianta convingatoare» — «luxurianta convingatoare»; p. 47: «de
concentrarea rationalitatii» — «de concentrare a rationalitatii»; p. 47: «Bernager» —
«Beranger»; p. 48: «din nauntru» — «dinauntru»; p. 48: «Sturmer» — «Stlirmer»; p. 52:
«decreptitudine» — «decrepitudine»; p. 53: «Villar» — «Vilar»; p. 54: «numai este vorba
doar» — «nu mai este vorba doar»; p. 55: «in acelasi tip afectiva» — «in acelasi timp
afectiva»; p. 56: «accesorilor eblematice» — «accesoriilor emblematice»; p. 56:
«Tuilleries» — «Tuileries»; p. 57: «personanajelor» — «personajelor»; p. 57: «idelogic»
— «ideologic»; p. 57: «perspective artificialis» — «perspectiva artificialis»; p. 61:
«domnia s-a» — «domnia sa»; p. 61: «de reprezentarea plastica» — «de reprezentare
plastica»; p. 62: «cotrapune» — «contrapune»; p. 65: «asamblu» — «ansamblu»; p. 69:
«Sturmer» — «Stiirmer»; p. 73: «In acest caz» — «In acest caz»; p. 76: «familialitatea»
— «familiaritatea»; p. 77: «Titirica» — «Titirca»; p. 78: «Breugel» — «Bruegel»; p. 78:
«ii sunt suficiente» — «ii sunt suficiente»; p. 82: «tip de expresii artistica» — «tip de
expresie artistica»; p. 82: «Ion Popescu Udriste» — «Ion Popescu-Udriste»; p. 83: «téte-
a-téte» — «téte-a-téte»; p. 83: «traveling» — «travelling»; p. 84: «In aceastd constd» —
«In aceasta constd»; p. 84: «Evident, aceastd nu se putea» — «Evident, aceasta nu se
putea»; p. 85: «SI D’APRES» — «SI D’APRES»; p. 85: «JOZEF SZAJNA» — «JOZEF
SZAJNA»; p. 85: «Josef Szajna» — «Jozef Szajna»; p. 85: «In sfarsit» — «In sfarsit»; p.
86: «Bohmerland» — «Bohmerland»; p. 86: «Jeronymus Bosch (Van Aaken)» -
«Hieronymus Bosch (Van Aken)»; p. 88: «definteste» — «defineste»; p. 88: «d’apres» —
«d’apres»; p. 88: «in care si lacasuri» — «in case si lacasuri»; p. 92: «Sazjna» —
«Szajna»; p. 92: «,imediatetea actului artistic nu face ca arta sa se transforme in obiect
de consum?» — «,imediatetea actului artistic nu face ca arta sa se transforme in obiect
de consum?”»; p. 93: «Jozef Szajna» — «J6zef Szajna»; p. 93: «numita expozitie» —
«numita expozitie»; p. 93: «intineranta» — «itineranta»; p. 93: «26 de scenografii
francezi» — «26 de scenografi francezi»; p. 94: «Remo-Ferlani» - «Remo Forlani»; p.
94: «Theatre de l'atelier» — «Théatre de 1’Atelier»; p. 94: «Paolo Ucello» — «Paolo
Uccello»; p. 95: «Ferlani» - «Forlani»; p. 95: «Jacques Noel» - «Jacques Noél»; p. 95:
«Piero de la Francesca» — «Piero della Francesca»; p. 96: «pana la epiderma —,)
masca, costumul.» — «péna la epidermd) — masca, costumul.»; p. 97: «Bleus, blanc,



rouges» — «Bleus, blancs, rouges»; p. 97: «Theatre de la Cité-Villeurbanne» — «Théatre
de la Cité, Villeurbanne»; p. 97: «Les legendes de la Lozére» — «Les légendes de la
Lozere»; p. 97: «la Canourgue» — «La Canourgue»; p. 100: «sau ale uzine» — «sau ale
uzinei»; p. 101: «,Istoria hieroglifica)» — «,Istoria hieroglifica”)»; p. 102: «Reliatatea»
— «Realitatea»; p. 104: «,en ronde”» — «,en rond”»; p. 104: «etc).» = «etc.).»; p. 105:
«nu trebuie inteleasda acest tip de scenografie» — «nu trebuie inteles acest tip de
scenografie»; p. 108: «habites» — «habités»; p. 108: «a la foi» — «a la fois»; p. 108:
«théatral» — «théatral»; p. 108: «est un poet muscle» — «[c’]est un poete musclé»; p.
112: «marturii alte artei teatrale» — «marturii ale artei teatrale»; p. 117: «intre-o
reteta» — «intr-o reteta»; p. 117: «caci simplu act» — «caci simplul act»; p. 119:
«Patrascanu-Veakis» — «Patrascanu-Veakis»; p. 119: «Don Qujote» — «Don Quijote»; p.
119: «Ives Jamiaque» — «Yves Jamiaque»; p. 119: «a fost realizat ulterior» — «a fost
realizata ulterior»; p. 121: «Gabrielei Riscan» — «Gabrielei Ricsan»; p. 126: «JOSEF
SZAJNA» — «JOZEF SZAJNA»; p. 128: «JACQUE NOEL» —» «JACQUES NOEL»; p. 129:
«Les legendes de la Lozére» — «Les légendes de la Lozere»; p. 132: «Wirklich — keit»
- «Wirklichkeit»; p. 132: «Darstellung-bezeugt-» — «Darstellung — bezeugt —»; p. 132:
«auf — und obgewertet» — «auf- und abgewertet»; p. 132: «die Denkprozesse aus der
sie erwachst» — «die Denkprozesse, aus denen sie erwachst»; p. 132: «Gegenstandes»
- «Gegenstande»; p. 132: «groBer rumanischer Bithnenbilder» — «grolser rumanischer
Bithnenbildner»; p. 132: «Paul Bortnovski» — «Paul Bortnovschi»; p. 132: «metodo» —
«methodo-»; p. 133: «SchluBfolgerung» — «Schlulsfolgerung»; p. 134: «preceeding» —
«preceding»; p. 134: «are to be perceived» — «to be perceived»; p. 134: «Objcets» —
«Objects»; p. 134: «irrepressable» — «irrepressible»; p. 134: «scenery- both a
personage and an interpreter in itself-despite» — «scenery — both a personage and an
interpreter in itself — despite»; p. 134: «Paul Bortnovski» — «Paul Bortnovschi»; p.
134: «Dan Jitian a. o0.» = «Dan ]Jitianu a. o.»; p. 134: «Romanian scenography an
intimacy wary» — «Romanian scenography, an intimacy wary»; p. 135: «by, W.
Shakespeare Ben Jonson» — «by W. Shakespeare, Ben Jonson»; p. 135: «the
scenography the actor’s movement» — «the scenography of the actor’s movement».
Grafiile voite ale autorului si formele vremii au ramas neatinse; unde o forma e
indoielnica, ea a ramas in text si a primit nota.

Notele

Editia din 1982 nu are note. Toate notele sunt ale editiei de fata: traducerea fiecarui
termen si pasaj strain (franceza, germana, engleza, latina, italiand), pe pagina unde
apare; identificarea fiecarei persoane (scenografi, regizori, actori, teoreticieni, pictori),
a fiecarui spectacol (teatrul, regia, scenografia, anul premierei — verificate in
Dictionarul Multimedia al Teatrului Romanesc, dmtr.ro, si in alte surse) si a fiecarei
opere citate; izvorul citatelor, cu textul original acolo unde s-a putut afla; atribuirile
gresite, indreptate in nota. Unde o informatie nu s-a putut verifica, nota spune «pare»,
«probabil», sau o lasa deschisa.

Fotografiile

Cele opt reproduceri din sectiunea «Ilustratii» (p. 123-129) au fost extrase din scan la
400 dpi, aduse la orizontala (in carte sunt culese de-a curmezisul paginii, cu legenda pe
margine) si curatate; legendele se dau intocmai. p. 123: Liviu Ciulei: decor la O
scrisoare pierduta de I. L. Caragiale — spectacolul Teatrului ,Lucia Sturdza Bulandra”
din Bucuresti, regia si scenografia Liviu Ciulei, premiera in 1972 (anul centenarului
nasterii lui Caragiale); a ramas in repertoriu multi ani (reluat in 1979, cu costumele



Dorisei Jurgea) si a fost filmat in 1982. I. L. Caragiale, O scrisoare pierduta (1884). p.
124: Paul Bortnovschi: decor la Danton de Camil Petrescu — spectacolul Teatrului
National din Bucuresti, regia Horea Popescu, decorurile Paul Bortnovschi (1922-2007),
prima si singura montare a dramei lui Camil Petrescu pe scena noii cladiri a
Nationalului (premiera: 1974 sau 1975, dupa surse). Decorurile se schimbau in cursul
reprezentatiei. p. 125: Paul Bortnovschi: decor la Danton de Camil Petrescu — alt
tablou al aceluiasi spectacol al Teatrului National din Bucuresti (regia Horea Popescu);
vezi nota precedenta. p. 126: Jozef Szajna: imagine din Gulgutiera — spectacolul
Teatrului Studio din Varsovia (1973), scenariu (cu Maria Czanerle), regie si scenografie
Jozef Szajna. Prenumele e tiparit «Josef» in loc de Jézef. p. 127 (sus): Pieter Bruegel cel
Batran (c. 1525-1569). Legenda tiparita spune «,Parabola orbilor” (detaliu)», dar
reproducerea NU este din Parabola orbilor (1568, Museo di Capodimonte, Napoli —
sase orbi care se tin unul de altul si cad in sant, in diagonala, pe fundalul unui sat cu
biserica). Imaginea arata un grup de schilozi cu céarje si proteze de lemn, cu bonete si
pelerine, adunati in fata unui zid de caramida: este tabloul Cersetorii (numit si
Schilozii; fr. Les Mendiants; nl. De bedelaars), 1568, ulei pe lemn, 18,5 x 21,5 cm,
Muzeul Luvru, Paris. Legenda e deci gresita; autorul a pus imaginea alaturi de
personajele schilodite ale lui Szajna si de figurile uriase de strada. p. 127 (jos): André
Acquart: decor la Bleus, blancs, rouges ou les Libertins de Roger Planchon — Théatre
de la Cité, Villeurbanne, 1967 (regia Roger Planchon). Titlul e tiparit gresit «Blues,
branc et rouge» (corect: Bleus, blancs, rouges); in text (p. 97) apare «Bleus, blanc,
rouges». Atribuirea decorului lui Acquart e a autorului; n-am gasit-o confirmata in
sursele consultate. p. 128: Jacques No€l: decor la Jeux de massacre (,Jocul de-a
masacrul”) de Eugen Ionescu — piesa a avut premiera franceza la Théatre
Montparnasse din Paris, in septembrie 1970, in regia lui Jorge Lavelli; prenumele
scenografului e tiparit «Jacque» (corect: Jacques). Jacques Noél a semnat decorurile
pieselor lui Ionescu din 1952 pana in 1975; creditul lui pentru montarea din 1970 nu 1-
am putut confirma la izvor. p. 129: Denis Jean Boidot: decor la Les légendes de la
Lozere — spectacol-creatie colectiva de strada, cu personaje uriase, la festivalul de la
La Canourgue (Lozere, Franta); titlul e tiparit «Les legendes de la Lozére» (corect: Les
légendes de la Lozere). N-am gasit date despre spectacol sau despre scenograf in
sursele consultate.

Rezumatele

Rezumatele in germana («Theater der Gegenstande», p. 132-133) si in engleza («The
Theater of Objects», p. 134-135) se reproduc intocmai, cu greselile de tipar indreptate
(lista de mai sus). «Curriculum vitae» anuntat in cuprins nu se afla in carte.

Glosarul

La sfarsit, un glosar de termeni de teatru si de scenografie, de teoria artei, de termeni
straini si de nume proprii, cu articole dezvoltate pentru notiunile pe care se sprijina
cartea (scenografia, decorul, obiectul scenografic, cutia italiana, scena centrala, cele
trei spatii, simultaneitatea, conventia, echivalentele...). In EPUB, fiecare termen trimite
la articolul lui; in Word si PDF, nota da pagina glosarului.

Legaturile
Operele citate care se afla in acces liber (Shakespeare, Ben Jonson, Caragiale, Moliére,
Ibsen, Biichner, Cantemir, Diderot...) au legatura catre editia lor in limba originalului,



si, iIn Word si PDF, un cod QR. Operele autorilor inca sub drepturi (Camil Petrescu —
liber abia din 2028 —, Brecht, Ionescu, Francastel, Lotman...) n-au legatura la text.

Coperta

Coperta editiei de fata e un desen propriu, geometric: cutia italiana in perspectiva, cu
cortina stransa si trei obiecte pe scena — o coloana, un scaun, o sfera. Coperta editiei
din 1982 (de Radu Ceontea) se reproduce ca plansa, la inceputul cartii.

Ce a ramas de verificat

Foaia cu paginile 130-131 (lipsa din scan). Izvorul catorva citate fara sursa (p. VI, 3, 5-
6, 11, 26, 29, 47, 53, 65 — unele par a fi din Pierre Francastel). Anii de viata ai lui Toni
Gheorghiu, Florian Potra, Radu Nichita, Nicoleta Toia; mimul Helfrid Foron; Denis Jean
Boidot si spectacolul de la La Canourgue; cateva montari pomenite fara nume (decorul
unic al lui Ciulei, «Istoria hieroglifica», [,Hamlet”] si [,Volpone”] din stagiunea
curenta). Datele divergente ale unor premiere («Cazul Oppenheimer», «Macbeth»,
«Danton») sunt date in note.
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Teatrul obiectelor

Dedicatia

fiului meu
Mircea Victor Daniel’

1 sursa: Dedicatia: fiul autorului, Mircea Victor Daniel Chitic, caruia ii este inchinat volumul.
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TEATRUL OBIECTELOR

fiului meu
Mircea Victor Daniel

Yo ol P

22!3227#‘ v

Foaia de titlu a exemplarului transcris, cu dedicatia tipdritd si cu dedicatia autografa a
autorului
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Teatrul obiectelor

Prefata

O INTREBARE

— Daca in spectacol scenografia isi vadeste implicit utilitatea sa, vizitand o
expozitie de scenografie? sau depozitul unui teatru se formuleaza, ca de la sine,
o intrebare pe céat de fireasca pe atat de simpla: ce este un decor3? Obiect de
arta? Piesa tehnica? Subansamblu necesar montarii unui spectacol?

Cronicarul de teatru ,simte” daca un decor este sau nu cel care trebuie,
»afla” din spectacol daca apartine sau nu contextului, ,stie” daca, si cat, este
capabila scenografia sa se alature celorlalte mijloace de transmitere a
mesajului. Dar rareori un spectator are revelatia valorii scenografice. De cateva
ori am avut intentia sa aflu care sunt virtutile acelei scenografii care ma
entuziasmase sau, dimpotriva, limitele decorului care ma convinsese — doar —
de oportunitatea lui. Putinele prilejuri de a vedea una si aceeasi piesa de
teatru, montata si jucata in decoruri diferite, au fost prilejuri de deruta si
nicidecum de clarificare. Concluzia aparent fireasca: aportul spatiului
scenografic nu poate fi in nici un alt fel cercetat decat plecand de la una si
aceeasi premisa constanta si veritabila — emotia provocata de spectacol. Dar
emotia este datorata spectacolului ca unitate, iar proportia participarii
oricareia dintre cele trei componente: regie — interpretare — scenografie
poate oricand fi transferata in

favoarea alteia decat scenografia. (Exclud cu buna stiinta din acest
ansamblu textul dramatic. El este oricum obiectul unei prime optiuni — in cazul
textului clasic.)
O OMISIUNE

Critica teatrala, cu toate virtutile ei de netagaduit, priveaza de atentie
scenografia. Cadrul material al oricarui spectacol (apt sa se defineasca, sa-si
constituie prezenta chiar si in paradoxala situatie cand ,lipseste” de pe scena)
ramane si pe mai departe urgisita cenusareasa a oricarei consemnari critice, fie
ea nota informativa, fie studiu amplificat pana la grosimea unei carti. Si aceasta
omisiune este practicata tocmai in activitatea care va ramane unica marturie,
unicul document despre o arta care are avantajul si dezavantajul principalei
forme de existenta numita durata. De ce?

Sa amintim postulatul care fundamenteaza amendarea critica a cronicii
dramatice: ,limbajul verbal este susceptibil de a fi analizat in functie de o dubla

2 scenografie — Cuvantul vine din gr. (vezi pagina 155)
3 decor — Din fr. (vezi pagina 144)
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Paul Cornel Chitic

articulatie® care il caracterizeaza...”, articulatia interna dintre cuvinte, notiuni,
expresii, propozitii etc. si articulatia dintre acestea si gest, miscare, actiune
declansata sau insotitoare. Pe cand artele spatiului, din care face parte si
scenografia, ,...fac sa se interfereze, la niveluri variabile, un numar mult mai
considerabil de elemente, tinand seama ca, raspandite in spatiu, ele admit mai
multa complexitate decat formele care se situeaza in durata”. Deci se pot scrie
(nu-i asa?) un numar extrem de mare de cronici dramatice despre un acelasi
spectacol, prin care sa se exprime o diversitate de opinii — niciodata
concludenta asupra modului de gandire propriu grupului social (actori, regizor,
scenograf etc.) care au facut spectacolul; ci numai asupra deosebirii de
percepere si intelegere dintre cronicarii aflati in fata aceluiasi spectacol. Fapt
extrem de necesar pentru cunoasterea unei epoci, a unei miscari artistice, dar
nu si suficient. Maine, pentru oricine va citi aceste cronici, va fi evident ca
spectacolul a fost prezent in memoria cronicarului, dar niciodata aceste texte
nu vor reusi sa recompuna coerent spectacolul in imaginatia cititorului de
cronica (Subliniez: sa recompuna coerent si nu sa

reconstituie fidel spectacolul; caci acest lucru nu e pe deplin posibil nici in
cazul marturiei peliculei cinematografice; intotdeauna va ramane nelamurit
contextul in care desfasurarea spectacolului a fost admisa de catre public drept
forma exemplara de reprezentare teatrala a textului). Iata asadar cum cronica
teatrala diminueaza valoarea culturala ignorand valoarea informativa pe care,
implicit, pentru posteritate, trebuie sa o aiba. Vorbindu-se despre un spectacol,
despre o idee regizorala, despre interpretarea unui rol, se ocoleste unicul
element material conservabil, fie si numai prin imagine fotografica, si anume
decorul (cadrul, butaforia, accesoriile individuale, simulacrele, ,peisajul” etc.)
— element material in functie de care se poate reconstitui, recunoaste si
recompune conduita actorului; se omite deci singura realitate generata de
conceptia regizorala, sau fata de care s-au ordonat elementele spectacologice
din care se compune o ,viziune scenica®, regizorala”. Una este tirada
actoriceasca in timp ce interpretul tine cu semetie in sus o stralucitoare sabie
de carton si alta e, de exemplu, miscarea meliflua a lui Oswald si a fiicelor lui

4 sursa: Citat tradus, dat de autor fard sursi. Notiunea de «dubld articulare» a limbajului (unitatile cu
sens — monemele — se articuleaza la randul lor din unitati fara sens — fonemele) e a lingvistului
francez André Martinet (1908-1999), Eléments de linguistique générale (1960). Opozitia dintre
limbajul verbal, desfasurat in durata, si «artele spatiului», care «admit mai multd complexitate»,
pare a fi luata dintr-un teoretician francez al artei din anii ‘60 (Pierre Francastel?); textul original n-a
putut fi verificat.

5 sursa: «Regele Lear» de W. Shakespeare (trad. Mihnea Gheorghiu), regia Radu Penciulescu,
decoruri si costume Florica Malureanu, muzica Mario Rellini, Teatrul National ,I. L. Caragiale” din
Bucuresti, premiera 30 octombrie 1970; cu George Constantin (Lear), Silvia Popovici (Goneril), Eliza
Plopeanu (Regan), Valeria Seciu (Cordelia), Ovidiu Iuliu Moldovan (Oswald). Spectacol fara cortina,
cu actorii tineri in blugi si masinaria scenei la vedere, a starnit o adevarata furtuna de cronici pro si
contra (dezbaterea din «Roménia literara», decembrie 1970). «Miscarea meliflua a lui Oswald si a
fiicelor lui Lear» trimite la jocul lui Ovidiu Iuliu Moldovan, al Silviei Popovici si al Elizei Plopeanu.
Autorul scrie «Ostwald»; personajul lui Shakespeare se numeste Oswald. [William Shakespeare —
King Lear (c. 1605-1606), editia Project Gutenberg (eBook #1532, PG Shakespeare Team, domeniu
public), en]
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Lear din spectacolul bucurestean® si amandoua interpretarile se pot ,bucura”
in egala masura, dupa cronicari diferiti, de calificativul: interpretare expresiva,
sugestiva, stralucita etc. etc. etc. Aceste calificative, intrutotul firesti intr-o
cronica, nu cuprind in aria lor prezenta, fie si numai prin descriere, a obiectului
judecat si calificat, pretinzand insa, intr-un mod cu totul nejustificat, a fi
atributele valorice ale acesteia.

Indiferent de atitudinea afectiva si spirituala a cronicarului fata de
spectacol, prezenta, depistarea, recompunerea obiectului comentat
(spectacolul) intr-un comentariu critic este obligatorie. Caci numai comparand,
in timp, aceste impalpabile, efemere dar fascinante ,obiecte” care sunt
spectacolele de teatru, putem constata si semnala transformarea, evolutia artei
teatrale, devenirea umana. Iar spectacolul ,cuprinde” si scenografia.

Rigoarea unei analize impune si un anume risc al limitei: decorul nu poate fi
numai un obiect de arta, nici numai un microansamblu necesar sistemului
numit spectacol; decorul nu poate fi cercetat oricdnd drept com

ponent al unui spectacol. Mai mult chiar, necesitatea obiectivitatii obliga la
desprinderea decorului din spectacol, la analiza lui in absenta spectacolului, in
absenta spectatorului, adica a contextului care a determinat alegerea textului
de teatru, dorinta scenografului de a face decorul etc. O solutie de mijloc
exista: investigatia spatiului scenografic pana la limitele metodei de cercetare a
lui ca obiect de arta; insa odata atinsa limita, exista posibilitatea unei subtile
substituiri de metoda, unei insesizabile schimbari a obiectului cercetat, decorul
incepand a fi privit nu ca obiect de arta ci drept componenta ,tehnica” a
spectacolului. Argumente in favoarea uneia sau alteia din ipostazele servite
drept aparenta sunt multe, si nu o data demne de luat in consideratie. Ele nu
pot fi ignorate decat in masura in care sunt tentate sa inchida problema. Caci
dincolo de limitele lor intrebarea ramane aceeasi. Decorul ce este? Obiect de
arta sau auxiliar regizoral? Schimband punctul de vedere, intotdeauna va
ramane o fata invizibila a chestiunii. Subtilitatea rezista dar si imprecizia
dainuie.

O ANALOGIE FUNDAMENTALA

Nici un spectator nu poate sesiza totalitatea semnificatiilor unui spectacol.
De cele mai multe ori spectatorul, impins de existenta sa sociala catre propria
sa contemporaneitate, va descifra in evantaiul de semnificatii pe cele nemijlocit
dependente de vazul sau, de ceea ce se poate intelege din ceea ce vede, intr-un
cuvant de optica sa ideologica. Spectatorul inainte de toate este ins social;
aceasta calitate il face apt pentru descifrarea sensurilor oricarei opere de arta.
Nu cred sa existe un alt motiv frecventat care sa-l indemne pe spectator sa se
imbulzeasca la usile teatrului decat tocmai sansa unui text clasic de a deveni
contemporan printr-o regie contemporana. Tot asa cum sansa textului ca si a
regiei contemporane de a starni interesul publicului consta tocmai in

6 viziune scenicd — La autor, ,operatia de transcriere in plan vizual a ceea ce se intampla in text”,
realizata ,dependent de scenografie” (p. (vezi pagina 159)
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capacitatea lui de a modifica realul conform imaginarului spectatorului; de a
propune modificari in real conform conturului ideal pe care il are realul in
imaginarul spectatorului. Analogia intre actul teatral si activitatea sociala

este evidenta: insul social’, dincolo de calitatea sa de spectator, modifica
realitatea. Actul teatral se desfasoara conform rigorilor artistice. Legile si
mecanismele sale specifice nu pot fi ignorate sau inlaturate fara descoperirea
prealabila a altor legi si rigori. Actiunile insilor sociali se desfasoara conform
rigorilor ideologice. Activitatile lor nu raspund numai unor cerinte obiective,
impuse de real, ci si dinamicii societatii catre idealitatea ei. Constientizarea
idealului determina constituirea in imaginar a conturului ideal al realului, al
realitatii sociale. Spectacolul de teatru este acela care instituie conturul,
propunand anume modificari in real. Pentru insul social, societatea sa este
intotdeauna o derivatie a idealului si niciodata invers. Pentru insul social
activitatea sa este impingerea realitatii catre ideal, parcurgerea spatiului dintre
societatea sa (ca derivatie a idealului) si proiectia ideala, utopica a societatii
sale. Prin omul de teatru se realizeaza proiectia idealului in planul realului; act
care pune in evidenta diferentele care trebuie inlaturate, distantele care
trebuie parcurse. Acestea sunt dealtfel si premisele teoretice ale angajarii
politice a actului artistic.

UNA DIN PREMISE

Cum cele doua raspunsuri prezumtive la intrebarea: ,Ce este un decor?” se
derogheaza reciproc si nejustificat, spatiul scenografic® ramane sa fie dictat,
impus, determinat de factorii: regie, interpretare, spectatori. Deci, de
semnificatiile pe care le doresc descifrabile aceste trei elemente fundamentale
ale spectacolului. Spatiul scenei isi va converti goliciunea in componenta a
spectacolului abia dupa ce textul a fost decodat, tradus in limbajul teatral. Iata,
deci, momentul cand decorul se ,incarneaza” in obiecte, panouri, volume, spatii
goale. Spatiul fizic, spatiul scenografic, deci, isi are propriile lui Legi. Functiile
sale de comunicare difera de cuvant, de gest; spatiul scenic nu se bucura decat
arareori de privilegiul transformarii in altceva decat este: volumul marindu-se
sau micsorandu-se, ramane sa fie ceea ce este, deci tot volum. in teatru, un
scaun nu se poate transforma in personaj uman sau in animal vorbitor.
Obiectele nu pot ,comunica” decat functia

lor laica: semnificatiile adiacente nu le apartin, le sunt doar atasate si odata
adaosul facut, rareori se petrece o corectie fundamentala, o alterizare de fond.

Ele se ordoneaza conform unor alte intentionalitati. De fapt cui apartin?
Textului? Poate. Uneori apartin in egala masura si spectatorului. Dar de drept
nu pot fi nici obiecte de consum. Considerand teatrul, spectacolul, drept un

7 insul social — Expresia autorului pentru omul ca membru al societatii: spectatorul e ,inainte de
toate ins social” (p. (vezi pagina 148)

8 spatiul scenic — Autorul isi fixeaza terminologia in polemica cu Florian Potra: ,conceptul de spatiu
teatral ni se pare atat de echivoc incat l-am evitat, pe cat a fost cu putinta, in articole, inlocuindu-1 cu
conceptul de spatiu scenic”, definit... (vezi pagina 157)
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sistem de comunicare, obiectele din scena isi capata o reala identitate: ele sunt
semne. Dar analizand spatiul scenografic ca sistem de semne, ne departam de
realitate, caci decorul, totusi, ramane un auxiliar — indiscutabil de reala
importanta — al spectacolului. Iata insa un alt fapt: decorul nu este numai
multimea ordonata de obiecte aflate in scena; scandura scenei pe care s-ar
vedea un personaj plimbandu-se fara incetare, negasindu-si locul, neputandu-se
odihni, intrucat singurul obiect existent — o cana de apa — nu-i poate folosi
drept scaun — este tot decor. Costumul personajului poate fi unul din motivele
in virtutea caruia nu se poate aseza jos pe scandura goala. Aceasta ipostaza
posibila deruteaza: scenografia nu este suma obiectelor din decor. Iata o alta
situatie: o strada pe care pana acum o ora circulau pietonii, este blocata. O
trupa de actori da un spectacol. Strada nu mai este strada, ea devine spatiu
scenografic, decor. Dincolo de intreita conventie fundamentala: teatrul necesita
cel putin un actor, un spectator si un spatiu de joc — obiectul strada nu-si mai
justifica aparent functia de decor. Decorul nu este legat de existenta unor
obiecte. Strada pentru pietoni apartinea realului. Odata utilizata drept scena,
drept scenografie, ea devine simultan camp al perceputului si al imaginarului.
Pe caldaram se vor petrece intamplari, acte a caror importanta si valoare tin de
semnificatie. Chiar daca actorii vor scoate pietrele din pavaj, nu actul fizic,
cotidian, va avea primatul, ci semnificatia activitatii in contextul spectacolului.
De fapt in dublul sau context: cel al spectacolului si cel al socialului in care se
desfasoara spectacolul.

Analiza pe care intentionez a o face asupra scenografiei catorva scenografi
contine, fara putinta de tagada, si o alta varianta de intelegere si de ,explicare”
a obiectului propus cercetarii; aceasta vinovatie — a oricarei ana

lize — nu se naste din neobiectivitatea criteriilor care vor permite
decodarea elementelor componente ale scenografiei, ci din interpretarea
datelor obiective. Interpretarea va trada o anume intelegere avuta asupra
teatrului, atitudine care dicteaza specificitatea oricarui discurs mai mult sau
mai putin teoretic. Subiectivitatea unei interpretari rezulta tocmai din
intelegerile cu care sunt prelungite analizele, din decodarile, descifrarile
operate asupra obiectului de arta — in cazul de fata scenografia. Dar tocmai
aceste prelungiri ,post actum®’!® ale analizei sunt atat premisele operatiei
savarsite cat si premisele subiectivitatii. Obiectiva nu va putea fi decat critica
unei astfel de analize; deci obiectiv nu va putea fi decat viitorul cititor al
acestei carti. Dar si obiectivitatea lui are limite: ceea ce va fi inlaturat sau
amenintat cu semnul intrebarii sunt premisele si nu actul analitic decurgand
din premise.

9 ,dupa fapta”, ,dupa savarsirea actului” (lat.) — aici: prelungirile interpretative care vin dupé actul
analitic propriu-zis. (vezi pagina 152)
10 post actum — Lat., ,dupa faptd” (p. (vezi pagina 152)
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I. Traiectoria si dimensiunile scenografiei
romanesti

Practic, este imposibil de realizat o trecere In revista a Intregii creatii
scenografice romanesti. Si aceasta datorita unor piedici obiective, materiale:
nu exista, din pacate, nici pana azi, o arhiva, o forma institutionalizata de
culegere, ordonare si stocare a principalului document scenografic — fotografia
decorului in spectacol; la care se adauga o limita subiectivda — oricare s-ar
incumeta la savarsirea unui astfel de material teoretic, indiferent de varsta si
competentd, nu se poate mandri cu performanta vizionarii tuturor spectacolelor
de teatru desfasurate pe scenele tarii; oricum semnatarul acestor randuri trece
aceasta limita in categoria piedicilor obiective; in eventualitatea existentei unui
astfel de performer, este putin probabil ca obiectul atentiei sale a fost
scenografia.

Astfel ca, in analiza evolutiei acestei arte, am utilizat ca material informativ
si de referinta, marturiile scrise, atatea cate exista, despre aceasta arta; cu alte
cuvinte ceea ce este posibil de conturat teoretic, este mai putin traiectoria
parcursa de scenografii nostri, constatabila in variatia si frecventa de
adoptiune a unor utilaje expresive artistic, si mai mult modificarile petrecute in
relatia spectacol-decor; intr-adevar, seismograful acestor modificari il
reprezinta variatiile atitudinii = teoretice, ale interesului si ale
comprehensibilitatii teoreticianului, regizorului si ale publicului fata de rolul si
functia decorului care de multe ori au fost transferate pe lista virtutilor
regizorale ale unui spectacol teatral.

In sfarsit, realitatea teatrald, din punct de vedere scenografic, pe care
autorul acestor randuri o cunoaste indeaproape din anii 1966 pana in prezent'!
(chiar daca

acest interes nu si l-a manifestat in presa decat de 7 ani) este indeajuns de
fierbinte astfel incat nu ingaduie nici o atitudine teoretica suficient de
cristalizata.

Nici una din atitudinile critice, nici unul din unghiurile de interes sau din
punctele de vedere, exprimate in critica de specialitate fata de arta
spectacolului nu este inutil sau ignorabil. Am rostit aceasta opinie, recunoscand

11 sursa: Autorul (n. 1944) se refera la propria experientd de spectator si critic incepand din 1966;
textul a fost incheiat In jurul anului 1980, cartea aparand la Junimea in 1982.
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utilitatea (beneficiul) existentei unui numar oarecare de marturii scrise pe care
ne bizuim in incercarea noastra teoretica. Probabil ca este justificata frecventa
judecare a celor trei elemente participatoare la spectacol: interpretarea
actorului, regia, scenografia, tocmai In aceasta ordine, in care, daca
interpretarea si regia isi mai schimba locul in ordinea aprecierilor critice,
scenografia ocupa cu majoritara frecventa locul ultim. Justificarea ar putea fi
aceasta: spectatorul percepe in principal actorul si — prin ansamblul jocului —
regia, si abia in ultima instanta constata oportunitatea decorului. Iar criticul
teatral este, desigur, initial, un spectator. Dar oricat pare de fireasca o atare
ordine, ea nu releva intotdeauna un fapt de reala importanta: aceea ca
spectacolul este o succesiune de imagini vii, fie ca acestea se desfasoara in
suprafata unui dreptunghi (,ecranul” scenei italiene) fie ca se desfasoara
tridimensional (ca in cazul scenei centrale, al scenei inconjurata de public).
Asadar ceea ce percepe spectatorul nu este nici o suma de obiecte (decorul)
nici un numar de oameni (actorii) ci un extrem de complex montaj de relatii
dintre aceste doua categorii de prezente fizice vizualizate. Exista doua expresii
consacrate care definesc telegrafic arta regiei si arta scenografiei: ,mise en
scene'?”!? si ,mise-en-place!*”’. Propriu-zis cele doua cuvinte care desemneaza
obiectul supus actiunii este acelasi: podiumul, fie ca e numit ,scena” sau ,loc”.
De altminteri, Toni Gheorghiu'® a spus aceasta raspicat inca din anul 1961"
numind scenografia o regie a locului de joc. Tocmai aceasta ireductibila forma
de existenta in real a exprimarii si comunicarii intre oameni care este imaginea
a permis aparitia cinematografului si a impus, in vremurile de grea cumpana a
concurentei facuta de pelicula teatrului, aparitia — mai

bine-zis reaparitia — scenei centrale, ,en rond!®”'°. Teatrul a trebuit sa
renunte la trucul decorului ca ,realitate” — pe care filmul il foloseste cu
neconcurabila stralucire — si sa revina la imaginea-conventie, la reductia
cadrului dat spre vizualizare cat mai aproape de actor, de interpret. Scena
centrala este cea care permite revenirea dialectica a teatrului de la estetica

=n

12 mise en scéne — ,punere in scend” (fr.): arta regizorului de a dispune pe scend actorii, decorul,
lumina si miscarea; in romaneste s-a incetatenit «mizanscena». Editia din 1982 tiparea gresit «mise-
en-scéne», cu accent ascutit. (vezi pagina 150)

13 mise en place — ,punere la locul ei”, ,asezare in loc” (fr.): autorul o foloseste pentru a desemna
arta scenografului, aceea de a organiza locul de joc, in pereche cu mise en scene, arta regizorului.
(vezi pagina 150)

14 sursa: Toni Gheorghiu — pictor si scenograf, una dintre vocile cele mai articulate ale scenografiei
romanesti postbelice; decorurile lui sunt legate de marile spectacole ale Teatrului Muncitoresc
C.F.R. din Bucuresti (Giulesti), iar la Institutul de Arte Plastice l-a format, intre altii, pe Ion Popescu-
Udriste. Formula «scenografia — o regie a locului de joc» (1961) e reluata si in titlul studiului lui
Mihai Nadin.

15 Toni Gheorghiu — Pictor si scenograf, profesor la Institutul de Arte Plastice din Bucuresti; a numit
in 1961 scenografia ,0 regie a locului de joc” (p. (vezi pagina 158)

16 mise en scéne — Fr. (vezi pagina 150)

17 mise-en-place — Fr. (vezi pagina 150)

18 cCorect: en rond — ,in cerc”, ,in rotund” (fr.): scena inconjuratd de public din toate pértile (engl.
theatre in the round), adica «scena centrala» despre care vorbeste autorul. (vezi pagina 146)

19 sursa: Hélene Parmelin (1915, Nancy - 1998, Paris; tiparit gresit «Pamelin») — scriitoare,
jurnalista si critic de arta franceza, sotia pictorului Edouard Pignon, autoare de eseuri despre
Picasso si de romane (La Montée du mur, 1950).
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reprezentarii?® la estetica trairii?!, pastrand din procedura reprezentarii doar
esenta sa operatorie — conventia: suma de date acceptate (abstractiile) de
spectator, nivel ontologic al teatrului ca arta. Din moment ce spectatorul
percepe o imagine sintetica la care participa actor-regizor-scenograf, singura
diferenta, raportandu-se la produsul final — imaginea, intre regizor si
scenograf este aceea ca regizorul introduce miscarea, deci succedarea de
imagini in care relatiile dintre cele doua categorii de prezente fizice amintite isi
schimba relatia in functie de cuvantul rostit. Héléne Parmelin???3, intr-un citat
comentat de Eugen Schileru**?>, este mai drastica; ea spune: ,Regizorul
imagineaza dar inca nu vede”. Asadar putem spune ca regizorul realizeaza o
~punere in miscare” a elementelor vizibile aflate in scena. El opereaza deci cu
elemente proprii artelor spatiului — arte ale simultaneitatii, si, in ciuda faptului
ca spectacolul teatral este o arta a succesiunii (ca si literatura dramatica)
fiecare imagine emisa de spatiul scenei obliga la o corelare simultana a
elementelor vizuale cu elementul rostit — cuvantul. Referitor la constituirea
imaginii in functie de cuvant amintim ca, atat ceea ce savarseste regizorul cat
si scenograful, ele — imaginile — sunt derivate ale raportului text (literar) —
context (politic, social, cultural). Aceste imagini spectatorii nu le privesc, se
intelege, dintr-o perspectiva adecvata (nici fata de locul ideal din sala nici fata
de intelegerea ideala presupusa si dorita de realizatorii spectacolului). Ei
fragmenteaza ,tabloul” (imaginea) pentru a extrage astfel din el elementele
asimilabile cu invatamintele experientei lor operatorii. , Vizualul le raméane in
intregime iInchis?*®, dar ei regasesc in mod valabil obiectele ce le sunt lor
familiare si le raporteaza intr-un chip cu totul firesc la acel decupaj al realului
pe care li-l impune limba si comportamentele de zi cu zi”. Vizualul ramane in
intregime inchis... aceasta afirmatie nu acuza

spectatorul de incapacitatea de a percepe, si nici nu vrem sa insinuam, prin
acest citat, vreo adeziune la aberanta teza a incomunicabilitatii. Departe de noi
asemenea ganduri. Probabil ca e suficient sa amintim ca unui spectator

20 sursa: Eugen Schileru (13 septembrie 1916, Brdila - 10 august 1968, Bucuresti) — critic si
teoretician de arta, eseist, critic de film si traducator, profesor de istoria artei la Institutul de Arte
Plastice ,Nicolae Grigorescu” din Bucuresti, unde l-a avut printre studenti si pe autorul acestei carti
(care pomeneste, la p. 6, «prelegerile peripatetice» ale lui Schileru). In 1952 a fost tinta unei
campanii «anticosmopolite».

21 sursa: Citat tradus, fira sursa in original; n-a putut fi identificat (contextul — spectatorii care
fragmenteaza «tabloul» si raporteaza obiectele familiare la «decupajul realului» impus de limba —
trimite la sociologia artei de limba franceza).

22 estetica reprezentarii — Teatrul care isi arata si isi asuma caracterul de joc si de conventie (p. (vezi
pagina 146)

23 estetica trairii — Teatrul identificarii, al iluziei psihologice, de traditie stanislavskian&; scena
centrala ar permite, dupa autor, o ,revenire dialectica” spre ea, pastrand din reprezentare doar
conventia (p. (vezi pagina 146)

24 Héléne Parmelin — Héléne Parmelin (1915-1998) — scriitoare si critic de arta franceza; de la ea,
prin Schileru, formula , Regizorul imagineaza dar inca nu vede” (p. (vezi pagina 147)

25 Eugen Schileru — Eugen Schileru (1916-1968) — critic si teoretician de artd, profesor de istoria
artei la Institutul de Arte Plastice, la ale carui ,prelegeri peripatetice” a fost autorul (p. (vezi pagina
147)

206 scena centrald — Scena inconjurata de public din toate partile — fr. (vezi pagina 154)
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european, un spectacol de teatru Kabuki*’ sau N62, al unei trupe nipone nu i-ar
»,Spune” prea mare lucru, dincolo de curiozitatea trezita in fata unui obiect
exotic.

Prin acest exemplu vrem sa spunem ca imaginile unui spectacol
contemporan reprezinta un montaj de obiecte familiare, inteligibile tocmai
pentru ca atat publicul cat si trupa apartin aceleiasi arii de comportamente,
aceleiasi limbi, aceluiasi ansamblu de conceptii, atitudini si judecati, aceleiasi
arii culturale si ca aceasta valoare de intermediar complex a mesajului intre
oameni nu este realizabila daca imaginea nu se prezinta ca un ansamblu
inchegat, inchis si prin aceasta conturat in autonomia sa.

Teatrul este un mijloc de culturalizare a spectatorului, un mijloc de
comunicare a ideilor unei epoci etc. Oricat ar parea de paradoxal, teatrul
indeplineste aceasta functie prin imaginile percepute de spectator — extrasul
ultim si fundamental al oricarei participari la o reprezentatie — pe care
spectatorul le manevreaza mintal. Tocmai prin imaginea emisa de spectacol si
receptata de public teatrul poate fi numit obiect de civilizatie — obiect la a
carei constituire actorul, regizorul si scenograful se inspira din experienta
socialmente institutionalizata. Odata nascut, acest , obiect” se intoarce in social
incarcat de experienta si intelegerea particularizata a creatorilor pentru
instaurarea unei noi viziuni care participa la modificarea si adecvarea
experientei sociale la dinamica relatiilor obiective intrasociale.

E limpede ca acest demers locvace nu a avut intentia de a diminua rolul, de
o indiscutabila importanta, avut de actor si regizor intr-un spectacol (obiective
predilecte ale cronicii teatrale), ci dimpotriva, intentia dorita a fost aceea de a
pune in evidenta care anume este fundamentul pe care se asaza orice
indreptatita afirmatie despre teatru ca arta de sinteza. Or, la imaginea
perceputa, analizata si calificata afectiv si mintal de spectatorul de teatru,
participarea scenografiei este cu mult mai importanta decat apare la prima
vedere.

E foarte probabil ca, pe durata vizionarii unui spectacol, sa fie mai dificil de
Jintrezarit” importanta functie avuta de decor, caci, intr-adevar, spectacolul
este ,momentul” cand se instaureaza noua intelegere a intamplarilor povestite
de textul teatral si deci momentul cand se instituie noi corelari intre
»realitatea” textului si realitatile publicului.

Acesta ar fi esenta scuzei invocate de comentatorul teatral care ignora
scenografia. Dar dacd dorim sd intelegem mecanismul de asamblare a
elementelor de spectacol, schemele de gandire premergdtoare reprezentatiei si

27 Kabuki (jap.; scris cu ideogramele «cantec - dans - artd») — teatru popular japonez aparut la
inceputul secolului al XVII-lea, cu machiaj stilizat, costume fastuoase si scena cu pasarela prin sala
(hanamichi); N6 (jap. «talent, maiestrie») — teatru liric japonez din secolul al XIV-lea, cu actori
mascati, cor si orchestra, jucat pe o scena de lemn cu acoperis, fara decor, cu un singur pin pictat pe
peretele din fund.

28 Kabuki — Teatru popular japonez aparut la inceputul secolului al XVII-lea, cu dans, cant, machiaj
stilizat si costume fastuoase; autorul il pomeneste alaturi de No, teatrul liric japonez cu masti din
secolul al XIV-lea, ca exemplu de... (vezi pagina 149)

21



Paul Cornel Chitic

instaurate prin ea, deci tot travaliul care naste suita de imagini percepute de
spectator, este inevitabil sa pornim de la scenografie spre spectacol, spre arta
teatrald a epocii — cdci scenografia este singura amprentd materiald in care au
ramas notate, fie si rudimentar, imaginatia epocii, criteriul de exprimare si de
realizare a expresivului in operatia de decupare a elementelor din realitate si
de asamblare a lor, judecatile si conduitele mintale si sociale ale epocii.

Ni s-ar putea reprosa — recunoastem, intr-o buna masura justificat — ca o
astfel de intreprindere ,arheologica” este plina de risc si pandita de arbitrar,
ca ea n-ar putea da nastere decat fie la un profil fantasmagoric al perioadei
artistice comentate, fie la o cazuistica brodata pe detalii memorate, pe
accidente si particularitati lipsite de semnificatie, dar notate anecdotic, fie, in
cea mai buna situatie, la un raccourci**® al dezvoltarii artei teatrale romanesti
generata de o conceptie fatalist determinista si mecanicista.

Vom contrapune unui astfel de posibil repros consemnarile unei dispute
peste care de acum s-au asternut aproape doua decenii: prilejuita de
spectacolul lui Liviu Ciulei®! cu piesa ,Cum va place”** (putem expune toate
motivele pentru care consideram ca acest spectacol a constituit punctul de
fundamentala cotitura in arta teatrala roméaneasca. Speram insa ca atribuirea
unui atare merit nu intampina obiectii). Atitudinea teoretica a scenografului —
regizor — interpret Liviu Ciulei a fost transanta si definitorie; argumentatia sa
releva ca, intr-adevar, ,arta nu traduce in semne valori constituite in
prealabil®?; ea

29 Corect: raccourci — ,scurtare”, ,prescurtare” (fr.); in artele plastice, reprezentarea in perspectiva
scurtata a unui corp; aici: o imagine sumara, comprimata (o «schita in mic») a dezvoltarii artei
teatrale. (vezi pagina 153)

30 raccourci — Fr. (vezi pagina 153)

31 sursa: Liviu Ciulei (7 iulie 1923, Bucuresti - 25 octombrie 2011, Miinchen) — arhitect, scenograf,
regizor, actor si cineast; director al Teatrului ,Lucia Sturdza Bulandra” (fostul Teatru Municipal)
intre 1963 si 1972, demis dupa interzicerea «Revizorului» lui Lucian Pintilie; din 1980 director
artistic al Teatrului Guthrie din Minneapolis. Si-a semnat aproape intotdeauna singur decorurile
spectacolelor proprii. Pentru carte el este scenograful-regizor prin excelenta: «Cum va place»
(1961), «Macbeth» (1968) si «O scrisoare pierduta» (1972), toate la Bulandra, sunt pentru autor
reperele iesirii scenei romanesti din cutia italiana. — «Cum va place» de W. Shakespeare, regia si
decorul Liviu Ciulei (costume si co-scenografie Ion Oroveanu, muzica Theodor Grigoriu, coregrafia
Oleg Danovski, traducerea Virgil Teodorescu), Teatrul Municipal (azi Teatrul ,Lucia Sturdza
Bulandra”), sala Izvor, premiera 24 iunie 1961; cu Clody Bertola (Rosalinda), Victor Rebengiuc
(Orlando), Ileana Predescu (Celia), Liviu Ciulei (Jacques Melancolicul). Decorul prelungea prosceniul
peste primele randuri ale salii, iar tapiseriile pictate se schimbau la vedere. Cronica lui Mircea
Alexandrescu din «Teatrul» nr. 8/1961 («Regie in slujba textului sau demonstratie de regie?») si
replica lui Ciulei din nr. 12/1961 («Critica in slujba textului sau demonstratie de critica?») au deschis
disputa la care se refera autorul, continuata de dezbaterea organizata de A.T.M. la 8 ianuarie 1962 si
publicata in «Teatrul» nr. 2 si 3/1962. Spectacolul e socotit in istoriografia teatrului romanesc

incheierea primei etape a «reteatralizarii». [William Shakespeare — As You Like It (c. 1599), editia

Project Gutenberg (eBook #1523, PG Shakespeare Team, domeniu public), en

32 sursa: Citatul (tradus, fara sursd) nu e al lui Ciulei, desi incheie fraza despre argumentatia lui;
formularea — arta nu traduce in semne valori constituite dinainte, ci isi elaboreaza simultan valorile
si reprezentarile — pare a fi a lui Pierre Francastel (teza centrala din Peinture et société, 1951, si La
Réalité figurative, 1965); textul original n-a putut fi verificat.

33 Liviu Ciulei — Liviu Ciulei (1923-2011) — arhitect, scenograf, regizor si actor, director al Teatrului
,Lucia Sturdza Bulandra” (1963-1972). (vezi pagina 149)
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elaboreaza in acelasi timp propriile ei valori si propriile ei reprezentari”. Iar
imaginile emise de spatiul de joc (de spectacol) nu sunt altceva decat
reprezentdri atributive de valoare elaborate in timp si spatiu si care
functioneaza mental, pentru orice spectator, ca focare de semnificatie, ca
entitati semnificative.

Or, la aceasta capacitate a imaginii de a desemna si de a atribui valori,
participarea decorului este inca neestimata: decorul reprezintd reperul initial,
lesne codificabil, relativ fix (cadrul scenei) la care oricare din componentele
mobile si succedabile: cuvdnt, gest, mimicd, lumind — este raportat mintal, de
cdtre spectator, in permanentd si insesizabil.

Nu e intamplator faptul ca revirimentul teatrului romanesc a fost inceput
odata cu suita de inovatii scenografice ale lui Toni Gheorghiu®*, a fost continuat
de asocieri intre scenograf si regizor, dupa cum nu intamplator este faptul ca in
controversa iscata de faimosul spectacol al lui Ciulei®®, unul din elementele cele
mai contestate a fost scenografia.

Cand am inceput sa cercetez obiectul numit scenografie, am savarsit o
ruptura intre decor — ca definire a spatiului de joc si costum?®*® — decor mobil,
la purtator, manevrat de chiar actorii-interpreti, interesandu-ma exclusiv numai
de spatiul de joc. Marturisesc ca aceasta discriminare am facut-o spontan si nu
dintr-un rationament anterior si justificator. Ceva mai tarziu, am fost surprins
de reprosul mut si indirect pe care mi l-a facut, prin articolele sale publicate
intr-un volum, esteticianul si profesorul Eugen Schileru®’ la ale carui prelegeri
peripatetice am fost, pret de cativa ani, un asiduu si entuziasmat ascultator.

Incontestabil, costumul este scenografie. Revelatia acestui fapt pune in
inevitabila penumbra a incompletului efortul de cercetare intreprins pana
acum. Mai mult chiar, exista putinta interpelarii demersului teoretic de pana
acum cu firescul amendament al inconsecventei teoretice savarsite prin
omisiunea unui element.

Si totusi, separatia celor doua elemente scenografice, chiar facuta spontan,
nu inseamna ignorarea costumului

si a functiilor sale, ci asimilarea sa la spatiul scenei, adica identificarea sa
cu o forma particulara de existenta a spatiului de joc. Intr-unul din articolele

34 sursa: Despre Toni Gheorghiu vezi nota de la p. 2.

35 sursa: E vorba de «Cum vé place» (Teatrul Municipal / Bulandra, 1961); vezi nota de la p. 5. Cel
mai contestat element a fost decorul — criticul Mircea Alexandrescu l-a numit, ironic, un sir de
«truvaille-uri tehnice, cu coborari de poduri si practicabile». [William Shak re — As You Like I
c. 1599), editia Project Gutenberg (eBook #1523, PG Shakespeare Team, domeniu public), en

36 sursa: Despre Eugen Schileru vezi nota de la p. 3. «Prelegerile peripatetice»: Schileru isi tinea
cursurile plimbandu-se printre studenti, ca Aristotel in Lykeion (de unde numele scolii peripatetice,
de la gr. peripatein, ,.a se plimba”).

37 costum — Pentru autor, o forma a spatiului de joc: ,spatiul de joc contractat in jurul actorului pana
la momentul mularii sale pe trupul fizic al interpretului”, adica un spatiu ,care joaca” (p. (vezi pagina
143)
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publicate in revista ,Teatrul”?3%* am facut afirmatia ca un costum este spatiul
de joc contractat in jurul actorului pana la momentul mularii sale pe trupul fizic
al interpretului. Sigur ca aceasta recesiune a spatiului de joc pana la nivelul
vestimentului inseamna de fapt transformarea spatiului de joc in spatiu care
,joacd”. Intr-un studiu antropologic al lui Lévi-Strauss**' este facuta
constatarea ca, in reprezentatiile rituale la popoarele ,salbatice”, tatuajul,
penajele, auxiliarele trupului, costumul — nu constituie altceva decat o harta
de simboluri si semne cu valoare ,legislativa”. De altminteri insusi profesorul
Schileru, in generozitatea sa nedesmintita nici dupa moarte, acrediteaza
considerentele teoretice facute de noi pana acum, citand — in contextul
analizei sale despre ,Culoare si scenografie”* — un exemplu dat de Jean
Duvignaud®?*: ,Richard al II-lea in regia lui Jean Vilar**** se intemeia cu
culoarea rosie a hlamidei*” regelui invins. Acest vesmant rosu facea posibila
suprimarea oricarui decor. Utilizarea judicioasa a luminii izoland in mijlocul
unei scene imense personajul, accentua caracterul de ,uns al divinitatii” distrus
in fiinta lui de rege, caruia i se ,rapise” dreptul de a exersa puterea religioasa.

38 hlamidd (gr. chlamys) — manta scurtd, prinsd cu o fibula pe umadr, purtatd de grecii antici; prin
extensie, mantie de ceremonie, aici mantia rosie a regelui Richard.

39 sursa: «Teatrul» — revista lunara de specialitate a teatrului romanesc, aparuta la Bucuresti din
1956 péana in 1989 (continuata dupa 1990 de «Teatrul azi»); autorul a publicat in ea cronici si studii
de scenografie.

40 sursa: Claude Lévi-Strauss (1908-20009; tiparit «Levi-Strauss») — antropolog francez,
intemeietorul antropologiei structurale. Autorul nu numeste studiul; analiza picturilor faciale si
corporale ale indienilor caduveo ca sistem de semne cu functie socialda apare in Tristes Tropiques
(1955) si in studiul «Le dédoublement de la représentation dans les arts de I’Asie et de ’Amérique»,
din Anthropologie structurale (1958).

41 sursa: Studiu al lui Eugen Schileru (vezi nota de la p. 3) despre functia culorii in scenografie,
publicat intr-un volum de articole al sau; volumul n-a putut fi identificat cu precizie.

42 sursa: Jean Duvignaud (1921, La Rochelle - 2007, La Rochelle) — sociolog, scriitor si critic de
teatru francez, asistent al lui Georges Gurvitch la Sorbona; autorul lucrarilor Sociologie du thédtre.
Essai sur les ombres collectives (PUF, 1965) si L’Acteur. Esquisse d’une sociologie du comédien
(Gallimard, 1965). Citatul, tradus, pare a fi luat din Sociologie du thédtre si e reprodus de autor prin
intermediul lui Schileru.

43 sursa: Jean Vilar (1912-1971) — actor si regizor francez, intemeietorul Festivalului de la Avignon
(1947) si director al Théatre National Populaire (1951-1963). «La Tragédie du roi Richard II» de
Shakespeare, pe atunci aproape necunoscuta in Franta, a fost montata de el, cu el insusi in rolul
titular, in Curtea de onoare a Palatului Papilor din Avignon, in cadrul «Saptamanii de artda» din 4-10
septembrie 1947 (momentul de nastere al festivalului), apoi reluata la T.N.P.; decorul aproape
absent si scena imensa in aer liber au facut din costum principalul semn vizual. [William

hak re — King Richard II 1 itia Proj nber Book #1512, P hak r
Team, domeniu public), en]

44 Jean Duvignaud — Jean Duvignaud (1921-2007) — sociolog si critic de teatru francez (Sociologie
du théatre, 1965), citat prin Schileru despre Richard al II-lea al lui Vilar (p. (vezi pagina 148)

45 Lévi-Strauss — Claude Lévi-Strauss (1908-2009) — antropolog francez, intemeietorul antropologiei
structurale; amintit pentru ideea ca podoabele si picturile corporale ale ,salbaticilor” sunt o harta de
semne cu valoare ,legislativa” (p. (vezi pagina 149)

46 Jean Vilar — Jean Vilar (1912-1971) — actor si regizor francez, intemeietorul Festivalului de la
Avignon si directorul Théatre National Populaire; in Richard al II-lea, hlamida rosie a regelui ,facea
posibila suprimarea oricarui decor” (p. (vezi pagina 148)

47 ,Teatrul” — Revista lunard de specialitate a teatrului roméanesc (Bucuresti, 1956-1989), in care
autorul si-a publicat cronicile scenografice (p. (vezi pagina 159)
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Aceasta ingaduie ,a strecura” ceva care nu se afla scris in textul lui
Shakespeare*®*?, pentru ca, pe atunci, spectatorul cunostea teoria monarhiei de
drept divin, intelegea dintr-o data tragedia deposedarii de sacralitate, a
desacralizarii monarhului, in timp ce spectatorului modern trebuie sa-i explici
»fara a adauga ceva textului”.

Nu mai insistam asupra faptului ca si acest citat argumenteaza clar ca
regizorul nu poate face inteligibil un text decat prin corelarea simultana a
imaginii cu cuvantul rostit. Sa consideram citatul doar argument al identificarii
costumului cu o forma particulara de existenta a spatiului de joc: hlamida rosie
— costumul — este un element functional. El preia, rezuma, substituie sau
implementeaza functiile scenografiei — adica ale spatiului de joc — in cazul
scenei italiene sau al scenei elisabetane® asa cum o folosim noi azi. Un decor
este functional — fie acesta

spatiul de joc sau spatiul care joaca — daca izbuteste sa faca inteles dintr-o
data ceea ce nu poate fi addugat unui text. (In exemplul citat, solutia aleasa de
Jean Vilar® poate fi inlocuita — si mai mult ca sigur ca a fost — cu alte solutii
oferite de modificarile spatiului de joc si nu de simbolica cromatica a
vesmantului). Sa alaturam acestor concluzii, afirmatia facuta anterior si anume
ca: mijloacele artistice, atitudinile teoretice, viziunea regizorului si
scenografului aplicate in procesul de corelare a elementelor vizuale dintr-un
spectacol cu cuvantul rostit sunt derivate ale raportului text (literar), — context
(politic, social, cultural). Realizam astfel suita de argumente pentru o definitie
a scenografiei de teatru: decorul este un obiect figurativ; prin el spectatorul si
societatea sa au putinta de a deslusi relatiile dintre domeniile perceputului, ale
realului si imaginarului. Decorul este un spatiu politic, el este un obiect de
utilitate ideologica.

In sumara traversare a creatiei scenografice romanesti de dupad 23 august
1944° ne marturisim indoiala asupra utilitatii si oportunitatii unor , comentarii
— dupa comentarii” despre creatia unor reputati oameni de teatru cum au fost

48 sursa: William Shakespeare (1564-1616) — Richard II (c. 1595), drama istorica a detronarii lui
Richard al II-lea de catre Henry Bolingbroke; tema regelui «uns al lui Dumnezeu» care isi pierde

sacralitatea e centrala in piesa. [William Shakespeare — King Richard II (c. 1595), editia Project

Gutenberg (eBook #1512, PG Shakespeare Team, domeniu public), en
49 Shakespeare — William Shakespeare (1564-1616). (vezi pagina 156)
50 sursa: Scena teatrului elisabetan (Anglia, c. 1570-1640, ex.: «The Globe»): o platforma inaintata

adanc in sald, cu publicul pe trei laturi, fara decor pictat, cu un balcon si o galerie in fund; locul
actiunii era indicat prin cuvant si prin cateva obiecte.

51 sursa: Despre Jean Vilar si «Richard al II-lea» (Avignon, 1947) vezi nota de la p. 7.

52 sursa: 23 august 1944 — ziua arestarii maresalului Ion Antonescu si a iesirii Romaniei din alianta
cu Germania; istoriografia comunistd a facut din ea data inaugurala a regimului, de unde
periodizarea «dupa 1944» a teatrului romanesc.
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Soare Z. Soare®?, Ion Sava®, Toni Gheorghiu®®, si inca multi altii. Nu poate avea
nimeni incredere in afirmatiile facute de cineva despre spectacole si decoruri
pe care nu le-a vazut nicicand. Echivocul, conventionalul, generalitatile unor
astfel de insailari, vor deveni ridicole imediat ce vor apare asteptatele pagini
memorialistice ale unor participanti la arta epocii si ale martorilor oculari.

Ca atare consideram ca altele trebuie sa fie metodele si procedeele de
reconsiderare a creatiei scenografice din primul deceniu al culturii noastre
socialiste: decorurile din aceasta perioada reprezinta astazi pentru noi in
primul rand o etapa de referinta istorica: atat in ceea ce priveste evolutia
atitudinii politice si culturale fata de arta teatrala, cat si in legatura cu
dezvoltarea limbajelor si expresiilor artistice in scenografie si teatru. Din punct
de vedere estetic, buna parte din productia scenografica de atunci nu poate fi
ordonata dupa vreo premiza stilistica formulata atunci subteran si detectabila
abia in zilele noastre; iar exceptiile de la aceasta stare de fapt

nu le putem judeca decat ca postulate artistice, si deci numai ca matrice
artistica initiatoare a revirimentului artistic petrecut in scenografia si teatrul
romanesc dupa anul 1960.

Intreprinderea unei analize a scenografiei roménesti ramane extrem de
dificila chiar si dupa aparitia in volumul ,Teatrul romanesc contemporan: 1944
—1974"%% a studiului semnat de esteticianul Mihai Nadin®’%8: ,Scenografia — de
la conditia ilustrativa la functionalitatea regiei locului de joc” (Ed. Meridiane
1975).

Marturisim ca am folosit acest studiu drept principal material de referinta,
ingaduindu-ne, asa cum ni se pare si firesc, sa avem uneori alte pozitii fata de

53 sursa: Soare Z. Soare — regizor, unul dintre principalii directori de scena ai Teatrului National
din Bucuresti in perioada interbelica. Ion Sava (m. 1947) — regizor, teoretician si profesor de regie,
autorul celebrului «Macbeth» cu masti de la Teatrul National (1946); azi Centrul de Cercetare si
Creatie Teatrala al Teatrului National din Bucuresti ii poarta numele; i-a avut elevi, intre altii, pe
Liviu Ciulei si Dan Nasta. Despre Toni Gheorghiu vezi nota de la p. 2. [William Shakespeare —
Macbeth (c. 1606), editia Project Gutenberg (eBook #1533, PG Shakespeare Team, domeniu public

en]
EIFP‘E'EI
i

54 Soare Z. Soare — Regizor, unul dintre principalii directori de scend ai Teatrului National din
Bucuresti in perioada interbelica (p. (vezi pagina 156)

55 Ion Sava — Regizor si teoretician de teatru (m. (vezi pagina 148)

56 sursa: Teatrul romanesc contemporan. 1944-1974 — tratat colectiv coordonat de Simion
Alterescu si Ion Zamfirescu, sub egida Academiei de Stiinte Sociale si Politice si a Institutului de
Istoria Artei, aparut la Editura Meridiane, Bucuresti; Dictionarul Multimedia al Teatrului Romanesc
il citeaza cu anul 1974, autorul cartii de fata cu 1975. Cuprinde, intre altele, studiul lui Mihai Nadin
«Scenografia — de la conditia ilustrativa la functionalitatea regiei locului de joc» si pe cel al Letitiei
Gitza despre «Evolutia artei regizorale».

57 sursa: Mihai Nadin (n. 2 februarie 1938, Brasov) — inginer, estetician si semiotician; doctor in
estetica al Universitatii din Bucuresti, emigrat la sfarsitul anilor ‘70, a lucrat apoi in Germania
(Wuppertal) si in S.U.A. (Rhode Island School of Design; profesor emerit la University of Texas at
Dallas), cunoscut ca teoretician al semioticii peirceene si al sistemelor anticipative. Studiul sau
despre scenografie din volumul colectiv «Teatrul roméanesc contemporan. 1944-1974» este
principala lucrare de referinta pe care o discuta autorul in capitolul I.

58 Mihai Nadin — Mihai Nadin (n. (vezi pagina 150)
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obiectul cercetat, si desigur, fara a avea pretentia de a fi gasit intelegerea
unica, absoluta a acestuia.

Chiar de la bun inceput vom porni de la una din afirmatiile facute de Mihai
Nadin care ne permite abordarea metodologica fara prea multe digresiuni: Iata
afirmatia: ,Reorganizarea miscarii teatrale in perioada de dupa 1944 a
presupus investitii deosebite (nu numai materiale), cum si instaurarea unui
climat favorabil unei arte menite sa indeplineasca scopuri noi. Trebuie
observat, din aceasta perspectiva, ca incepand cu arhitectura salii de spectacol
si continuand cu scenografia (dar neoprindu-ne aici) ne aflam in fata unor
chestiuni de politica teatrala, si nu de tehnica sau arhitectura pur si simplu.
Partea cea mai conservatoare In teatru este tocmai structura locului scenic,
adica cea care determina scenografia.

In momentul istoric la care ne referim, scena se prezintd, prin datele ei, ca
expresie a unui ideal estetic anacronic, distanta pe care o impunea fata de sala,
iluzia pe care o propunea ca axioma a reprezentarilor sale, limitarea de tip
ilustrativ pe care o accepta, toate marcand o stare de crizd in raport cu ceea
ce, in planul vietii sociale, se infatisa ca ideal de comuniune, de solidaritate, de
elan romantic si mai ales de adevar. Momentul trebuie bine inteles, cu datele
sale specifice, adica in evolutia organica a unor evenimente, dar si in
considerarea ansamblului de influente exterioare...”

Acestei perioade, mai bine-zis primului deceniu, ii corespund decorurile
pictate si decorurile numite, In buna masura justificat, ilustrative. Intrebarea,
careia nu i-am

gasit nicaieri raspuns, si anume: ilustrarea cui, ilustrare la ce anume este
decorul (scenografia) in aceasta perioada? — ni se pare a merita o incercare de
raspuns, prin care credem ca este cu putinta o definire a artei scenografice
romanesti pe intreaga perioada de aproape 4 decenii.

Problema de baza a perioadei amintite era institutionalizarea noii structuri
politice; situatie in care scopul politic imediat trebuia sa fie persuasiunea,
convingerea unei cat mai mari proportii din corpul social asupra validitatii si
necesitatii noii structuri politice. Persuasiunea ca o forma de realizare a unui
curent de opinii favorabile si a unui val de adeziune la multe institutii,
presupune din capul locului, existenta unei alternative, a unei alegeri in fata
insului social.

Sociologic si politic, acest mecanism nu era cu putinta de adoptat, intrucat
el presupune optiunea intre doua institutii — forme politice, intrucatva
autonome fata de structura economica. Or, noua structura politica necesita
insasi schimbarea de structura economica generatoare de institutii; prima
etapa a noii societati fiind cucerirea puterii politice si mai apoi schimbarea
structurii economice in conformitate cu metodele, scopul si rezultatul dorit de
aceasta noua oranduire. Asadar nu persuasiunea a fost scopul imediat ci
institutionalizarea noii structuri politice.
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Intr-o atare situatie s-a impus, atat prin conditiile politice concrete cat si
datorita ,ansamblului de influente exterioare”, o identificare intre arta si
politica prin transferarea Retoricii din domeniul Politicii in domeniul Artei.
Problema pusa de activitatea politica era realizarea practica, concretizarea noii
Idei din care s-a nascut oranduirea socialista. Politica nu-si putea realiza
obiectivele (schimbarea structurii economice) prin mijloace retorice, deci prin
verbalitate argumentativa, ci prin actiuni concrete si imperative. Arta, in
general si arta teatrala in special, in noua sa calitate, de auxiliar, trebuia sa
preia atributiile Retoricii — a argumentatiei si a persuasiunii prin cuvant si
imagine.

Problema concreta si de fond a artelor din deceniul , obsedant”*® era aceea
de a propune si de a instaura in

componenta sociala (public) imagini verosimile ale Ideii politice; acele
imagini propuse erau insa imitatii ale Ideii; caci realitatea sociala continea, in
ordine cantitativa, prea putine corespondente cu Ideea. Tipul omului nou, spre
exemplu, era posibil de dedus si realizat in plan artistic, dintr-un numar
restrans de persoane, si ca atare nu era o generalitate sociala reala ci o
generalizare necesara si care, din punct de vedere politic, trebuia instituita.

Ca atare, literatura si arta construiau imaginare structuri comportamentale
si atitudinale carora necesitatile de ordin tactic si strategiile noii Idei politice le
asigurau verosimilitatea. Verosimilul® imaginii artistice nu era efect al
persuasiunii, nu se nastea din raspunsul la necesitatile convingerii, ci, efectiv,
din necesitatile direct politice. ,Se afirma, repetand si aici o apodictie®® a
»Retoricii”, ca verosimilul nu este in esenta altceva decat adevarul tot asa cum
entimema®®® nu este substantial diferita de silogism”. Verosimilul — considerat
drept calitate necesara oricarui discurs spre a fi convingator — nu era statuat,
in primul deceniu de socialism, dupa criteriul corespondentei dintre elementele
unei opere si realitate — caci realitatea sociala catre care se adresa opera era
ea Insasi in plin proces de transformare — ci devenise o calitate atribuita
lucrarii artistice dupd masura In care ea realiza imitatia Ideii. Intrucat Ideea
era adevarata, era Adevarul, orice imagine, orice alcatuire care viza Ideea, era
consideratd drept verosimild, adeveribild, deci adevarata. Intr-adevar problema
artei era aceea de a gasi formule prin care realitatea sociala sa poata imita
Ideea; imaginile retorice ale artei din acea perioada nu erau insa indiferente
fata de realitatea sociala; caci ele se configurau ca verosimilitati numai in

59 sursa: Expresia «obsedantul deceniu» (anii 1950, ai stalinismului roméanesc: colectivizare, procese
politice, realism socialist) a fost pusa in circulatie de romancierul Marin Preda (1922-1980) si a
devenit numele unei intregi literaturi de revizuire a acelor ani.

60 apodictie (din gr. apodeiktikos, ,demonstrativ’) — afirmatie cu valoare de adevar necesar,
demonstrat; aici: o teza socotitd de la sine inteleasa.

61 Corect: entimemd (gr. enthyméma) — la Aristotel, silogismul retoricii, care pleaca de la premise
doar verosimile; in logica scolara, silogism prescurtat, cu o premisa subinteleasa. (vezi pagina 146)

62 Verosimilul — Ce pare adevérat. (vezi pagina 159)
63 entimema — Gr. (vezi pagina 146)
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masura in care incriminau acea fractie sociala care se opunea sau care nu
inlesnea institutionalizarea noii Idei politice, a noii oranduiri sociale.

Din punct de vedere estetic, manifestarile, lucrarile artistice tinteau, in
intentia lor, sa descopere si sa exalte in public, in spectator, reactii
sentimentale favorizatoare procesului de institutionalizare, si sa ridice aceste
reactii la rangul de caracteristica dominanta a societatii.

Retorica® artei din acel deceniu nu admitea contraraspuns, nu tinea seama
de disponibilitatile elective ale®

publicului — insesi aceste disponibilitati trebuiau modificate — ci impunea
forme idealizante de apartenenta la noua Idee; adoptarea — prin imitatie — de
catre public a acestor forme Insemna acceptarea tuturor mijloacelor de
institutionalizare a noii Idei politice; adoptarea avea un rezultat politic practic;
incriminarea tuturor segmentelor sociale si a tuturor manifestarilor care
contraveneau procesului de instaurare a noii oranduiri sociale.

Asadar, productiile literare si artistice ale deceniului '50—’60 formulau si
transcriau — prin mijloacele sale figurative — discursul demonstrativ al
actiunii, al practicii politice. Idealitatea era considerata o realitate obligatoriu-
posibila; finalitatea artei — teoretic — era realizarea imediata a identitatii
dintre Idealitate si Realitate; practic — propunand acele forme de apartenenta
la Idee, trebuia sa le institutionalizeze ca fiind forme ideale, deci unice si
adevarate.

Este vadit ca, prin subiectele predilecte, literatura dramatica a epocii
imagina, ,compunea” prezente umane din decupaje comportamentale
asamblate in conformitate cu virtualele necesitati coborate din idealitatea a
carei realizare concreta era indarjit visata cu ochii deschisi si pumnii stransi.
Aceste prezente umane reprezentau standardul ideal al realizarii concrete a
noii idei politice; ele coborau din proiectia mintala si trebuiau verosimilizate,
socializate; si aceasta nu se putea realiza decadt prin prezenta lor intr-un decor
care calchia paroxistic concretul. Verosimilizarea, socializarea necesitau iluzia
realitatii pe scena: aceasta este intr-adevar axioma oricarei reprezentari
artistice care primeste transferul Retoricii, din domeniul Politicii, in domeniul
sau.

In realizarea scenografiei orice meditatie asupra spatiului scenic si a
problemelor de figurare scenografica ar fi adus cu sine o suita de modificari in

064 Retorica — Pentru autor, cheia scenografiei din ,deceniul obsedant”: ,transferarea Retoricii din
domeniul Politicii In domeniul Artei” — arta trebuia sa argumenteze si sa convinga in locul politicii,
de unde decorul-iluzie care ,calchia... (vezi pagina 154)

65 sursa: Aristotel, Retorica (sec. IV 1.Hr.) — tratatul despre arta persuasiunii; acolo entimema e
definita drept silogismul retoricii, construit pe premise verosimile (eikota) si pe semne, iar
verosimilul e ceea ce se intampla de cele mai multe ori. Citatul din ghilimele (tradus, fara sursa) nu e
din Aristotel, ci dintr-un comentator modern al teoriei verosimilului; pare a fi din numarul 11 (1968)
al revistei franceze Communications, consacrat verosimilului (Tzvetan Todorov, Gérard Genette, Julia
Kristeva). [Aristotel — ‘Pntopikr (Rhetorica), textul grec ed. W, D. Ross (OCT 1959), Perseus / Scaife
gre]
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reprezentarea realitatii concrete; ceea ce nu putea fi acceptat caci ingreuna
adoptarea (ca realitate posibila) a tipului de comportament considerat ideal. Un
decor care decupeaza ,realist” o aschie de realitate nu perturba procesul de
verosimilizare, ba mai mult, se dovedeste a fi singura ,tehnica” a acestui
proces. Faptul este, azi, concludent: daca

necesitatile politice erau, indiscutabil, reale, ideala atitudine pozitiva care
era consfintita prin reprezentatia teatrala era, fata de aceste necesitati, o
virtualitate. ,Prin scenografie — scrie Mihai Nadin® — luam cunostinta... de
constrangerile estetice (si nu numai estetice) prin care a trecut teatrul”.

Decorurile productiilor dramatice din deceniul comentat sunt considerate
ilustrative. Intr-adevir, ceea ce se urmdrea prin acea scenografie era
ilustrarea: dar nu a realitatii, ci a idealitatii: prin decalcul ansamblului de
obiecte concrete, civile, publice, in acele scenografii se urmarea ilustrarea
faptului ca Idealitatea noii lumi care se construia, are sorti de a deveni o
realitate sociala, concreta, chiar in ,peisajul” cotidian al acelui moment istoric,
deci imediat, fara nici o zabava sau vreo alta interventie pregatitoare.

Iata deci ca scenografiei i se cerea nu numai sa reproduca concretul
obiectual ci sa-l si modifice astfel incat Idealitatea, ilustrata dramatic prin acele
personaje — forma idealizanta sa apara drept o interventie aclamata de
»peisaj” si deci naturalizata prin necesitate. Decorurile spectacolelor teatrale
din aceasta perioada sunt ilustrative tocmai prin faptul ca lor li se incredinta
rolul de argument formal in discursul retoric al actiunii si conflictului
dramaturgic: decorul-iluzie trebuia sa functioneze ,trompe 1’'0eil®””®® si foarte
demonstrativ, intocmai ca o realitate nedesmintita. Fata de aceasta imperioasa
cerinta — adresata spectacolului teatral — de a fi argument al retoricii,
scenografia perioadei de care ne ocupam poate fi considerata pe drept cuvant
statica.

Este necesara o enumerare a elementelor utilizate de scenografii: scena
(cutia) italiana; peisajul pictat (cortina de fundal); perdelele — perete circular
de perdele, valul, drapajul lateral, reconstituirea arhitecturala a interiorului —
pereti, usi, ferestre, plafon, utilajul tehnic al habitatului; aceste constructii erau
Lteatralizate”, conventionalizate scenic prin cate o draperie care se bucla
fastuos spre fundul scenei, sau intre obiectele civile concrete, aflate in scena, si
fundalul pictat®. Un spectacol insemna succesiunea unor tablouri ,vivante”’°,
altminteri imobile (Speram ca un fapt e limpede: nu acest imobilism

66 sursa: Din studiul lui Mihai Nadin «Scenografia — de la conditia ilustrativa la functionalitatea
regiei locului de joc» (vezi notele de la p. 9).

67 trompe-I'ceil — ,insala-ochiul” (fr.): picturd care creeazé iluzia perfecta a realitatii tridimensionale
(perspective, arhitecturi, obiecte pictate «ca adevarate»); in scenografie, decorul pictat iluzionist.
(vezi pagina 159)

68 trompe 1'oeil — Trompe-I'ceil (fr., ,insala ochiul”): pictura iluzionistad care da impresia volumului si
a realitatii. (vezi pagina 159)

69 tableaux vivants — ,tablouri vii” (fr.): grupuri de actori care, nemiscati, reconstituie o pictura sau o
scena; aici: spectacolul ca succesiune de imagini statice.

70 fundalul pictat — Panza din fundul scenei, pictata iluzionist (,,cortina de fundal”). (vezi pagina 147)
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ne-a determinat sa consideram scenografia acestei epoci drept statica).

Desigur staticismul poate fi explicat si prin precaritatea utilajelor scenice
mostenite din trecutul regim, dar explicatia aceasta este valabila doar partial:
valoarea spectacolelor — si a decorurilor — din ultimii 20 ani nu se datoreaza
in principal sporului de tehnicitate pe care scenele teatrelor romanesti, de
altminteri, 1-au cunoscut din plin. Multe spectacole, nenumarate scenografii de
certa valoare utilizeaza cu maxima economicitate aparatura tehnica,
straduindu-se sa nu abuzeze de posibilele jonglerii tehnice ingaduite de
instrumentatia consistent imbunatatita a scenelor.

Am sugerat pe parcurs ca nici dramaturgia romaneasca, contemporana
epocii, nu iInlesnea depasirea staticismului, caci si ea, ca si scenografia, se
straduia sa-si formuleze o estetica proprie, un manunchi de principii estetice
care sa se poata numi astfel fara a contrazice si fara a altera principiile politice
pe care era datoare sa le contina si sa le institutionalizeze in public.

La nivelul fenomenului teatral romanesc, depasirea acestui staticism a
putut fi realizata in principal prin abordarea repertoriala a dramaturgiei clasice
si universale. Si, nota bene’'’?, iesirea din criza s-a petrecut simultan pe doua
paliere ale spectacolului — regie si scenografie. De ce a fost necesara
irumperea din stagnare prin aceste doua activitati in esenta disjuncte, vom
avea prilejul sa aratam ceva mai incolo.

Cert este ca insasi depasirea crizei in teatrul romanesc este efect
incontestabil al evolutiei structurii social-politice proprie epocii.

Transformarile social-politice au dus la abolirea elementarelor rationamente
formale si cantitatizante si la instaurarea demersului spre calitativ; efectul
direct a fost necesitatea reconsiderarii clasicilor, necesitatea recitirii si a
interpretarii lor prin prisma noii ratiuni filosofice: artei teatrale ii revenea
sarcina nu de a emite supozitii estetizante ci de a transforma literatura
dramatica clasica si universala intr-un bun si intr-un argument al noii societati.
(Clasicii = latenta militanta, aceasta este deviza oricarui reviriment in cultura).

Or aceasta transformare era posibila prin schimbarea rutei: spectacolul
trebuia sa renunte la a mai fi argumentul formal al retoricii faptelor politice —
functia aceasta devenise de-acum superflua — si sa porneasca la actiunea de
recuperare ideologica a dramaturgiei clasice si universale. Operatie extrem de
dificila, care-si propusese ca finalitate instituirea unei noi intelegeri a uriasului
stoc de creatii dramatice (Si aceasta noua intelegere trebuia sa apartina nu
numai celor ce practicau arta teatrala dar si publicului).

Ceea ce nu era cu putinta decat prin revirimentul limbajelor specifice atat
artei interpretative — regia — cat si a uneia din artele spatiului — scenografia.

Ceea ce fusese considerat un potential contravenient fata de
intentionalitatea noii oranduiri sociale — meditatia asupra spatiilor scenei si

71 nota bene — ,noteaza bine”, ,ia aminte” (lat.): formuld de atragere a atentiei. (vezi pagina 151)
72 nota bene — Lat., ,ia aminte”, ,noteaza bine” (p. (vezi pagina 151)
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asupra schemelor figurative — se dovedea, de asta data, un necesar aliat al
procesului de considerare: caci ,realitatea” operei dramatice nu putea fi
transformata, schimbata (opera literara este un dat care supravietuieste prin
integritatea sa invulnerabila) ea trebuia integrata noii viziuni filosofice si
politice aplicandu-i-se stratagema re-valorizarii ei in conformitate cu noile
tipuri de asociere a ideilor si cu noile valori morale ale societatii.

Fapt care se putea realiza numai prin reconsiderarea tuturor castigurilor
artistice de pana In momentul instaurarii noii oranduiri social-politice.
Constiinta politica a epocii a facut distinctia intre ceea ce se numeste mesajul
operei si tehnicile procedurale, intre continut si forma, iar creatia teatrala,
incepand cu prima jumatate a deceniului 7, prin valorile ei artistice, a reusit in
mod implicit sa demonstreze ca nu materialul figurativ determina valoarea
ideologica a operei ci ca sistemele de cauzalitate (care stau la baza asamblarii
materialului) confera sens si semnificatie, si astfel interventia selectiva trebuie
sa opereze asupra acestui agregat intern al interpretarii si nu asupra
materialului vehiculat de spectacol.

»,Sistemul de cauzalitate” exprima optica filozofica, ideologia noii societati;
numai in felul acesta se poate explica faptul ca noul tip de societate, opusa
fundamental societatii burgheze, poate sa rasfranga noile ei valori si
comportamente, atat de distincte fata de cele ale societatii

anterioare, tocmai cu ajutorul aceluiasi fond comun de mijloace artistice,
semne si procedee tehnice (cutia italiana’, individualizarea personajului, prin
costume, masca’¥, scena turnantd, arend, cinetismul decorului etc. sunt
castiguri ale artei universale, fac parte din ,inventarul” oricarei expresii
artistice, si nu poarta, fiecare in parte, semnul apartenentei ideologice), fond
care nu numai cd nu dispare, dar se si imbogateste. In geneza si dezvoltarea
acestor sisteme de cauzalitate, semnele, — elemente ale exprimarii artistice —
nu pot fi despartite de continuturi.

Mihai Nadin afirma in studiul citat’: ,Momentul reteatralizarii’® nu a fost
unul cu necesitate al scenografiei, dar a presupus-o” (op. cit.”” pag. 170).

Incad din primele pagini ale acestei expuneri, ne-am Ingrijit sa contrazicem
argumentat o asemenea afirmatie.

73 cutia italiand — ,Scena italiana” (fr. (vezi pagina 143)

74 mascd — Pentru autor, ,un decor condensat, redus la suprafata fetei interpretului”; in spectacolul
cu masti coexista doar doua dintre cele trei spatii, cel intentional si cel constituit (p. (vezi pagina
149)

75 op. cit. (lat. opere citato) — ,in lucrarea citatd”.

76 sursa: Din studiul lui Mihai Nadin din volumul «Teatrul romanesc contemporan. 1944-1974» (vezi
notele de la p. 9).

77 sursa: «Reteatralizarea» — termen pus in circulatie In 1956 de Radu Stanca si Liviu Ciulei, in
eseuri despre regie si scenografie: reintoarcerea teatrului la mijloacele lui specifice (conventie, joc,
metafora scenica) dupa deceniul realismului socialist ilustrativ; vezi si glosarul.
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Stadiul metaforei scenice, de care regia romaneasca isi leaga revirimentul
sau, se poate demonstra azi ca a fost mai degraba o solutie tactica in efortul de
redobandire a libertatilor de exprimare atdt de necesare reinterpretarii
clasicilor prin prisma noii ratiuni filozofice si mai putin o victorie a unor viziuni
regizorale (stricto-sensu’®). (Este indoielnic faptul ca ar fi fost posibila
reteatralizarea teatrului fara metafora scenica!)

Speram sa nu trezim reactii de violenta indignare afirmand ca viziunea
regizorala’ este de fapt o intelegere, o optica politicd asupra personajelor si a
actiunilor, conflictului dintre ele — considerand grupul de personaje drept grup
social, esantion, mostra reprezentativa extrasa din universul uman. Regizorul
aplica judecati politice pe doua paliere: pe de o parte asupra epocii, istoriei
careia i-a fost contemporan dramaturgul, pe de alta parte confrunta conflictele
din text cu propria sa contemporaneitate. Primului palier ii corespunde ceea ce
am numit interpretarea, in conformitate cu ratiunea filosofica a epocii noastre,
a universului uman si social din text; cel de al doilea palier ii ofera regizorului
posibilitatea afirmarii propriilor sale judecati despre epoca sa si deci
conturarea propriei sale atitudini.

Raportarea acestor doua nivele de judecati la claviatura de procedee si
mijloace artistice de exprimare a judecatilor

pune in evidenta ideologia artistica a regizorului. Ca atare nu putem
confunda intelegerea, interpretarea politica a relatiilor (sensul adevarat —
dupa opinia noastra — a viziunii regizorale) cu transcrierea plastica,
echivalarea in plan vizual a ceea ce se petrece in textul dramatic. Mai inainte
am citat un exemplu: ,Richard al II-lea”, in regia lui Jean Vilar®: este o mostra
de intelegere si interpretare politica realizata si comunicata public prin
mijloace iconice®'. Spectacolul romanesc — considerat de majoritatea
comentatorilor si teoreticienilor ca moment funciar in evolutia artei noastre
teatrale — si anume ,Cum va place” al lui Liviu Ciulei®* este exemplul autohton
de exprimare iconica a viziunii regizorale.

(Comentariile care au urmat acestui spectacol si prin care au fost
confruntate judecatile aplicate de regizor realitatii textului cu cele aplicate
realitatii careia i se adresa spectacolul au pus, inca de pe atunci, in lumina,
ideologia artistica a lui Liviu Ciulei. Dar acest spectacol de exceptie este el
insusi una din exceptiile care se sustrag generalitatilor care definesc evolutia
globala a artei noastre teatrale).

78 Corect: stricto sensu — ,in sens strict”, ,in sensul restrans al cuvantului” (lat.). (vezi pagina 158)

79 viziunea regizoralda — Pentru autor, ,o intelegere, o opticd politicA asupra personajelor si a
actiunilor”, judecati aplicate atat epocii dramaturgului, cat si contemporaneitatii regizorului (p. (vezi
pagina 159)

80 sursa: Vezi nota de la p. 7 (Avignon, 1947).

81 sursa: Teatrul Municipal (Bulandra), premiera 24 iunie 1961; vezi nota de la p. 5.

82 mijloace iconice — Mijloace de expresie prin imagine (culoare, costum, compozitie vizuald): Vilar la
Richard al II-lea si Ciulei la Cum va place isi exprima viziunea regizorala iconic (p. (vezi pagina 150)
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Spre deosebire de Vilar si Ciulei, Radu Penciulescu® in ,Regele Lear”® si-a
exprimat interpretarea politica asupra textului in principal prin mijloace
aniconice®,

Dar evenimentul cultural al acestui spectacol avea sa se petreaca la o
distanta in timp de aproape 10 ani fata de perioada despre care Mihai Nadin
pretinde a fi apartinut revirimentului regizoral romanesc (Nu am vazut
spectacolul cu ,Brigada I-a de cavalerie”® in regia lui Penciulescu — caci
acesta este spectacolul despre care s-a scris (revista Teatrul 1961/12) ca este
argumentul esteticii reteatralizarii).

Oare isi poate ingadui cineva sa conteste locul regiei in teatrul romanesc si
uriasul salt pe care l-a facut in decurs de numai cativa ani? Desigur, nu. Si nici
nu am urmarit sa insinuam o atare denigratoare opinie.

Distinctia — operata cu brutalitate, probabil — intre viziunea regizorala si
viziunea scenica (asa poate fi numita operatia de transcriere in plan vizual a
ceea ce se Intampla in text) nu incearca sa nege rolul regiei si al regizorului ci
sa restabileasca ponderea si importanta scenografiei.

Reamintim o afirmatie citata anterior: regizorul imagineaza dar inca nu
vede. Metafora scenica este un mod de a face vizibila orice imaginare.
Metafora scenica nu se poate realiza decat prin relatia: actor-obiect aflat pe
scend, deci relatia actor-decor, in care unul i se substituie celuilalt, dand
nastere unei ,infra-relatii”, unui nou raport intre acele relatii stabilizate
textual. Cu alte cuvinte relatiile stabilizate de text se desfasoara in functie de
ulterioarele modificari produse prin substituiri, suprimari, transformari,
augmentari etc. ale unora din componentele celor doua categorii de elemente
vizibile: actori, obiecte (decor). Metafora scenica este un comentariu rostit
simultan cu desfasurarea conflictului scris.

Nu reiese nimic peiorativ sau minimalizator din descrierea — fie ea si
sumara — a creatiei regizorale numita viziune scenica. Raméane doar de

83 sursa: Radu Penciulescu (25 mai 1930, Bucuresti - 22 martie 2019, Stockholm) — regizor si
pedagog; absolvent al I.LA.T.C. (1955), prim-regizor la Oradea (1955-1959), fondator si primul
director al Teatrului Mic din Bucuresti (1964-1969), profesor de regie la I.A.T.C.; a plecat din tara in
1973 si a predat apoi in Suedia (Stockholm, Malmd). Teatrul sau, sobru, «de idei», cu scena goala si
fara cortina, e opus de autor regiei «iconice» a lui Ciulei. — «Regele Lear» de W. Shakespeare
(trad. Mihnea Gheorghiu), regia Radu Penciulescu, decoruri si costume Florica Malureanu, muzica
Mario Rellini, Teatrul National ,I. L. Caragiale” din Bucuresti, premiera 30 octombrie 1970; cu
George Constantin (Lear), Silvia Popovici (Goneril), Eliza Plopeanu (Regan), Valeria Seciu (Cordelia),
Ovidiu Iuliu Moldovan (Oswald). Spectacol fara cortind, cu actorii tineri in blugi si masinaria scenei
la vedere, a starnit o adevarata furtuna de cronici pro si contra (dezbaterea din «Romania literara»,
decembrie 1970). «Miscarea meliflua a lui Oswald si a fiicelor lui Lear» trimite la jocul lui Ovidiu
Iuliu Moldovan, al Silviei Popovici si al Elizei Plopeanu. [William Shakespeare — King Lear (c. 1605-
1606), editia Project Gutenberg (eBook #1532, PG Shakespeare Team, domeniu public), en

84 mijloace aniconice — Mijloace care nu lucreaza prin imagine figurativa, ci prin miscare, relatie,
scena goala: asa isi exprima Radu Penciulescu interpretarea in Regele Lear (p. (vezi pagina 150)

85 Radu Penciulescu — Radu Penciulescu (1930-2019) — regizor, intemeietorul Teatrului Mic din
Bucuresti; Regele Lear (Teatrul National, 1970) isi exprima interpretarea prin ,mijloace aniconice”
(p. (vezi pagina 153)

86 sursa: «Brigada I de cavalerie» de Vsevolod Visnevski (1900-1951), regia Radu Penciulescu,
Teatrul Mic din Bucuresti, premiera 24 decembrie 1959 — spectacol de grup, «plin de energie, cu
patetism sobru», cu care Penciulescu s-a impus in Bucuresti.
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constatat ca aceasta se realizeaza dependent de scenografie, adica prin
intermediul mijloacelor scenografice de figurare si reprezentare.

Aceasta afirmatie marcheaza un principiu, o generalitate de la care marile
creatii regizorale au facut stralucite si faimoase exceptii: spectacolul lui David
Esrig®” cu ,Nepotul lui Rameau”® — un spectacol despre care nu am ostenit
niciodata sa-1 socotesc o capodopera — este cazul in care translatia in plan
vizual a tot ce se petrece in text (viziune scenica, am zis noi) este exprimarea
judecatilor emise in cele doua paliere amintite. Iata motivul pentru care nu se
poate face nici o apreciere valorica exclusiv asupra scenografiei din acest
spectacol: fiecare gest al interpretilor, fiecare miscare, sunet sau glisare a
oglinzilor (decorul ca atare) constituie insasi mesajul spectacolului. Acest
spectacol constituie singurul ,obiect” de cercetare pe care distantarea prin
timp nu-l mumifica pana la conturul unor premize teoretice. ,Nepotul lui
Rameau” este spectacolul unei viziuni regizorale datorate scenografiei. lar
decorul lui Ion Popescu Udriste® este, dupa opinia noastra, unicul caz de
scenografie apta sa genereze o viziune regizorala si sa se confunde cu ea.

Asadar, reanalizand cele doua expresii considerate drept marcaje ale
etapelor in evolutia artei teatrale romanesti,

si anume: reteatralizare®® si metafora scenica®, nu e greu de observat ca
reteatralizarea poate fi socotita tendinta iar metafora scenica — mijlocul de
realizare a acesteia.

Reamintim ca momentul de varf si totodata final al disputei in legatura cu
hegemonia regiei il marcheaza disputa in jurul spectacolului cu ,Regele Lear”.
Inceputul autonomizarii pana la suveranitate a regiei este imposibil de dibuit in
alta etapa decat aceea a metaforei scenice. Sa ne explicam.

Una din solutiile frecvente de rezolvare a decorului era cortina pictata,
fundalul pictat in fata caruia se ,aranjau” obiectele cu care actorul intra in

87 sursa: David Esrig (n. 23 septembrie 1935, Haifa) — regizor de teatru, absolvent al I.A.T.C. din
Bucuresti (1956), regizor la Teatrul de Comedie («Capul de ratoi», 1966), stabilit apoi in Germania,
unde a intemeiat in 1995 Academia Athanor de arte ale spectacolului (Burghausen, mutata la Passau
in 2014). — «Nepotul lui Rameau» de Denis Diderot, regia David Esrig, scenografia Ion Popescu-
Udriste, cu Gheorghe Dinica si Marin Moraru; spectacolul, pregatit timp de peste doi ani la Teatrul
de Comedie, a avut premiera la Teatrul ,Lucia Sturdza Bulandra” la 12 mai 1968 (echipa s-a mutat
acolo in faza finala a repetitiilor) si s-a jucat aproximativ doisprezece ani. Decorul, cu oglinzi glisante
si un spatiu pe mai multe niveluri, stergea granita dintre realitate si iluzie. Dialogul filozofic al lui
Denis Diderot (1713-1784), Le Neveu de Rameau, scris in anii 1760-1770, a fost publicat abia
postum (in traducerea germana a lui Goethe, 1805). [Denis Diderot — I.e Neveu de Rameau (publ.

postum), fr.wikisource (ed. Asselineau 1862 si Assézat 1875), fr

s
%

88 sursa: Ion Popescu-Udriste (n. 1929) — pictor si scenograf, format la Institutul de Arte Plastice
»Nicolae Grigorescu” din Bucuresti sub indrumarea lui Toni Gheorghiu; scenograful de casa al
Teatrului de Comedie din Bucuresti si profesor la Universitatea Nationala de Arte; colaboratorul
principal al lui David Esrig («Capul de ratoi», 1966; «Nepotul lui Rameau», 1968). [Denis Diderot —
Le Neveu de Rameau (publ. postum), fr.wikisource (ed. Asselineau 1862 si Assézat 1875), fr

89 David Esrig — David Esrig (n. (vezi pagina 144)

90 metafora scenicd — Concept pus in circulatie dupé razboi de Radu Stanca (p. (vezi pagina 149)

91 reteatralizare — Numele miscérii de innoire a teatrului romanesc de dupé realismul socialist. (vezi
pagina 153)
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contact direct. Punerea in scena a unui text inseamna punerea in relatie a
elementelor vizibile in scena — acest lucru l-am mai spus; ceea ce pare mai
greu de sesizat este ca transcrierea, translarea textului in plan vizual, precum
si comentariul rostit simultan cu desfasurarea actiunii ,scrise” in text nu putea
fi realizat ,teatral” de catre un regizor, in acel moment, decat prin folosirea
procedeelor artistice proprii celui mai apropiat , obiect” aflat in scena: fundalul
pictat. Or, acel fundal pictat, ,trompe I'0eil”®? sau altcumva, era in esentad o
pictura! (Si era singura cale de a opune ,esteticii trairii posibilitatea unei
estetici a reprezentarii” — dupa cum observa Mihai Nadin®).

Or, conceptul ,metafora scenica”, lansat postbelic de catre Radu Stanca®®,
reprezinta solutia vizuala practicata atunci de regizori: spectacolul fiind o
succesiune de imagini, acele imagini considerate ,cheie” in spectacol erau
compuse dupa legile picturii: scena italiana era un ecran pe care regizorii
»pictau” gesturi, relatii, situatii. Imaginea ,picturala” dura putin, (metaforele
erau perisabile) caci pictura este o arta a spatiului, a simultaneitatii si nu a
duratei si succesiunii. Pe ,ecranul” scenei italiene se desfasurau suite, mai
ample sau mai restranse, de astfel de picturale imagini-metafora.

Perioada in care s-a practicat o ,mise en scene”® picturala a lansat (sau a
re-lansat) si o expresie consacrata: scenoplastica. E limpede: decorul era
considerat obiect pictural, spatiu pictat etc.; scenograful era numit adesea
decorator?’, iar problemele iscate de acesti decoratori si viziunile lor picturale
se apropiau de reprezentatia teatrala

doar prin usa care da in anticamera tuturor artelor si pe care stiintele
contemporane au aplicat titulatura: psihologia perceptiei. In clipa in care a fost
formulata intrebarea ,ce trebuie sa intelegem, in teatru, prin culoarea
functionala?” au disparut si problemele strict picturale din agenda
scenografilor.

Caci intr-adevar, toate elementele aflate in scena (inclusiv culoarea) sunt
semne intr-o scriitura care comunica spectatorului o semnificatie.

Metafora scenicd este deci ,etapa” de tranzitie intre mijloacele de
exprimare artistica, de simbolizare, semnificare proprii picturii si basoreliefului
si mijloacele cinematice — proprii teatrului si filmului.

92 trompe-I'aeil — ,insald-ochiul” (fr.): decor pictat iluzionist; vezi nota de la p. 13. (vezi pagina 159)
93 sursa: Din studiul lui Mihai Nadin despre scenografie (vezi notele de la p. 9).

94 sursa: Radu Stanca (5 martie 1920, Sebes - 26 decembrie 1962, Cluj) — poet, dramaturg, regizor
si teoretician de teatru, membru al Cercului Literar de la Sibiu; regizor la Teatrul de Stat din Sibiu,
care 1i poartda azi numele. In 1956 a lansat, impreunda cu Liviu Ciulei, dezbaterea despre
«reteatralizarea» teatrului.

95 Radu Stanca — Radu Stanca (1920-1962) — poet, dramaturg, regizor si teoretician de teatru,
membru al Cercului Literar de la Sibiu; a lansat conceptul de ,metafora scenica” (p. (vezi pagina
153)

96 mise en scéne — ,punere in scend” (fr.); vezi nota de la p. 2. Aici: o regie conceputa ca suitd de
tablouri picturale. (vezi pagina 150)

97 decorator — Numele vechi al scenografului, din vremea decorului pictat; problemele acestor
»~decoratori” tineau de pictura si de psihologia perceptiei, nu de reprezentatia teatrala (p. (vezi
pagina 145)
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Abia prin practicarea cinetismului (Liviu Ciulei — ,Cum va place”) se poate
vorbi de , decor functional®®”. Metafora scenicad a fost cea care — prin esecul ei,
raportat la durata — a dus la disparitia decorului pictat (pictura de fundal) si
totodata a accelerat demersul catre autonomia si hegemonia regiei.

Caci ineficienta — prin relativa lor incompatibilitate — a mijloacelor
picturale in punerea in scena a deschis drumul catre cautarea mijloacelor
aniconice de exprimare regizorala.

Cu parere de rau am constatat ca — in studiul lui Mihai Nadin®® — acea a
treia etapa in care s-ar fi produs un salt calitativ spre functionalitate a
decorului, nu este in nici un fel marcata cronologic. Nu respingem credinta ca
in evolutia scenografiei, ca dealtfel a oricarei arte, actioneaza treimea
dialectica, teza — antiteza — sinteza'’’; dar, tot dialectic, si de data aceasta,
evolutia reala a scenografiei rastoarna vointa-de-a-pune-ordine-in-concret. (La
nedumerirea produsa de absenta precizarii macar a deceniului in care s-a
produs saltul calitativ spre functionalitate, se adaoga o alta: ne intrebam ce alt
salt s-ar mai putea produce dupa cel amintit? Caci, asa stand lucrurile, nu ne
ramane decat sa spunem ca scenografia romaneasca si-a incheiat socotelile in
chestiunea evolutiei si dezvoltarii; dupa atingerea functionalitatii nu-i mai
ramane alta solutie decat dizolvarea in eternitate! Or, din concluziile finale ale
studiului citat rezulta ca Mihai Nadin priveste scenografia ca pe o arta care are
tot drumul deschis inainte!)

Crucialul spectacol ,,Cum va place” al lui Liviu Ciulei — despre care Mihai
Nadin afirma'® ca deschide ,...etapa calitativ noua a evolutiei teatrului
contemporan romanesc...” — provoaca, de fapt, un salt numai in scenografia
spectacolelor puse in ,cutia italiana”.

Iar acest salt poate fi socotit mai degraba cantitativ sau, in cel mai bun caz,
o extindere a limbajului imbunatatit calitativ, intrucat valoarea de ansamblu a
acestui spectacol (deci si a scenografiei) a permis expansiunea numerica a
tentativelor de utilizare operantd — in scenografie — a elementelor vizuale din
celelalte arte ale spatiului (pictura, basorelief'® etc); adica de utilizare a
tuturor componentelor artistice care puteau fi adecvate cinetismului si
conventiei teatrale — derulare, succesiune — si renuntarea la plastica statica,
de ,tablou”, practicata pana atunci. Iata si explicata intelegerea termenului de
»Cinetic” prin spectacolul lui Ciulei.

Personajele — prin costum — erau prezente botticelliene. Dar cele 4
categorii de personaje se distingeau si prin 4 categorii de ,conveniri”
comportamentale, deci prin 4 nivele ale conventiei sociale. Astfel ca orice
instantaneu fotografic luat din spectacol putea fi referit la imaginea epocii in

98 decor functional — Decorul care nu ilustreaza, ci lucreaza in spectacol. (vezi pagina 145)

99 sursa: Triada dialecticd teza-antitezd-sinteza e atribuitd de obicei lui Hegel, dar a fost formulata
de Johann Gottlieb Fichte (1762-1814); Hegel insusi n-a folosit-o ca schema.

100 sursa: Vezi notele de la p. 9.
101 sursa: Vezi notele de la p. 9.
102 basorelief — Sculptura in relief scazut pe un fond plan. (vezi pagina 140)
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care se confruntau personajele shakespeariene, fara ca in aceste imagini foto
sa poata fi identificata o pictura a lui Botticelli!?*'%, Asadar, regizorul-scenograf
a ,tradus” iIncremenirea de ,poza” a personajelor celebrului pictor, in
comportament si gesticd curentd in epocad. In conventionalitatea pozarilor
pictate regizorul a descoperit conventionalitatea societatii. Aparent, procedeul
seamana cu animatia, in esenta este vorba de re-socializarea unei maniere de a
statua institutia sociald a epocii. In fiecare moment, ,totul vorbeste despre
realitate, despre viata, insa realitatea, viata, ne apare mijlocita prin conventie”
(L. Ciulei)!®>. Or, operatia facuta de regizor, aceea de resocializare, de
reconstituire prin conventii a institutiei sociale de atunci, a parut criticilor o
artificiozitate, intrucat criticii care incriminau spectacolul nu au sesizat faptul
ca orice moment al vietii sociale este marcat si exprimat prin conventii;
altminteri disputa a demonstrat faptul ca si ei, criticii, fusesera ,manuiti” de
acele conventii la fel precum contemporanii lui Botticelli:

,vazusera” pe scena mai multe lucruri decat erau de fapt prezente. Asadar:
cinetismul este operatia de reconvertire a unei imagini — picturale, de exemplu
— in acea realitate care a generat imaginea si care a convins pe pictori, in
cazul nostru, sa o reprezinte plastic in acea ,optica”, in care o vedem si azi pe
panza. ,Cinetizarea” scenica a unor imagini mai apropiate de epoca noastra —
de exemplu epoca Brecht!'’® sau Maiakovski'®”” — nu necesita atatea complicate
demersuri mintale. Intuitia si experienta individului sunt suficiente.

Bineinteles ca nu poate fi ignorat mai sus amintitul beneficiu adus teatrului
romanesc de acest spectacol; el a insemnat un urias castig. Dar adevaratul
efect al acestui spectacol este cu totul altul: el a produs o rupturd, invizibila 7—
8 ani, dar decisiva pentru teatrul roménesc: renuntarea la teatrul iluziei
scenice — la cutia italiana.

Amintim un singur element revitalizat de Ciulei in spectacol: acel
proscenium-prelungit'®® spre public — reintroducere a teatrului elisabethan'®.

103 sursa: Sandro Botticelli (c. 1445-1510) — pictor florentin al Renasterii («Nasterea lui Venus»,
«Primavara»); costumele Rosalindei si Celiei din «Cum va place» al lui Ciulei trimiteau direct la
figurile lui. [William Shakespeare — As You Like It (c. 1599), editia Project Gutenberg (eBook #1523
PG Shak re Team meni li n

104 sursa: Citat din Liviu Ciulei (vezi nota de la p. 5), fira indicarea sursei; in replica lui din
«Teatrul» nr. 12/1961 («Critica in slujba textului sau demonstratie de critica?») Ciulei isi apara
tocmai «maniera metaforica», limbajul conventional al spectacolului «Cum va place». [William

hak re — As You Like I 1 itia Proj nber Book #1523, P hak r
Team, domeniu public), en]
105 Botticelli — Sandro Botticelli (c. (vezi pagina 141)

106 sursa: Bertolt Brecht (1898-1956) — dramaturg, regizor si teoretician german, intemeietorul
teatrului epic si al «efectului de distantare»; Vladimir Maiakovski (1893-1930) — poet si
dramaturg rus futurist («Plosnita», «Baia»), colaborator al lui Meyerhold.

107 Brecht — Bertolt Brecht (1898-1956) — dramaturg si teoretician german al teatrului epic;
decorul de la Un om = un om (Disparitia lui Galy Gay) e analizat la p. (vezi pagina 141)

108 proscenium (lat., din gr. proskénion, ,partea dinaintea scenei”) — avanscena, portiunea scenei
dintre cortina si rampa; prelungit peste fosa orchestrei si primele randuri, el apropie jocul de public,
ca in teatrul elisabetan.

109 sursa: Teatrul Angliei din epoca Elisabetei I si a lui Iacob I (c. 1570-1640): Shakespeare,
Marlowe, Ben Jonson; scena lui era o platforma Inaintatad in mijlocul publicului (vezi nota de la p. 7).
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Nu mai enumeram spectacolele de mare valoare in care acest, nesesizat
pana acum, adaos a fost hotarator in configurarea viziunii scenice, realizate de
regizori. Criticii de teatru au semnalat cu luciditate si acuta competenta toate
virtutile acelor spectacole. Cert este faptul ca, odata produs, revirimentul
scenei elisabethane a permis deschiderea spectacolului spre procesele sociale,
spre realitate, intr-un sens mai amplu.

Nu credem ca mai este necesar sa argumentam sociologic si ideologic
aceasta afirmatie. Ni se pare suficient apelul la ,trairile” cititorului acestor
randuri, avute in fata ecranului de film si in sala de spectacol, si compararea
lor. Oricat ar fi de acut prezent subiectul cinematografic si de stangaci
spectacolul de teatru, spectatorul tot va trai senzatia participarii la ,o0 lume de
imprumut” la o lume aflata ,dincolo de vitrina” dupa iesirea din sala de
proiectie, pe cand dupa un spectacol teatral pe o astfel de scena prelungita
spre el, va avea cel putin iluzia putintei de a fi putut interveni direct, nemijlocit
in ceea ce se intampla pe scandura scenei.

Odata reintalniti cu expresia ,participarea publicului” demonstratia aluneca
pe un fagas cunoscut si dezbatut de oamenii de teatru.

Iata deci efectul nebanuit pe care l-a avut ,modesta” modificare a scenei de
teatru facuta de Liviu Ciulei''°.

In mod dialectic, efortul de a iesi din scena italiand a fost repetat si de alti
scenografi, printre care Paul Bortnovschi'!!'!? si Dan Jitianu''*!'* pot fi socotiti
capete de afis si, In mod cu totul surprinzator, pe cu totul alte cai si revitalizand
alte solutii scenografice verificate cultural si istoric.

(Dar despre una din aceste tentative vom vorbi pe larg in ,Cele trei spatii
ale scenei”).

Un alt eveniment scenografic care marcheaza iesirea spectacolului din cutia
italiana si In care poate fi azi deslusit noul parcurs al scenografiei si
spectacolului de teatru este decorul lui Ion Popescu-Udriste!'® la ,Capul de

110 sursa: Vezi nota de la p. 5.

111 sursa: Paul Bortnovschi (17 iulie 1922, Sinaia - 12 octombrie 2007, Bucuresti) — arhitect si
scenograf, unul dintre principalii creatori ai scenografiei romanesti postbelice; colaborator statornic
al lui Liviu Ciulei, Lucian Pintilie, Valeriu Moisescu si Radu Penciulescu, mai ales la Teatrul Bulandra
(«Copiii soarelui», 1961; «Nu sunt turnul Eiffel», 1966; «Livada de visini», regia Pintilie, 1967); a
scris si eseuri teoretice in revista «Teatrul» («Arhitectura, scenografie, teatru», 1965; «Obligatia de
a visa», 1966). Impreuna cu Dan Jitianu a amenajat, la «Cazul Oppenheimer» (1966), o platforma de
joc peste primele randuri ale salii de la Gradina Icoanei.

112 sursa: Dan Jitianu (7 martie 1940, Ploiesti - 22 iulie 1994, Bucuresti) — scenograf, arhitect si
profesor (conferentiar la I.A.T.C. si la Institutul de Arte Plastice din Bucuresti), autor a peste o suta
de scenografii (1965-1994), colaborator al lui Liviu Ciulei, Valeriu Moisescu, Dan Micu, Olimpia
Arghir; a lasat si scrieri teoretice (postum: «Sinteza scenografica», lasi, Cronica, 2004).

113 Paul Bortnovschi — Paul Bortnovschi (1922-2007) — arhitect si scenograf, unul dintre creatorii
scenografiei romanesti postbelice. (vezi pagina 152)

114 Dan Jitianu — Dan Jitianu (1940-1994) — scenograf, arhitect si profesor; dupa autor, scena
centrala devine realitate prin decorul lui la Cazul Oppenheimer (p. (vezi pagina 144)

115 sursa: «Capul de ratoi» de George Ciprian (1883-1968; piesa, scrisd in 1938, e socotitd un
precursor romanesc al teatrului absurdului), regia David Esrig, scenografia Ion Popescu-Udriste,
Teatrul de Comedie din Bucuresti, premiera aprilie 1966. Cronica lui Traian Selmaru («Capul de
ratoi, in optica de azi», «Teatrul», nr. 6/1966) descrie decorul: Popescu-Udriste «a inlocuit copacul in
care cei patru isi construiesc «castelul», cu o sfera imensa, cat scena, fara legatura cu pamantul»,
astfel incat tot ce se petrece in sfera suspendata «capata semnificatia unui alt univers». Despre
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ratoi”!'®: o sfera din plasa de sarma armata cu 8 cercuri de metal asezate ca
meridianele unui glob pamantesc; inlauntrul sferei — punti aeriene pe care
»~pasesc” actorii, — aceasta este descrierea decorului.

Fotografia acestui decor, aleasa cu admirabila intuitie de Mihai Nadin'!’ si
tiparita intr-un spatiu tipografic generos, infatiseaza patru interpreti asezati de
jur-imprejurul sferei suspendate: (in care se petrece infruntarea dintre alte trei
personaje, adica tocmai pozitia spectatorilor fata de ,scena centrala” (sau
scena ,en rond”!!®).

Caci, intr-adevar, saltul calitativ adus de scenografie in teatrul romanesc
este ,scena centralda”. Prefigurata de Liviu Ciulei, aceasta noutate radicala in
teatru si arta spectacolului avea sa fie implinita tot de acest om de teatru de
valoare europeana care, in vremea directoratului sau, a construit in sala din
,Gradina Icoanei''®”'*® o scena centrala utilata complex si ingenios. Ecoul,
spectaculos ca oportunitate si realizare tehnica, al acestei scene este sala mica
a noului Teatru National din Bucuresti'?.

Dar ,scena centrala” avea sa devina o realitate concreta abia in 1969 prin
decorul lui Dan Jitianu la ,Cazul Oppenheimer” de Kipphardt!??'*®, Un decor
peste care s-a trecut cu usurinta, poate din cauza stanjenelii, produse in
receptarea spectacolului, de catre noile conventii scenice si teatrale pe care le
impune acest tip de scena.

Argumentul definitiv in favoarea ,Scenei centrale” avea sa il aduca in
acelasi an 1969, tot un decor instalat in cutie si anume ,spatiul unic pentru
teatrul lui Shakespeare” al lui Liviu Ciulei, scenografie utilizata, din pacate,
intr-un singur spectacol si anume ,Macbeth”'?*,

Popescu-Udriste vezi nota de la p. 18.
116 Ion Popescu-Udriste — Ion Popescu-Udriste (n. (vezi pagina 148)

117 Corect: en rond — ,in cerc” (fr.): scena inconjuratd de public; vezi nota de la p. 3. (vezi pagina
146)

118 sursa: Vezi notele de la p. 9.

119 sursa: Sala Teatrului ,Lucia Sturdza Bulandra” din strada Jean-Louis Calderon, langa Gradina
Icoanei, din Bucuresti; Liviu Ciulei a fost directorul teatrului intre 1963 si 1972.

120 sursa: Noua cladire a Teatrului National din Bucuresti (Bulevardul Nicolae B&lcescu), inaugurata
in 1973, avea, pe langa Sala Mare, o sala mica cu scena modulabila, folosibila si ca scena centrala.

121 Gradina Icoanei — Prin metonimie, sala Teatrului ,Lucia Sturdza Bulandra” din Bucuresti (1anga
Gradina Icoanei), in care Liviu Ciulei a construit o scena centrala (p. (vezi pagina 147)

122 sursa: «Cazul Oppenheimer» (In der Sache J. Robert Oppenheimer, 1964) de Heinar
Kipphardt — piesa documentara despre ancheta din 1954 impotriva fizicianului J. Robert
Oppenheimer. Montarea romaneasca: regia Cornel Todea, scenografia Dan Jitianu (cu Paul
Bortnovschi), Teatrul ,Lucia Sturdza Bulandra”, sala din Gradina Icoanei, premiera 9 martie 1966 —
prima scenografie a lui Jitianu: «o platforma de joc peste primele randuri cu scaune din sala, iar pe
scena italiand am amplasat gradene cu public», astfel incat spectatorii sedeau pe doua laturi.
Dictionarul Multimedia al Teatrului Romanesc da anul 1966; autorul scrie 1969. Heinar Kipphardt
(1922-1982; tiparit «Kipphard») — dramaturg german, unul dintre autorii «teatrului-document».

123 Kipphardt — Heinar Kipphardt (1922-1982) — dramaturg german, autorul piesei documentare
Cazul Oppenheimer (1964), primul decor romanesc pentru scena centrala (p. (vezi pagina 149)

124 sursa: «Macbeth» de W. Shakespeare, regia si scenografia Liviu Ciulei, Teatrul ,Lucia Sturdza
Bulandra” — in teatrografia lui Ciulei din Dictionarul Multimedia al Teatrului Roméanesc spectacolul
e trecut la anul 1968 (autorul scrie 1969); Ion Caramitru juca rolul lui Malcolm. «Spatiul unic pentru
teatrul lui Shakespeare» era o masinarie de barne intr-un cub, cu glisari, rabatari si rasturnari care
transformau la vedere alcovul in inchisoare sau turn de paza. [William Shakespeare — Macbeth (c.
1 itia Proj nber Book #1 PG Shak re Team, domeni li n
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Acest ,spatiu unic” — capodopera a scenografiei — este cel mai complex
»,obiect scenografic'?®” intalnit de subsemnatul pana azi. Un decor creat parca
anume pentru a dezlantui cateva paradoxuri: desi constituit din virtutile scenei
italiene, a transformat-o pe aceasta intr-un soi de anexa ori debara de care
lesne te poti lepada; complexele disponibilitati ale acestui ,spatiu unic” de
semnificare si de conotare a actiunii ignorau ,iluzionarea”, astfel ca prezentele
actoricesti erau — cel putin in regia aceluiasi Liviu Ciulei — atribute ale
»discursului topografic si volumetric” desfasurat scenografic; un decor caruia
fiindu-i suficienta prezenta fantomatica a interpretilor, devenea spectacol
shakespearean. Un decor-personaj singular... ,macheta'?®” a ariei ideologice a
universului shakespearean: un spatiu in care, daca ar putea fi cuprins, insusi
publicul spectator ar resimti senzorial si afectiv ,feudala” presiune exercitata
asupra gloatei de suprastructura sociala care se vanzoleste in teatrul marelui
Will'?’; caci masinaria grosolana prin barnele ce o alcatuiesc, in miscarile ei
surprinzator de complexe, de fastuoase si impresionante, talmaceste fizic,
concret ,structura de guvernamant”, infricosatoarea ,machina ex deus”'® a
sangerosului joc politic; tot ce se misca in acel cub al decorului unic, era din
porunca celor ce se intamplau iIntre personaje. Scena vietii politice se
transformase 1n viata scenei fizice. Decorul ,eliminase” importanta
personajelor; modificarile impuse cu necesitate in spatiu de prezenta unui
personaj, erau negate, rastalmacite, rasturnate in scena urmatoare in care
.Stralucea” o alta prezenta politica. Cateva glisari, pe scripeti, rabatari,
rasturnari — si locul unde mai adineaori era un alcov putea deveni inchisoare,
turn de paza, anticamera a atator tropaituri nerabdatoare. Ceea ce conta nu
era personajul ci lantul relatiilor ce ii sfarteca prezenta. Plecand de la acest
decor, cred ca celebra carte a lui Jan Kott'?°'3° putea fi scrisa in Romania.

Ideea fundamentala careia acest decor al lui Ciulei i-a dat dreptul sa fie
inserata in prezentul text este aceea ca spectatorul nu putea trai cat mai
cuprinzator tragedia shakespeariana altfel decat asistand la acele modificari
uimitoare si amenintatoare care aveau loc intr-un cub — volumul cel mai des
intalnit in viata ,civila” a spectatorului, si cel mai apt de a sugera siguranta,

125 Inversare voita a expresiei latine deus ex machina — ,zeul din masindrie”: in teatrul antic, zeul
coborat cu o macara pe scena ca sa dezlege intriga. «Machina ex deus» = ,masindria [iesitd] din
zeu”: aparatul puterii devenit el insusi divinitate implacabila.

126 sursa: «Marele Will» — William Shakespeare (1564-1616); «Macbeth» (c. 1606). [William
Shakespeare — Macbeth (c. 1606), editia Project Gutenberg (eBook #1533, PG Shakespeare Team
domeniu public), en

127 sursa: Jan Kott (1914-2001) — critic si teatrolog polonez; Szkice o Szekspirze (1961), tradusa
in franceza (Shakespeare notre contemporain, 1962) si engleza (Shakespeare Our Contemporary,
1964), citeste dramele istorice si tragediile lui Shakespeare ca imagini ale «Marelui Mecanism» al
puterii, care striveste pe rand pe toti cei ce urca treptele lui — exact ce vede autorul in decorul lui
Ciulei.

128 obiect scenografic — Notiunea care da titlul cartii (Teatrul obiectelor) si capitolului III,
»,Prezumtii despre obiectul scenografic”. (vezi pagina 151)

129 jan Kott — Jan Kott (1914-2001) — critic polonez, autorul cartii Shakespeare, contemporanul
nostru (1961), care citeste dramele lui Shakespeare ca ,Mare Mecanism” al puterii; ea ,putea fi
scrisa in Roméania” pornind de la decorul lui Ciulei... (vezi pagina 148)

130 machetda — Modelul redus, in trei dimensiuni, al decorului. (vezi pagina 149)
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echilibru si trainicie. O aparentd macinata pe dinduntru de realitate. In sfarsit,
putem folosi, fara teama de asta-data, expresia — azi banalizata — de ,, decor
functional”. Functionalitatea unui decor este data de gradul de emergenta a
intregului ansamblu spre o noua intelegere a textului.

Spectacolul ,Macbeth” a fost!*!, si dupa marturisirile lui Liviu Ciulei, o
neizbanda. Ceea ce conteaza azi nu este acel relativ esec regizoral ci
importanta de netagaduit, avuta de decor, in evolutia teatrului romanesc: el a
constituit infrangerea dominatiei ,cutiei italiene” si a ansamblului imuabil de
conventii teatrale ce le presupune. Este momentul de culminatie a celei de a
doua crize semnalabile in evolutia artei spectacolului: o criza net deosebita de
cea descoperita si enuntata de Mihai Nadin, caci in acest caz ea nu a izbucnit
din impactul dintre necesitatile ideologice si specificitatea limbajelor artistice,
ci pe domeniul, aflat intr-o perpetua expansiune si sistematizare, al expresiei
teatrale, al utilajelor de exprimare. Criza, ca atare, isi semnalase iminenta, cu
cativa ani mai inainte, in ,...primul val de exaltare care dusese si la excese...”
dupa expresia lui Mihai Nadin'** referitoare la metaforizarea scenica.

Aceasta a doua criza isi avea pregatita solutionarea tocmai in ,scena
centrala”, si ca atare nu s-a manifestat ,conclusiv”’!® printr-un vid de creatie,
ci, In mod paradoxal, printr-un numar de spectacole remarcabile care insa nu
defineau traiectorii constante de evolutie a artei teatrale ci stralucite succese-
unicat.

Deceniul 1961—1971 apartine pleiadei de regizori; constelatia lor —
numeric variabila in functie de generozitatea sau fixitatea criteriilor de
judecata estetica — s-a conturat gratie relativei simultaneitati de aparitie a
»Stelelor” regizorale pe firmament si mai putin printr-o posibila

grupare a lor in jurul catorva nuclee ,stilistice” categoric distincte; creatiile
lor erau o spectaculoasa competitie, benefica pentru peisajul teatral, dar
netransmisa seminal.

Prin aceasta afirmatie am deschis larg portile prin care pot navali
acuzatoare contraargumentari cu privire la proliferarea numarului de
spectacole excelente, si deci la stabilizarea nivelului valoric al artei noastre
teatrale, care altminteri, prin afirmatia mea, pare a fi ignorata si contestata cu
rea intentie.

In studiul citat atat de frecvent in aceste pagini — cel semnat de Mihai
Nadin'* — se spune: ,seriile de evenimente si seriile tipologice sunt cumva
complementare...”. Asadar nu e vorba de a nega valoarea acelor spectacole
care au precedat evenimentele si nici de a nega influenta vadita, ,scolile”
initiate de pleiada de regizori, ci de a decela intr-un nou , obiect” artistic creat
— spectacolul — tehnicile preluate de inventia celui ce le re-utilizeaza, si prin

131 sursa: Vezi nota de la p. 24.
132 sursa: Vezi notele de la p. 9.
133 ,conclusiv” (din lat. conclusivus) — ,concludent”, ,in chip definitiv, care incheie”.
134 sursa: Vezi notele de la p. 9.
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aceasta, de a sesiza motivatia pe care se intemeiaza adoptarea acelor noi
,tehnici”.

Asemanarile — dealtfel remarcate de critica teatrala — dintre spectacolele-
»~prototip” si urmatoarele, fie ca aceste asemanari au fost semnalate pentru a
releva fericita descendenta, ori pentru a incrimina imprumutul, faptul denota
ca aceasta contagiune cu un tip sau altul de inventie si inovatie era necesara; si
ca ea a aparut atunci cand plutonul de regizori a cautat sa satisfaca o
necesitate: extinderea mijloacelor artistice de exprimare pe tipul de scena
italiand. Imprumutul, operat mecanic sau inspirat, nu se intdmpla dacéa aparitia
unei ,solutii” ulterior preluate din spectacolul exemplar, ,prototip”, pilot — nu
coincidea cu propriile lor cautari artistice.

Dar, ,in epoca cea mai recentd, ca si in cea mai indepartata'®®, ceea ce
constituie valoarea unui imprumut nu e obiectul care intra in mediul dat, ci
soarta ce i se rezerva.. Numai valoarea indivizilor da solutiei o valoare
negativa sau pozitiva”.

Or, in acest sens, lucrurile sunt limpezi: valoarea regizorilor determina
valoarea spectacolelor lor, si prin aceasta putem nota deja existenta unei
traditii conform careia, mai devreme sau mai tarziu, promisiunea unei alte

pleiade de regizori se va implini. Asadar, nu puterea de imaginare (regia) ci
»~suportul” care face posibila vizualizarea (scenografia) este cea care poate
determina redirectionarea spectacolului, a artei teatrale. ,Cazul
Oppenheimer”, ,Nu sunt turnul Eiffel”**®, ,Vicarul”!*’, ,Noile suferinte ale
tanarului W.”138,  Puterea si adevarul”'®®, ,Elisabeta I”'*°, ,Napasta” (de pe
scena mica a Teatrului National)!*! — iata cateva spectacole in care regizori,
scenografi, actori au plamadit o noua ideologie artistica, noi proceduri de
figurare si expresie teatrala: cele pretinse de scena centrala.

135 sursa: Citat tradus, fird sursd; n-a putut fi identificat (tema imprumutului cultural, a carui
valoare sta in «soarta» pe care i-o rezerva mediul primitor, e comuna antropologiei culturale si
sociologiei artei de limba franceza).

136 sursa: «Nu sunt turnul Eiffel» de Ecaterina Oproiu, regia Valeriu Moisescu, scenografia Paul
Bortnovschi, Teatrul ,Lucia Sturdza Bulandra”, premiera 30 aprilie 1966. «Cazul Oppenheimer»:
vezi nota de la p. 23.

137 sursa: «Vicarul» (Der Stellvertreter, 1963) de Rolf Hochhuth — drami documentara despre
tacerea papei Pius al XII-lea in fata Holocaustului; regia Radu Penciulescu, Teatrul ,Lucia Sturdza
Bulandra”, premiera 17 februarie 1972, cu Ion Caramitru — ultimul spectacol montat de Penciulescu
in Bucuresti inainte de emigrare.

138 sursa: «Noile suferinte ale tanarului W.» (Die neuen Leiden des jungen W., 1972) de
Ulrich Plenzdorf — rescriere ironica, in Germania de Est, a «Suferintelor tanarului Werther» de
Goethe; regia Olimpia Arghir, scenografia Dan Jitianu, Teatrul ,Lucia Sturdza Bulandra”, premiera
23 octombrie 1973.

139 sursa: «Puterea si adevarul» de Titus Popovici, regia Liviu Ciulei si Petre Popescu, Teatrul
»,Lucia Sturdza Bulandra”, 1973 (Ciulei juca rolul lui Petre Petrescu).

140 sursa: «Elisabeta I» (Elizabeth I, 1972) de Paul Foster, regia Liviu Ciulei, Teatrul ,Lucia
Sturdza Bulandra”, 1974.

141 sursa: «<Napasta» de I. L. Caragiale (drama, 1890), montata pe scena mica a noului Teatru

National din Bucuresti; datele montarii (regizor, scenograf, an) n-au putut fi verificate. [I. L.
Caragiale — Napasta (1890), ro.wikisource, ro]
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Este inutil sa mai insistam asupra incontestabilului fapt ca aceste doua
directii: spectacolul pentru cutia italiana si cel pentru scena centrala, in ciuda
divergentei definitive, nu se condamna reciproc la disparitie: scenografii nostri
sunt aceiasi; ei practica si decorul ,italian” si decorul ,scenei centrale”; numai
astfel se explica avalansa de inventivitate materializata in multe decoruri.
Dealtfel, problema spatiului de joc a fost pusa de scenografia destinata scenei
italiene, si aceasta din momentul in care s-a indraznit realizarea ,in volum” a
decorului pictat.

Era aproape obligatorie trecerea prin perioada decorului pictural, adica a
decorului in care ceea ce ar fi fost sortit pictarii pe panza fundalului a inceput
sa fie construit ,ronde-bosse!**”'*3, permitand deci circularea actorului — in
scena — prin spatele majoritatii obiectelor.

Acesta era momentul abundentei panourilor de tot felul, al draperiilor, al
dantelariilor butaforice. Regulile generale carora acelor scenografii le placea
sa se supuna cu virtuozitate erau ale basoreliefului pictural, miscarea scenica
glisand intre decor si spectatori, nu arareori fara nici o alta legatura intre ele
decat aceea care exista intre umbrele chinezesti'** si ecranul pe care sunt
proiectate. Asa se explica si existenta celor doua scoli de interpretare
actoriceasca. De la acel stadiu pana in prezent, evolutia scenografiei romanesti
(tipica scenei italiene) a avut o evolutie spectaculoasa.

Cateva randuri mai sus spuneam: nu puterea de imaginare (regia) ci
»suportul” care face posibila vizualizarea

(scenografia) este cea care poate determina redirectionarea spectacolului, a
artei teatrale. Afirmatie pe deplin necontradictorie fata de imediat anterioara:
valoarea regizorilor determina valoarea spectacolelor; teatrul brechtian, teatrul
»cehovian”, teatrul absurd'*'*¢, teatrul agitatoric-stradal sunt directii, stiluri,
scoli, modele de imaginare si de reprezentare a existentei umane; fiecare
dintre aceste modele decodifica realitatea si o recodifica, astfel incat textul
dramatic sau spectacolul rezultat constituie o ,solutie de reprezentare” a

142 Corect: ronde-bosse — ,rotund-relief” (fr.): sculptura de jur-imprejur, libera in spatiu, care se
poate privi din toate partile (spre deosebire de basorelief); aici: elementele decorului construite in
volum, nu pictate pe fundal. (vezi pagina 154)

143 ronde-bosse — Ronde-bosse (fr.): sculpturd libera in spatiu, care se vede din toate partile; la
autor, momentul in care ce era pictat pe fundal a inceput sa fie construit in volum, iar actorul a putut
circula prin spatele obiectelor (p. (vezi pagina 154)

144 «Umbrele chinezesti» — teatru de umbre (originar din China si Asia de Sud-Est), in care siluete
decupate sunt proiectate pe un ecran luminat din spate; imagine a jocului plat, desfasurat ca in fata
unei panze.

145 sursa: Teatrul brechtian — teatrul epic al lui Bertolt Brecht (1898-1956), cu «efect de
distantare»; teatrul «cehovian» — dupa A. P. Cehov (1860-1904): drama a atmosferei, a subtextului
si a actiunii interioare; teatrul absurdului — denumire data de Martin Esslin (1961) dramaturgiei
lui Beckett, Ionesco, Adamov, Genet; teatrul agitatoric-stradal — agit-prop, teatru politic jucat in
strada.

146 teatrul absurd — Teatrul absurdului (Beckett, Ionesco, Adamov): denumire datd de Martin Esslin
in 1961; pentru autor, una dintre ,solutiile de reprezentare” a societatii (p. (vezi pagina 158)
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societatii si a indivizilor. Valoarea unei opere, valoarea unui spectacol se
manifesta si se resimte prin rapiditatea si intensitatea cu care acea ,solutie de
reprezentare” se incetateneste, se instaureaza devenind ecuatie a conduitei
mintale, morale, sociale a indivizilor, sau a grupurilor de insi dintr-o societate.

Valoarea unui spectacol, deci, poate directiona miscarea teatrala doar in
masura in care construieste un astfel de model si ofera o solutie de
reprezentare intr-un mod atat de convingator incat ,modelul” si ,solutia” sa fie
acceptate si repetate in variante artistice in virtutea definitivei lor validitati si
eficientei intr-un anume moment; or, in acest sens, ne-am straduit sa aratam ca
faptul este posibil numai prin vizualizare la care aportul scenografiei este
funciar.

Dar la aparitia unui astfel de model-solutie de reprezentare, concura atatea
componente incat patrunderea in hatisul lor devine imposibila fara o sociologie
a artei. Iata motivul pentru care cutezanta noastra in a cerceta evolutia
scenografiei se opreste la realizarile de pana acum 7—8 ani, iar fraza finala a
capitolului precedent este aceasta: scenografia romaneasca a avut o evolutie
spectaculoasa.

O afirmatie pe deplin indreptatita pe care, dealtfel, in capitolele ce urmeaza
incercam sa o argumentam prin prezentarea detaliata a scenografiilor catorva
spectacole de teatru.

45



Paul Cornel Chitic

II. Despre limbajul scenografic

,O SCRISOARE PIERDUTA” IN CONCEPTIA LUI LIVIU CIULEI'*Y

Nici un spectator nu se duce la teatru pentru a vedea scenografia ,piesei”;
stie doar ca spectacolul se va desfasura in niste decoruri, si in nici un caz nu va
renunta la spectacol in schimbul vizionarii decorului, daca cineva i-ar face o
astfel de insolita propunere.

Deci sa consideram inexacta convingerea ca scenografia este expresia
textului dramatic; evitand numirea decorului drept simbol al textului, 1i
ingaduim sa fie ceea ce este el: contextul spectacolului si, implicit, si al
textului. Decorul, scenografia nu este nici pictura si nici arhitectura — ,care
pot fi considerate ca alcatuind cei doi poli extremi'*® ai creatiei artistice privite
sub unghi figurativ’ — si ramane sa fie gradul de vizualizare a semnificatiilor
textului. Este un obiect constituit din suma tuturor obiectelor care pot avea
functie de semn. Si va fi un ansamblu de semne care contine si schemele de
asociere a lor cu celelalte semne din spectacol. Este cazul aparatului
scenografic unic — pentru opera lui Shakespeare si pe care autorul Liviu Ciulei
l-a folosit in spectacolul cu ,,Macbeth”!%,

~Montarea” unui spectacol — ca expresie consacrata a pregatirii actului
teatral — functioneaza intr-un sens foarte apropiat de cel literal: multimea de
elemente din textul teatral sunt combinate si asamblate in functie de

capacitatile de percepere a ceea ce este comun textului dramatic si
multimii, sferei sociale din momentul spectacolului.

Deci decorul nu este realitatea textului decat in masura in care a convenit
sa inglobeze, sa utilizeze elementele dictate de text; si atunci nu-i raméane sa fie
decat obiectivarea si obiectizarea intelegerii textului.

Nu se putea gasi prilejul mai nimerit de constatare a acestui demers artistic
decat scenografia la ,O scrisoare pierduta”.

147 sursa: «O scrisoare pierdutda» de I. L. Caragiale (comedie, premiera la Teatrul National din
Bucuresti, 13 noiembrie 1884), regia si scenografia Liviu Ciulei, Teatrul , Lucia Sturdza Bulandra”,
1972 (Ciulei juca si rolul lui Agamemnon Dandanache); reluata de Ciulei in 1979 si inregistrata
pentru televiziune in 1982. Decorul: un chiosc-baldachin hexagonal din «broderie de lemn», ca un

chiosc de fanfara, care ramane pe scena tot spectacolul. [I. I.. Caragiale — O scrisoare pierduta

(1884), ro.wikisource, ro]

148 sursa: Citat tradus, fird sursd; n-a putut fi identificat (pictura si arhitectura ca «poli» ai creatiei
figurative — tema a sociologiei artei de limba franceza, la Pierre Francastel).

149 sursa: Vezi nota de la p. 24.
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Iau in discutie aceasta scenografie pentru ca reprezinta o alternativa
consumabila in infinite variatiuni-satelit si in acelasi timp pentru ca, indiferent
daca va fi considerata statia terminus sau element initial pentru oricare alt
decor, indica un parcurs obligatoriu al scenografiei.

In fond decorul este multimea de obiecte asociatoare si socializante prin
care textul izbuteste sa apartina momentului cand este dat in reprezentatie.

Obiectele care compun spatiul scenografic sunt prezente in scena nu pentru
a simboliza faptele si ideile despre care este vorba in text, ci pentru a evidentia
zona din banda spectrala a faptelor si ideilor care pot apare din text — in fata
multimii — prin spectacol, iar codul ideologic transpare tocmai printre aceste
obiecte. In acest mod functioneaza decorul la , O scrisoare pierduta”.

Prin el se produce tentativa de transfer a unei realitati — a textului —
neperceptibile imediat, in prezentul spectatorului.

Fiecare obiect plantat in scena este de o autenticitate credibila; si minutia
merge pana la descrierea plastica a unei multimi de detalii.

Ansamblul este incarcat sau simplificat pana se obtine imaginea si
emotivitatea emanata de documentele epocii.

Decorul ajunge sa convinga prin veridic, dar de fapt nu el ne-a convins, ci
documentele la care am parvenit si la care s-a apelat; caci ele au fost acelea
care ne-au permis sa ne imaginam alura epocii intr-un fel sau altul; caci din
cantitatea documentarii scenograful a selectat tocmai acele detalii, elemente,
obiecte, culori, ritualuri din care se constituie in constiinta colectiva imaginea
despre epoca,

iar selectia este dictata intotdeauna de bagajul ideologic al oamenilor de
arta, al multimii de spectatori.

Cunoastem textul ,Scrisorii pierdute”!*® si datele sale sociale si politice
initiale. Textul s-a bucurat de un numar urias de puneri in scena.

In principiu, fiecare spectacol apeleaza la uzantele de gandire proprii
multimii care asista; spectacolul este forma interpretarii, intelegerea formata si
formulata particular.

Schimbandu-se datele de interpretare — uzanta de gandire — textul trebuie
montat intr-un alt spectacol; cel vechi este exclus prin ,uzura ideologica!!”,
intrucatva sinonima , uzurii morale” din economie.

(Scenografia este perisabila in aceeasi masura ca spectacolul insusi,
intrucat este chiar modul de vizualizare a semnificatiilor proprii spectacolului).
Iata decorul: o broderie de lemn inaltata pompos ca un baldachin troneaza pe
suprafata scenei. Minutia detaliului si pedanteria nu-i lipsesc. Baldachinul-
chiosc are ceea ce se numeste empiric ,atmosfera”, adica identitate local-

150 sursa: Ion Luca Caragiale (1852-1912), O scrisoare pierdutda (1884) — comedia alegerilor
dintr-un oras de provincie; actul I in casa prefectului Tipatescu, actul II tot acolo, actul III in sala cea
mare a primariei (intrunirea electorala), actul IV in gradina lui Trahanache. Vezi si nota de la p. 29.
[I. L. Caragiale — O scrisoare pierduta (1884), ro.wikisource, ro]

151 uzura ideologici — Invechirea unui spectacol prin schimbarea ,uzantelor de gandire” ale
publicului, comparata de autor cu ,uzura morala” din economie (p. (vezi pagina 159)
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istorica. Dar o identitate care nu apartine nici unui obiect uzual anume. Nu e
de mirare, caci volumul hexagonal de broderie din lemn este un obiect
inventat, asimilabil, identificabil cu alte obiecte, dar ne-similar lor. Fiind o
scenografie de reconstituire’®?, pare, totusi, la o analiza sistematicd, sa nu
reconstituie nimic, sau prea putin.

Paradoxul se intinde si in timp: chioscul se incapataneaza sa nu dispara din
scena pe durata spectacolului si patroneaza, sclipind din sticlele colorate care-i
impestriteaza bolta, cele 3 locuri in care se petrece — textual — actiunea, si
care fizic si practic nu pot fi de loc identice. Deci — inauntrul lui se desfasoara
intreaga piesa.

Si totusi cele trei locuri indicate textual nu sunt confundate; in actul II
chioscul devine spatiul unei colectivitati (intrunirea electorala) si pentru
aceasta i se atasaza inauntru elemente care fac din orice incapere un loc
impersonal, de utilitate comuna: doua scari laterale — simetric asezate — care
duc undeva mai sus, o masa de prezidare, o masa de discurs cu accesoriile ei —
multe scaune desperecheate etc.

Deci interiorul baldachinului este amenajat tipic — dupa acea tipicitate
banuita ca fiind proprie epocii. Separat,

obiectele din scena sunt, verist, accesoriile epocii; asamblate in chiosc ele
sunt tranzitive — devin cadrul de referinta intre conflict si semnificatie. Asadar,
nici unul din semnele scenografice nu apartine epocii reconstituite, ci
modelului traditional referent — de reconstituire a epocii. Decorul traditional
este mijlocul prin care se instituie sau se reaminteste un mod de intelegere a
istoriei.

De cele mai multe ori decorul traditional constituie experienta cunoasterii
in actul ei, actualul experientei intelectuale.

Am facut observatia ca schimbarile sunt suportate doar de interiorul
constructiei scenografice, chioscul ramane prezent si neschimbat, cutia de
rezonanta a unui instrument si, vom sugera, functioneaza ca un calificativ.

Faptul pare contradictoriu. Mobilierul — intelegand astfel orice obiect
inlocuibil cu un altul — este cel care permite perindarea succesiva a locurilor
de actiune. Chioscul-baldachin pare inutil, ca orice ornamentatie pretioasa si
abuziva. Numai ca spatiul pe care il ofera scenografia este compus dintr-un
numar de date care apartin cel putin unor doua realitati: realul concret, fizic
din care fac parte obiectele concrete: scaun, masa etc. si realul ideologic din
care pot face parte expresiv ori semnificativ obiecte fizice: blazonul, arma,
coroana etc., dar de obicei din acest nivel al realitatii fac parte relatiile prin
care se asociaza obiectele, schema de combinare a elementelor fizice si
dramatice, intr-un cuvant elementele de socializare a semnificatiilor din text.

Chioscul-baldachin face parte din arsenalul realului ideologic: faptul ca el
poate contine si gazdui actiuni dramatice mai mult decéat distincte este actul de

152 scenografie de reconstituire — Decorul care reproduce minutios obiectele si atmosfera unei
epoci. (vezi pagina 155)
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semnificare a unei realitati care tine de caracterizarea epocii actiunii dintr-un
unghi ideologic — diferenta dintre locurile de actiune este o improvizatie;
chioscul este arhitectura apartenentei tuturor conflictelor la aceeasi natura.
Semnificatia aceasta — perceptibila intelectual este astfel si vizualizata.

Actul III al piesei, impacarea, se petrece tot sub obladuirea indiferenta a
cupolei: iata deci ca prin el toate conflictele textului au acelasi consemn —
spatiul inchis, ca de cusca — si suporta acelasi calificativ — dimensiunile

burlesti ca de chiosc sau de baldachin ale spatiului social si politic vizat in
text.

Dincolo de toate, chioscul ramane obiect prin care se poate semnifica, fara
sa coboare la rangul de simbol.

Asimilabil cu cele doua obiecte de consum, decorul lui Ciulei contine un
comportament; asocierea conflictului politic din piesa cu emotia pe care o
provoaca un chiosc de fanfara denota o atitudine si invita publicul la aceasta
atitudine.

Fara sa-si divulge de la inceput functia si destinatia, scenografia participa
efectiv in desfasurarea conflictului din spectacol, in ,final” devenind o prezenta
patronanta.

Spunand ca un decor incearca sa reconstituie o epoca, o realitate
neconservata si necontingenta, admitem ca inventarul de obiecte din scena
descrie si insoteste cu naratia suita de intamplari, actiuni etc. date de text si
puse in spectacol, pana la culminatia in semnificare.

Naratia, ca procedeu scenografic, stabileste un acces particular la
semnificatie, iar in cazul textelor clasice, arhicunoscute publicului, ofera
discret codul prin care succesiunea scenelor capata accentul intentionalitatii;
obiectul scenografic chiosc-baldachin inglobeaza in sine toate detaliile
dramatice, dar mai presus de orice ingaduie asimilarea datelor comune gandirii
sociale exprimate in text si cu cele ale gandirii sociale dominante in constiinta
spectatorului actual, si aceasta corespondenta marcata ajuta transformarea
sensibilului in perceput si a acestuia in calificativ.

Iata deci ca scenografia narativa'®®* contine deslusit in codul sau si
articulatiile de modelare a sensibilitatii si perceperii necesare comunicarii
ideologice. Naratia, ca procedura, in scenografie contrazice reconstituirea
intrucat nu implica reprezentarea tuturor obiectelor vizibile intalnite de un
povestitor, pe cand reconstituirea implica imitatie, calchiere; iar imitatia nu
afla sensul figurat, nu-si figureaza sensul, fiind doar o tehnica de reproducere a
proprietatilor vizibile la toate obiectele vizibile. Dar decorul la ,O scrisoare
pierduta” care nu ignora tehnica reconstituirii, imitatia, ramanand in acelasi
timp scenografie narativa, nu este contradictoriu: — obiectul ,chiosc” s.a. —un
obiect concret — asambleaza detaliile concretului intr-o

153 scenografia narativd — Decorul care ,povesteste”: inventarul de obiecte , descrie si insoteste cu
naratia” actiunea, fara sa reproduca tot ce e vizibil, si ofera discret publicului codul de lectura; la
Ciulei, in O scrisoare pierduta, el ,vizualizeaza... (vezi pagina 155)
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configuratie inventata, si devine, prin desfasurarea spectacolului, vizualul;
in loc sa faca vizibile obiectele epocii, vizualizeaza semnificatiile ei.
INTRE CONVENTIA ECHIVALENTELOR SI SOCIALIZAREA EMOTIEI

Spectacolele se perimeaza, dispar; decorul mai poate dainui fie si intr-o
imagine-martor — pelicula fotografica. Din acest fapt decurge un prejudiciu
imposibil de rascumparat: imaginatia nu poate reconstitui reprezentatia prin
care a existat decorul. Ne oprim de asta data asupra decorurilor semnate de
Elena Patrascanu-Veakis'’*'*®* — peste o suta la numar — fara a mai adauga si
costumele pe care scenografia le considera altceva decat auxiliare,
scenografice, si anume — decor modal***.

In diversitatea scenografiilor ochiul desluseste doud procedee scenografice,
in ultima instanta doua tehnici.

ECHIVALENTELE

Cadrul scenografic al scenei italiene il putem asimila empiric cu rama unei
reproduceri de arta. Daca reproducerea cuprinde doar un detaliu dintr-o
pictura, ceea ce separa detaliul de intreg este cadrul, rama. Detaliile pot
constitui ele insele o imagine independenta de ansamblu. Ei bine,
reproducerile-detaliu care infatiseaza ,naturi moarte”, sau ,peisaje” se supun
unor rigori anume, pentru a putea autonomiza detaliul pana la rangul de
imagine artistica, picturala. (Analogia cu reproducerea de arta nu este nici
fortuita, nici speculativa. E suficient sa amintim ca scenograful reconstituirii
»istorice” a unei epoci cu o bogata iconografie nu-si pune niciodata intrebarea
daca si cat din iconografia epocii se identifica realmente cu epoca. De la Erwin
Panofsky'*’'*® si Francastel’® incoace este clar faptul ca fiecare epoca se
Jilustreaza” pe sine in primul rand prin ,preluarile” dintr-o perioada
anterioara,

preluari asupra carora a convenit ca ii sunt utile. Dar acest fapt pentru un
scenograf are mai mica importanta. Se preia iconografia tocmai pentru ca ea

154 sursa: Elena Patrascanu-Veakis (n. Hertha Schwamen; 12 aprilie 1914, Cernauti - 5 mai 2000,
Bucuresti) — scenografa, cofondatoare a Teatrului de papusi ,Tandarica”; sotia lui Lucretiu
Patrascanu, arestata in 1948 si detinuta politic ani de zile, reabilitata deplin abia dupa 1968;
casatorita apoi cu regizorul grec Yannis (Ioannis) Veakis, refugiat politic in Romania, cu care a lucrat
la Braila si in alte teatre. Autorul i atribuie peste o suta de decoruri.

155 Elena Patrascanu-Veakis — Elena Patrascanu-Veakis (1914-2000) — scenografd, cofondatoare a
Teatrului ,Tandarica”, profesoara de scenografie la Institutul ,Nicolae Grigorescu”, autoare a peste
o suta de decoruri, toate pentru scena italiana. (vezi pagina 146)

156 decor modal — Termen al autorului pentru costum, socotit o form& particulard a decorului,
»~decor mobil, la purtator” (p. (vezi pagina 145)

157 sursa: Erwin Panofsky (1892-1968; tiparit «Panowski») — istoric de arti german, emigrat in
S.U.A.,, intemeietorul metodei iconologice (Studies in Iconology, 1939; Die Perspektive als
,Symbolische Form”, 1927).

158 sursa: Pierre Francastel (1900-1970) — istoric si sociolog francez al artei (Peinture et société,
1951; Art et technique, 1956; La Réadlité figurative, 1965; La Figure et le lieu, 1967): opera de arta
ca sistem figurativ care nu reflecta, ci construieste realitatea unei epoci.

159 Erwin Panofsky — Erwin Panofsky (1892-1968) — istoric de artd german, intemeietorul
iconologiei; citat, alaturi de Francastel, pentru ideea ca fiecare epoca se ,ilustreaza” prin preluari
din trecut (p. (vezi pagina 146)
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este echivalenta din punct de vedere cultural, cu epoca). Lucrurile stau cumva
in acelasi fel si cu scenografiile. Exista de cativa zeci de ani incoace practica
asamblarii, construirii decorului pe cateva axe, pe cativa piloni, pe o schela
fixa, la care sunt atasate, adecvate celelalte elemente ale ,peisajului”
scenografic. Fiecare scenograf se adapteaza in mod particular la aceste
privatiuni tehnice.

Observatiile acestea se refera la scena de tip italian, toate scenografiile
Elenei Patrascanu-Veakis fiind ale acestui tip de scena.

Scena italiana ambitioneaza sa inglobeze, sa poata reprezenta oricare alt
spatiu: istoric, social, politic; starea civila sau aluziva a textului, climatul
geografic sau psihologic etc., etc.

Fata de aceasta conditie funciara a scenografiei ,italiene”, ramane de
observat, in decorurile de care ne ocupam, ce anume reprezinta si cum pune in
semn, cum insemneaza, unul sau altul din spatiile amintite.

Ne facem datoria si amintim ca premiza initiala a oricarei scenografii este
conversiunea, conformarea tuturor datelor de pe scena la statutul arhaic si
perpetuu al spectacolului — reprezentatia.

Numai ca lumea se da in spectacol in fata ei insasi tinand seama de
asprimea tuturor restrictiilor conventionale. Aglomeratia de actori si obiecte pe
un podium intotdeauna limitat in suprafata nu poate fi lumea ci doar rezumarea
ei: o rezumare-reducere cantitativa, o rezumare-abstragere péana la
semnificatii.

E foarte greu de precizat care elemente dintr-o scenografie sunt semne,
care sunt consensuri, conveniri. Un decor cuprinde cu necesitate cel putin
aceste doua (posibile) grupe de materiale.

Situatia se complica si mai mult daca recunoastem ca aceste doua categorii
de materiale isi schimba calitatile, se substituie una alteia; se reduc si se
amplifica de la scenograf la scenograf, de la o perioada la alta.

Inlesnirea oferita de scenografia Elenei Patrascanu-Veakis simplifica discret si
binevenit lucrurile.

Este decorul la ,Avarul” lui Moliére'®®! ciobul de urbe in care putea fi
intalnit aievea burghezul Harpagon? Ar fi absurd sa credem. Dar si pentru cel
mai pedant si pretios spectator decorul acesta functioneaza drept lacas al
vestitului personaj; pentru ochi totul a fost redus la ceea ce se poate vedea
simplificat si ordonat in jurul chipului lui Harpagon. Un oras intreg, o lume pe
care n-o mai putem percepe nemijlocit s-a subtiat pana la ceea ce poate fi

160 sursa: Moliére (Jean-Baptiste Poquelin, 1622-1673), L’Avare (1668) — comedia lui Harpagon,
burghezul parizian stapanit de zgarcenie. Decorul discutat e al Elenei Patrdascanu-Veakis; datele
montarii n-au putut fi verificate. [Moliere — I’Avare (1668), fr.wikisource (ed. Garnier 1904

Louandre 1910, facsimil 1669), fr

161 Moliere — Moliere (1622-1673); decorul Elenei Patrascanu-Veakis la Avarul e analizat la p. (vezi
pagina 150)
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imaginat; o lume, un oras, a devenit o masca: asa cum insusi personajul s-a
uscat pana la crusta simbolului.

Nimic inventat, totul convertit.

Sa observam si sa comparam insa obiectele, elementele folosite in doua
decoruri: , Avarul” si ,Acul cumetrei Gurton”!%?, Sunt obiecte universale; peretii
unor cladiri, mobilier sumar (doar el face o vaga precizie ,de epoca”): toate
aceste semne sunt ordonate intr-o unitate a vizualului care suprima obligatia
imaginarii unei alte lumi, unui alt nivel de civilizatie decat cel al spectatorului.
Nesolicitandu-i-se imaginatia, spectatorul admite mental existenta in decor a
lumii lui Harpagon, intrucdt i se ofera ochiului ceea ce este comun intre lumea
textului si lumea sa si nu ceea ce deosebeste cele doua lumi.

Probabil nici nu e posibila perceperea unui alt spatiu social altcumva decat
prin conditiile mentalitatii.

Asadar, amintitele elemente de decor nu sunt semnele acelei alte realitati —
realitatea personajului Harpagon: fiind elemente de vizualizare a unei
mentalitati, se semnifica pe sine drept conveniri, conventii.

»Acul cumetrei...” este o comedie care se petrece intr-un sat: pe ulita dintre
doua case si o carciuma. Deci intr-un exterior. in decor, obiectele care
desemneaza acest colt de lume de sub cerul liber sunt vizibil asezate intr-un
fundal circular. Si in acest decor imaginatia beneficiaza de aceeasi — amintita
mai sus — gratificatie a comoditatii. Dar sa privim aceste doua decoruri ca
imagine plastica. Reduse pana la sugestie, detaliile domestice ale satului sunt
de fapt un evident ,exterior” montat in interiorul scenei. Ca o gradina
japoneza, o felie de natura intr-o sera.

In ,Avarul” lucrurile se complica: avem de-a face cu un oras, actiunea se
rupe si se imprastie in exterioare:

strazi, gradini si interioare. Personajele au biografii, genealogii, ranguri.
Franta lui Harpagon inseamna ritual, regalitate, stralucire, brutal spus —
pitoresc. O arheologie competenta abia va da de capat problemei de
reconstituire. Decorul elimina inutilul. Obiectul central este o cladire cu portile
inchise. Sa retinem: deci, tot un ,exterior” conventional reprezentat.
Interioarele caselor se obtin prin deschiderea celor doua canaturi de poarta:
iatda o masa, un scaun si personajele: acesta este interiorul. Scena turnanta'®?
poate oferi si alte exterioare si interioare similare primelor. Daca ,exteriorul”
— natura, orasul, satul, — a fost acceptat drept exterior inlauntrul cutiei

162 sursa: Gammer Gurton’s Needle («Acul cumetrei Gurton») — una dintre cele mai vechi comedii
englezesti, anonima, jucata la Christ’'s College din Cambridge la mijlocul secolului al XVI-lea si
tiparita in 1575; farsa rustica despre acul pierdut al batranei Gurton, petrecuta pe ulita satului, intre
doua case si o carciuma. Decorul de care vorbeste autorul e al Elenei Patrascanu-Veakis; datele
montarii n-au putut fi verificate. [Anonim (atr. William Stevenson) — Gammer Gurton’s Needle

(tiparita 1575), ed. John S. Farmer, Project Gutenberg #37503, en
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163 Scena turnanta (rotativd) — platou circular al scenei care se roteste, permitand schimbarea la
vedere a decorurilor montate pe sectoare. (vezi pagina 155)
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scenice, printr-o conventie, de data aceasta avand de a face cu un interior de
casa conventional, acceptata ca fiind o cladire intr-un oras, deci intr-un
.exterior”: ne aflam in fata unei alte categorii de material scenografic:
consensul — conventia in conventie. Sa privim interioarele: in spatele mesei o
fanta intre doi pereti lasa ochiul sa se furiseze pana la detaliul unei usi de
trecere. Suficient pentru sugestia unei alte camere. De fapt interiorul este un
exterior travestit, un exterior caruia i se admite duplicitatea. Cele doua
conventii: ,exteriorul” si ,interiorul” sunt reciproc succedente. Ca obiecte de
referinta comportamentala si verbala a personajelor ele au acelasi rang
denotativ. In ordinea impusa de dinamica personajelor in scena — Harpagon
»intra” in casa sau ,iese” in gradina — prima conventie (exteriorul) capata
statutul de realitate generatoare a celei de a doua conventii (interiorul).

in ,Acul cumetrei...” functioneaza evident conventia initiala: ,exteriorul” —
satul este redus la functia de ,mobilier” inauntrul scenei; conventia devine
globala, autoritara, categorica.

In ,Avarul”, aceastd conventie initiala este ,uitata”. ,Exteriorul” — orasul,
parcul — sunt tot conventional indicate in scena, dar sunt admise ca o realitate
»reala” ea insasi capabila sa admita, sa suporte o conventie. Abia aceastd a
doua conventie statuteaza obiectele din scena drept decor.

Asadar in aceasta scenografie regasim acelasi procedeu, ca in decorul ,Acul
cumetrei...” dar rasturnat.

Iata si decorul la ,Croitorii cei mari din Valahia'®*”. De data aceasta
interiorul si exteriorul sunt sugerate simultan. Nu lipseste nici harta stelara
inchipuind bolta unui cer de noapte. Fiind scenografia in care cele doua
alternative de procedeu se contin reciproc, sa o privim ca pe o realitate de
acum descifrabila. Se pot identifica un gard, apt sa functioneze si ca perete
despartitor, doua trunchiuri de copaci (sau doua coloane); in parti — doua
ziduri de cladire strapunse de ferestre — ziduri dincolo de care spectatorul
poate banui ca va vedea campii si rauri dar cum peste scaune in sala de
spectacol se afla aruncat un podium ca un drum, cei doi pereti care sprijina pot
ascunde interioarele unor cladiri. Fiecare element satisface doud presupuneri:
in ansamblu si separat elementele din scend sunt echivalente a doud sau mai
multe elemente din real. Fiecare obiect poate fi folosit multiplu in actiune — el
este un instrument al actiunii si nu reprezentarea unui detaliu din concret.

Ceea ce ofera nemijlocit publicului aceasta tehnica scenografica este
conventia, consensul asupra spatiului si nu descrierea lui.

Nu e prea simplist acest tip de decor fata de complicata explicatie la care a
fost supus? Posibil. Dar in comparatie cu mastile — obiecte de decor mult mai
mici ca dimensiuni fata de bucata de univers care il intereseaza pe spectator,
acest tip de decor — din care fac parte si scenografiile Elenei Patrascanu-
Veakis — contine posibilitatea de simplificare maxima a perceperii —

164 sursa: «Croitorii cei mari din Valahia» — comedie romaneasca a anilor '60; decor de Elena
Patrascanu-Veakis. Autorul piesei si datele montarii n-au putut fi verificate la izvor.
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simplificarea prin succesiune temporala. Numai din considerente teoretice

constatam faptul ca un decor este o mobila montata in sala unui teatru,

indiferent daca el reprezinta vidul interstelar sau alcovul unui amor secret.

Pentru spectator conteaza numai miscarea, succedarea scenelor -care

reprezintd in diagrama exteriorul si interiorul, indiferent daca este numit

anticamera unui consiliu de coroana, sau marginita campie a unui razboi.
ENUNTUL SOCIAL

Sa privim acum decorurile ,Hedda Gabler”'®® si ,Dulcea pasare a
tineretii”!®. Daca in celelalte imagini comentate ne aflam in fata unor obiecte
ale sugestiei, de data aceasta

ne aflam in fata unui spatiu cu statut social. Reprezentand in exclusivitate
interioare, scenografiile sunt descrieri minutioase ale unor mentalitati. (Acest
tip de decor functioneaza tocmai prin impactul dintre mentalitatea descrisa,
vizualizata si mentalitatea privitorului). Interioarele sunt ,adevarate” nu pentru
ca le-am putut identifica undeva, ci pentru ca sunt o prelungire a experientei
reale sau imaginare a fiecarui spectator. Fiecare obiect a intrat cel putin o data
in raza de ,consum” a fiecaruia, chiar daca acest ,consum” nu a fost decat
temeiul unui calificativ (consum cultural). Sunt decoruri pline de neliniste in
nemiscarea lor, caci ele se adreseaza experientei particulare a fiecarui
spectator; o data rememorata, experienta descopera disponibilitatea unui
conflict posibil intr-un astfel de spatiu, posibilitatea de identificare cu conflictul
din spectacol. In cadrul acestei tehnici scenografice se inscriu toate decorurile
care nareaza interioare, habitaturi — caci, in ordinea civilizatiei careia inca ii
apartinem, interiorul este obiectul ,numarul unu” al civilizatiei.

Regasirea fiecaruia e posibila numai intre patru pereti dincolo de care nu
exista lume, nu exista exterior; chiar daca acest interior este aglomerat cu
obiecte ale civilizatiei; chiar daca dependenta de aceste obiecte ne va impinge
sa ne cautam pe noi insine, pe stradd, in ceilalti. Intr-un cuvant, acestea sunt
scenografii ale mentalitatii comune unui numar mare de spectatori. Iluzoria
identificare dintre universul insului social si exceptia acestui univers —
conflictul de pe scena — permite privitorului intimitati intre el si spatiul
scenografic, nascute din analogie. Scenografia de acest fel a Elenei Patrascanu-
Veakis este cu atat mai mult spatiu ,ideologic”. Pana acum putem spune ca ne
aflam in fata unei scenografii de reconstituire.

165 sursa: Henrik Ibsen (1828-1906), Hedda Gabler (1890). Montarea cu decor si costume de
Elena Patrascanu-Veakis: Teatrul ,Maria Filotti” din Braila, regia Yannis Veakis, premiera 23 martie

1966 (dupa baza de date IbsenStage). [Henrik IThsen — Hedda Gabler (1890), Henrik Ihsens skrifter

niversitetet i Oslo), text de baza ed. I ldendal 1890, no

166 sursa: Tennessee Williams (1911-1983), Sweet Bird of Youth («Dulcea pasire a tineretii»,
1959) — drama actritei imbatranite Alexandra Del Lago si a gigoloului Chance Wayne; decor de
Elena Patrascanu-Veakis (montare neverificata).
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Dar cum decorurile nu contin alte referinte decat propria noastra
experienta — dealtfel comuna tuturor — este exclus sa vedem lumea altcumva
decat o intelegem, este exclus sa vedem in noi insine altceva decat ceea ce
credem ca suntem.

Tiparul intelegerii noastre isi afla reflectarea in aceasta tehnica
scenografica; decorurile sunt inscenari. Inscenari ale emotionalului.

Nici cel mai surprinzator obiect din concretul social nu poate fi reper al
distantarii, al obiectivarii istorice. Decorurile raman sa fie ceea ce sunt: un
spatiu al fascinatiilor. Jocul mintal al fabulatiilor nu poate naste decat parodii
sau variante ale conflictului posibil de pe scena. Decorurile nu sunt decat o
anexa a propriilor noastre conflicte. Realul inunda decorul caci este vorba de
realitatea perceputa de fiecare spectator. Scenografiile sunt astfel facute incat
sa se adreseze mai intai de toate sensibilitatii. Distantarea critica fata de
universul exprimat de scenografa este apanajul altei epoci.

CELE TREI SPATII ALE SCENEI

Obiectul incercarilor noastre de analiza nu este propriu-zis decorul vreunui
spectacol sau altul. Ceea ce ne propunem Iintotdeauna este depasirea
contingentului si constituirea unei imagini de ansamblu a dinamicii si evolutiei
spectacolului de teatru din punctul de vedere al scenografului. Mai bine zis, ne
preocupa problema metamorfozelor spatiului in care are loc reprezentatia.
Direct sau implicit, am amintit, referindu-ne la decoruri, de existenta a trei
spatii care coexista, In perimetrul aceluiasi podium, aceleiasi scene: SPATIUL
FIZIC, SPATIUL INTENTIONAL, SPATIUL CONSTITUIT.

Spatiul fizic, cel real, lungimea, latimea, inaltimea scenei, le contine si pe
celelalte doua, prin mijlocirea scenografiei sau — in absenta decorului —
datorita conventiilor teatrului. Spatiul intentional este spatiul imaginarului
realizat, obiectivizat in pereti, mobilier etc. Intr-adevar, scenograful isi
imagineaza si apoi realizeaza material tipuri de reprezentare concreta a
semnificatiilor, a valorilor spirituale si morale, a asocierilor de idei despre o
epoca (in cadrul teatrului ,istoric”) sau din epoca (atunci cand spectacolul se
refera la contemporanii scenografului). Totodata, acelasi spatiu intentional este
spatiul

perceput vizual de spectator, deci spatiul in care publicul isi gaseste sau isi
va gasi mintal, in durata de desfasurare a spectacolului, realizate propriile sale
imaginari.

Spatiul constituit este, In mod didactic, rezultanta finala a tandemului
spectacol-decor; caci decorul, in finalul spectacolului, nu raméane niciodata
acelasi obiect pe care publicul l-a vazut la ridicarea cortinei sau la aparitia
interpretilor. El se transforma, mai bine-zis se incarca de prezentele
personajelor, se modifica odata cu derularea si culminarea conflictului. Mai
mult chiar, decorul insusi poate deveni uneori un personaj, o motivatie, o
continuare sau un rezultat al conflictului, si cu siguranta intotdeauna decorul
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primeste, contesta sau emite o semnificatie. Nu este vorba de intruzia de
uzanta a decorului ca valoare participativa la spectacol, ci de procedeul tipic de
inferenta a sa In dimensiunea culturala, sociala a spectacolului.

Spatiul constituit este certificarea decorului ca spatiu ideologic al
reprezentatiei.

Decodarea intr-unul si acelasi volum de obiecte sau perimetru de scanduri
care e scena, a mai multor spatii nu este un act arbitrar, ci intotdeauna un
demers metodologic. Se intampla ca succesiunea in perceptia spectacolului sau
in evolutia reprezentatiei sa fie alta decat cea sugerata mai inainte. (O prima
exceptie de la regula ne si grabim sa o notam: spectacolul cu masti. Masca
exclude necesitatea unui spatiu fizic fix, ea fiind un decor condensat, redus la
suprafata fetei interpretului. Sigur ca in acest caz este vorba de figurarea unui
anume spatiu social, politic, moral, ba, mai mult, masca poate sa fie ecoul
conservat al unor practici de instituire si constituire sociala; desigur, un ecou
care, cum era si firesc, nu a fost insotit de semnificatiile primare. Astfel ca, in
cazul mastii, este vorba de coexistenta numai a doua spatii: spatiul
intentional'®’ si cel constituit.)

Ceea ce se poate vedea cu prisosinta din observarea analitica a operei
unuia din excelentii nostri scenografi — Paul Bortnovschi'®®. Ne obliga la o
asemenea observare un fapt: inexistenta unei retete — in sensul vulgar al
cuvantului — sau a unor scheme fixe, stabilite, imuabile,

de confectionare a unui decor. Vom constata asadar, in acest sens, existenta
unor anume tipuri sau categorii de formulari scenografice, care constituie in
concret tot atatea ansambluri vizibile, ipostaziate scenic, si functionand
diferentiat in structurile spectacolelor. (De cate ori a fost posibil, am incercat
sd notam si sd analizam functionarea decorului in spectacol. In absenta
reprezentatiei, analiza decorului se indreapta catre potentialul de figuri si
semnificari intr-un imaginat sau posibil spectacol).

O prima si totodata conventionala tipologie este dictata de insesi cele doua
feluri de scena folosite de teatrul romanesc — scena italiana'®® si scena
centrala'’®. Dar si in acest caz apar decoruri exceptie care se incapataneaza sa
nu fie catalogate in vreunul din cele doua mari si extrem de incapatoare tipuri
amintite. (Amintesc doar de decorul unic la opera lui Shakespeare!’' conceput

167 cele trei spatii — Instrumentul analitic propriu al autorului, expus in subcapitolul ,Cele trei spatii
ale scenei” (p. (vezi pagina 141)

168 sursa: Vezi nota de la p. 23.

169 ,scena italiand” — scena ,cutie” (scena & l'italienne), inchisa pe trei laturi, deschisa spre sald
printr-o singura rama (portalul, arcul de proscenium), cu publicul asezat frontal; formata in Italia
secolelor XVI-XVII (Teatro Olimpico din Vicenza, Teatro Farnese din Parma) si devenita modelul
teatrului european clasic. Se opune scenei centrale, ,in rotund”, cu publicul de jur imprejur.

170 ,scena centrala” — spatiu de joc asezat in mijlocul silii, cu publicul pe toate laturile (engl. arena
stage, theatre in the round; fr. scene centrale, thédtre en rond); exclude decorul inalt si cortina si
muta greutatea reprezentatiei pe actor si pe obiectele mici, manevrabile. (vezi pagina 154)

171 sursa: William Shakespeare (1564-1616) — dramaturg si poet englez; teatrul sau, scris pentru
scena elisabetana deschisa, fara decor iluzionist, raméne pentru scenografia secolului XX terenul
predilect al experimentului spatial.
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de Liviu Ciulei'’?.) Iata deci necesitatea unor criterii mai adecvate de tipizare si
omologare categoriala a decorurilor.
REVIRIMENTUL SIMULTANEITATII — DINAMICA LIMBAJULUI

Aminteam la Inceputul acestui subcapitol, ca obiectul logic al analizelor
noastre este metamorfoza spatiului in care are loc reprezentatia teatrala. In
zilele noastre, dintre toate formele de practicare a faptului cultural, cea care a
impietat si a provocat mutatii in existenta teatrului, a fost — nu spun o noutate
— cinematograful.

Cinematograful s-a nascut bineinteles dintr-o dimensiune a textului teatral:
naratia. Teatrul nu-l poate concura. El trebuie sa supravietuiasca numai prin
cultivarea virtutilor si disponibilitatilor pe care ecranul nu le va putea prea
curand satisface. Pornim de data aceasta de la o consideratie intrucatva
hazardata: cinematograful este analogul material al formei prin care, in evul
mediu, se exprima, se raspandea si se conserva fondul esential al gandirii
omenesti — misterul medieval'’*'’*, Am specificat ca este vorba de analogie, in
forma, nu si in substanta ideatica, spirituala. Altminteri, cele trei activitati
realizate de teatrul medieval si anume: exprimare, raspandire si

conservare — sunt recunoscute de mult ca fiind caracteristice mass-
mediei'”.

Dar analogia intre spectacolul medieval si cinematografic nu o limitez doar
la efectul psihologic exercitat in colectivitatile umane. (In evul mediu, misterul,
ritualul paraliturgic!’®, miracolul corespundeau, printre altele, ideologiilor ca
stare difuza, impregnata, nerezumabila in formule verbale). Ci este vorba de
virtutile limbajului artistic. Imaginea de pe ecran permite vizionarea simultana
a mai multor actiuni desfasurate in locuri, in arii geografice diferite. Desigur,
intelegand simultaneitatea'’” nu in sensul strict al startului intr-o cursa atletica,
ci drept ubicuitate!’® a spectatorului, omniprezenta sa in toate momentele sau

172 sursa: Liviu Ciulei (7 iulie 1923, Bucuresti - 25 octombrie 2011, Miinchen) — arhitect,
scenograf, regizor de teatru si film, actor; director al Teatrului ,Lucia Sturdza Bulandra” (1963-
1972), unde a pus in scend, intre altele, Moartea lui Danton (1966), Leonce si Lena (1970), O
scrisoare pierdutd (1972); din anii ‘70 a lucrat mult in Statele Unite (director artistic al Guthrie
Theater din Minneapolis, 1980-1986). Autorul nu precizeaza spectacolul shakespearian la care se
refera prin ,decorul unic”. [Georg Biichner — Dantons Tod (1835), Project Gutenberg #5072 (text

Projekt Gutenberg-DE, domeniu public), de

173 ,misterul medieval” — gen dramatic religios al Evului Mediu tarziu (sec. XIV-XVI), reprezentand
episoade biblice si vieti de sfinti pe scene simultane (,mansiuni” alaturate, fiecare un loc al actiunii),
jucat in piete de confrerii orasenesti, pe durata a mai multe zile. (vezi pagina 150)

174 misterul medieval — Spectacolul religios al Evului Mediu tarziu, jucat de confrerii ordsenesti pe
scene simultane. (vezi pagina 150)

175 ,mass-media” (engl., din lat. media, pl. de la medium, ,mijloc”) — mijloacele de comunicare in
masa: presa, radioul, cinematograful, televiziunea.

176 ,paraliturgic” — care sta aldturi de liturghie fira a face parte din ea: procesiuni, drame liturgice,
reprezentatii religioase de pe langa slujba.

177 simultaneitatea — Prezenta deodatd, pe aceeasi scend, a mai multor locuri ale actiunii. (vezi
pagina 156)

178 ubicuitate — Insusirea de a fi pretutindeni deodata. (vezi pagina 159)
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locurile coerente unei desfasurari narative sau unor semnificatii. Adica exact
ceea ce dorea sa realizeze spectacolul medieval prin teatrul viziunii simultane
si al locurilor diferite.

Iata deci care este una din premizele de la care pornim in analiza mutatiilor
intervenite in limbajul teatral contemporan si — in particular — in limbajul
scenografic.

Performantele formidabile ale peliculei cinematografice au dus intr-un
sfarsit la reducerea, anularea uneia dintre obligatiile insului social — i-a umplut
locul mintal al imaginabilului; loc mintal specific cititorului de literatura. Si, in
acelasi timp, a inhibat predispozitia de imaginare proprie spectatorului de
teatru. Caci imaginarea nu este nicidecum reconstituirea spatiala, fizica a
concretului, ci alcatuirea unui cadru de referinta, a unui cadru inferent,
reprezentare a unui mediu conform cu actiunile, conflictul, comportamentele
personajelor.

Singurul beneficiu adus de cinematograf teatrului este acela ca spectatorul
este azi in stare sa formuleze, sa rezume, sa recunoasca mintal, cu o nebanuita
viteza, un spatiu ideologic. O scurta incursiune in istoria teatrului medieval
(panze ale lui Griinewald'’?, Uccello, Giotto, Masaccio, Della Francesca,
Mantegna s.a. sunt o iconografie bogata si pretioasa in acest sens) ne va da o
imagine foarte elocventa asupra cantitatii de obiecte si accesorii'®® — a caror
evolutie trebuia in acea vreme neaparat ilustrata! — necesara comunicarii unei
ideologii.

FUGA DIN CUTIA ITALIANA

In primele douéa capitole am descris sumar cele doud extreme unghiuri de
vedere prin care incercam, de asta data, analiza catorva scenografii semnate de
Paul Bortnovschi. Iatda decorul la ,Poveste de iarna” (W. Shakespeare)!®'. Ne
este, desigur, usor, sa descoperim existenta unui mic obiect scenografic;
aceasta cutie verticala, aidoma unui dulap, baroc in dimensiuni si frizand
rococo-ul'® in ornamentatie; gesturile interpretilor parodiind sau mimand o
adoratie ,mistica” a reginei-madone da imediat calificativul ideologic al epocii
imaginate de Bortnovschi; obiectul scenografic aminteste micile altare catolice
din locurile de cult. Obiectul acesta, chiar daca ar fi fost copie butaforica'®?

179 sursa: Matthias Griinewald (c. 1470/1480-1528) — pictor german, autorul Altarului de la
Isenheim (1512-1516); Paolo Uccello (1397-1475), pictor florentin, unul dintre primii teoreticieni
practici ai perspectivei; Giotto di Bondone (c. 1267-1337), pictorul care deschide pictura italiana
spre spatiul tridimensional; Masaccio (1401-1428; tiparit ,Massaccio”), autorul frescelor din Capela
Brancacci; Piero della Francesca (c. 1415-1492), pictor si matematician al perspectivei; Andrea
Mantegna (c. 1431-1506), pictor padovan, maestru al raccourci-ului. Picturile lor pastreaza, in
scenele religioase, multe din obiectele si constructiile scenice ale misterelor medievale — idee
dezvoltata de Pierre Francastel, pe care autorul il invoca pe pagina 45.

180 accesorii — Obiectele marunte de scend. (vezi pagina 140)

181 ,rococo” (fr., din rocdille, ,decor din scoici si pietricele”) — stil decorativ al secolului XVIII (c.
1730-1770), urmas al barocului, cu ornament asimetric, curbe si volute usoare.

182 ,butaforic” — fabricat pentru scena (din carton, lemn, panza, ipsos), imitand un obiect adevarat;
din it. buttafuori; butaforia este ansamblul obiectelor de acest fel.

183 ,neortodox” — aici, neconform cu regulile consacrate ale teatrului clasic.
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dupa un astfel de altar, nu ar fi fost niciodata considerat, confundat cu insusi
altarul, intrucat, pe scena, indeplineste functia de figurare a unei ideologii; in
acest sens obiectul are realitatea unui semn scenografic si nu aceea a unei
practici de cult. Uriasa condensare intr-un obiect unic a globalei conotatii
ideologice este una din impresionantele realizari artistice ale lui Paul
Bortnovschi. Ordinea metodologica in care am definit la inceput cele trei spatii
coexistente in scena a fost rasturnata. Decorul in ansamblu este in fapt ceea ce
am numit spatiu constituit. Succesiunea de percepere a celorlalte doua de catre
spectator este alta: dulapul-palat-altar, obiect scenografic unic, este prevazut
cu patru usi, fiecare din ele triplu pliabile si depliabile; mobil pe un ax central,
cutia-palat poate fi intoarsa la vedere, celelalte doua usi fiind si ele triplu
depliabile; fiecare depliere a perechilor de usi prezinta spectatorului imagini
pictate — scheme reprezentationale ale diferitelor locuri de actiune (iata
realizata simultaneitatea ,cinematografica” de spatiu si loc al actiunii: de la
prezenta simultana a doua-trei locuri din incinta palatului, pana la ,existenta
pe scena” a doua tari diferite; dar si restabilita posibilitatea de imaginare a
spectatorului); este vadit astfel faptul ca scenograful a intuit necesitatea de a
apela la procedeele neortodox teatrale'®* — in sensul clasic traditional — de a
apropia ritmul de succedare a scenelor teatrale de cel al secventelor
cinematografice. Asadar, spectatorului i se prezinta un imaginar cadru
ideologic, cadru

in care este usor imaginabila detalierea concretului ,arheologic”.

Ceea ce am numit spatiu intentional este deci realizat cu participarea
spectatorului. Reprezentarea pe scena a concretului este superflua, ne-
necesara. Decorul eliptic de altfel de adaosuri de coloratura, permite
extragerea semnificatiilor fara intermedieri in ,vizibil”. Mai mult decat atat:
acest decor nu infera semnificatia in spectacol ci o provoaca. Altfel spus —
suntem in fata unui decor care poate inca determina viziuni regizorale. Ceea ce
este un fapt extrem de rar intalnit. Si sa precizam: acest decor este facut cu 16
—18 ani in urma.

Intentionat am lasat la urma cea mai elementara evidenta a oricarei
scenografii si anume spatiul fizic. Dealtfel cea mai simpla descriere a lui ar fi
perimetrul de scena strabatut de actori. Sa ne amintim insa de primordiala
calitate a acestui decor — faptul ca se reduce la un singur obiect (usor de
manevrat si transportat), metaforic asimilabil carutei cu paiate. Apelul la
structura recuzitei cultic ideologice a medievalitatii si renasterii apropie acest

184 sursa: William Shakespeare, Poveste de iarnd (The Winter’s Tale, c. 1610-1611) — romanta
tarzie, cu actiunea impartita intre Sicilia si Boemia. Spectacolul analizat: Teatrul Regional Bucuresti,
premiera la 22 iunie 1964, regia George Teodorescu, scenografia Paul Bortnovschi, costume Ovidiu
Bubulac (dupa dmtr.ro). Afirmatia autorului de la p. 45 (,acest decor este facut cu 16—18 ani in
urma”) pare sa dateze redactarea capitolului la inceputul anilor '80. [William Shakespeare — The
Winter’'s Tale (c. 1610-1611), editia Project Gutenberg (eBook #1539, PG Shakespeare Team
domeniu public), en]
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decor prin virtuti de asa numitele nuvola!®'%, (In ,Realitatea figurativa”, Pierre
Francastel'®” face o magistrala analiza'®® a acestui obiect de reprezentatie
teatrala. Observatiile acestui mare teoretician stau in buna masura la baza
analizei pe care o facem). Apelul documentar la amintitul obiect de ev mediu
sau inventia de catre Bortnovschi a unui corolar al nuvollei, trebuie ca a fost
provocata de constiinta sau de intuitia handicapului — pe care l-am pomenit in
considerentele de mai sus — pe care teatrul il incearca fata de cinema. Cert
este faptul ca prin acest decor se clatina increderea scenografului in nesecatele
posibilitati ale cutiei italiene. Reductia decorului pana la dimensiunea unei
»~masti” aflate pe fata epocii, apelul la virtuozitatile scenei ambulante (dulapul-
palat poate fi montat in orice loc disponibil) care amintesc de mai tarzia
commedia dell’arte!®?, toate au dus la modificarea viziunii scenografului
asupra spatiului de joc. Modificare ce avea sa fie fatis declarata, cativa ani mai
tarziu prin scenografia la ,,Regele moare”!°!.

Decorul la ,Poveste de iarna” ramane, in succesiunea cronologica a
scenografiilor, una din miraculoasele negari

dialectice a valorii unui tip de scena tocmai prin recrudescenta tehnicilor
care au dus la aparitia ei.

Decorul lui Paul Bortnovschi la ,Regele moare” credem ca are o
insemnatate considerabila nu numai in palmaresul personal al artistului. Putine
sunt decorurile care sunt in acelasi timp si excelente realizari artistice si
fericite — pentru cercetator — exemple de rodnica reflectie asupra spatiului de
joc si de profunda intuitie a mutatiilor survenite in viziunea teatrala.

185 ,nuvola” (it., ,nor”; tiparit gresit ,nuvolla”) — masindrie scenicd a spectacolelor religioase
florentine din secolul XV (Bunavestire, inéltarea, Pogorarea Duhului Sfant): o platforma sau un ,nor”
din lemn, panza si vatd, cu ingeri, coborat si ridicat cu franghii si scripeti dintre boltile bisericii;
Vasari 1i atribuie perfectionarea lui Filippo Brunelleschi. Pierre Francastel a aratat cum aceasta
recuzita a teatrului religios trece in pictura Renasterii.

186 ,commedia dell’arte” (it.; tiparit ,comedia dell’arte”) — teatrul profesionist italian al secolelor
XVI-XVIII, jucat de trupe ambulante pe un canava (scenariu) cu improvizatie si masti fixe
(Arlecchino, Pantalone, Il Dottore, Brighella); decorul se reducea adesea la o panza pictatda si un
podium portabil. (vezi pagina 142)

187 sursa: Pierre Francastel (1900-1970) — istoric si sociolog al artei francez, profesor la Ecole
pratique des hautes études, intemeietorul sociologiei artei figurative; La Réalité figurative.
Eléments structurels de sociologie de I’art (Paris, Gonthier, 1965; trad. rom. Realitatea
figurativa). Cartea studiaza, intre altele, legatura dintre spectacolul religios al Evului Mediu tarziu si
imaginea pictata a Renasterii (nuvola, ,mansiunile”, obiectele de procesiune). Autorul declara ca
observatiile lui Francastel stau la baza analizei sale.

188 sursa: Eugéne Ionesco, Regele moare (Le Roi se meurt, 1962) — piesa agoniei regelui
Bérenger I, al carui regat se surpa odatda cu el. Spectacolul analizat: Teatrul National ,I. L.
Caragiale” Bucuresti, premiera la 10 octombrie 1965, regia Moni Ghelerter, scenografia Paul
Bortnovschi, costume Ovidiu Bubulac (dupa dmtr.ro).

189 commedia dell’arte — Teatrul profesionist italian al secolelor XVI-XVIII: trupe ambulante, masti
fixe, improvizatie pe un scenariu, scene portabile; amintit pentru ,virtuozitatile scenei ambulante”
(p. (vezi pagina 142)

190 Pierre Francastel — Pierre Francastel (1900-1970) — istoric si sociolog al artei francez, autorul
cartii La Réalité figurative (1965), din care autorul ia analiza nuvolei florentine si multe dintre
conceptele lui (semnul figurativ, perceputul si... (vezi pagina 152)

191 nuvola — It. (vezi pagina 151)
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Decorul era aidoma unei uriase caverne tapetate cu un colaj de clisee
fotografice: opulenta exaltanta, festiva grandilocventa de imagini ale
superbiilor arhitectonice, luxurianta convingatoare ca de ilustrata postala,
amalgam zdrentuit de fast si inocenta lacomie a ochiului; si toata aceasta
vegetatie tropicala de imagini catarate pe trei pereti ametitori de inalti — intr-
un contrast stanjenitor cu saracia de mobilier, deci cu saracia de bunuri aflate
in posesia practica a regelui Beranger!®?. Personajul nu este si nici nu poate fi
— ne convinge abundenta si diversitatea obiectivelor ,turistice” fotografiate —
decat posesorul imaginilor si nu al , bogatiilor” prezente in imagini.

Scena era un imperiu al vizibilului, un imperiu fascinant si totodata
sufocant, un imperiu in care Beranger intrase si se pierduse, un imperiu
dominator asupra personajului si mistificator: Beranger devenise astfel
posesorul unei uriase averi de vizibilitati care il manipulau cu dezinvoltura.
Efectul ultim — alienarea'??: personajul se considera iluzoriul posesor al tuturor
obiectelor vazute, dat fiind ca le-a conservat imaginea.

Decorul, astfel, transmuta efectul relatiei capitaliste dintre marfa si
producator in perimetrul sociologiei perceptiei. Aceasta remarca nu este un
mecanic transfer in problemele esteticii a schemei sociale de productie
capitalista descoperita de Marx'®. Caracterul burghez al perceptiei obiectului
de arta se vadeste in reculul psihologic produs in acelasi timp cu sau dupd
stocarea imaginii artistice. Ochiul burghez concepe intregul ca o suma de
detalii ierarhizate dupa gradul posibilitatilor lor de utilizare,

descompune durabilul in situatii, momente particulare, in posibiluri
individuale. Acest procedeu mintal este determinat de insasi raportarea
burghezului la societatea sa; societate care, ca intreg, fiind mai durabila decat
individul, se descrie in ochii sai drept un ghem de posibilitati individuale de
insertie ierarhic-sociala. ,Perceptia a fost recunoscuta'®® de catre psihologie ca
un loc de concentrare a rationalitatii interne, impersonale si neobservate...”.
Astfel ca tentatia discursului, comentariile despre o imagine artistica — lucru
firesc la orice privitor, spectator — se transforma in nevoie de fabulatie in jurul
particularului, a posibilitatii individuale. (Extremele consecinte ale acestui fapt
sunt moda si posesia de ,bunuri” artistice).

192 sursa: Bérenger I (in text , Beranger”) — protagonistul piesei Regele moare de Eugéne Ionesco
(1909-1994), dramaturg francez de origine romana, figura principala a ,teatrului absurdului”;
numele Bérenger il poarta si alte personaje ale lui Ionesco (Ucigas fdara simbrie, Rinocerii).

193 alienarea — Instriinarea (termen hegelian si marxist): la Regele moare, ,efectul ultim” al
decorului — personajul se crede posesorul tuturor lucrurilor vazute (p. (vezi pagina 140)

194 sursa: Karl Marx (1818-1883) — filosof si economist german; aluzie la teoria fetisismului marfii
(Capitalul, 1, 1867), in care relatiile dintre oameni apar ca relatii intre lucruri — idee pe care autorul
o transpune in ,sociologia perceptiei”. [Karl Marx — Das Kapital. Kritik der politischen Oekonomie

Bd. I (Hamburg: Otto Meissner, 1867), Deutsches Textarchiv, de

195 sursa: Citat fira indicarea sursei; prin context (sociologia perceptiei, rationalitatea ,impersonala”
a vederii) pare a proveni din Pierre Francastel, Realitatea figurativd; nu l-am putut verifica la izvor.
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Decorul este deci mai mult decat un colaj de clisee fotografice, este un colaj
de clisee ale perceptiei si intelegerii. Beranger devine astfel suveranul
imperiului care l-a modelat si deci el insusi un obiect al acestui imperiu.
Asadar, scenograful atribuie una din ideile textului — iminenta moarte a
intregului univers odata cu si pentru fiecare om care moare — nu universului
ca atare ci viziunii despre univers, acest fenomen petrecandu-se nu odata cu
disparitia fiecarui om ci numai prin expierea unei ideologii. Spre finalul
spectacolului agonia si moartea lui Beranger duc la faramitarea si prabusirea
colajului.

Personajul este absorbit de haul scenei. Devenind vizibile, zidaria si utilajul
teatrului triumfa.

Triumful necesitatii unei noi conventii teatrale.

Sa notam deci: cele doua componente funciare ale spectacolului — personaj
si decor — se distrug una pe cealalta. Tocmai reciproca maceratie'®® raméane
intiparita in memorie si devine punct de plecare al reflexiei asupra
spectacolului. Subtilul cinetism'®” al relatiei decor-Beranger — personajul se
considera iluzoriul suveran al unui imperiu de clisee de perceptie si intelegere,
al unui imperiu care il modeleaza pana in clipa mortii, transformandu-l intr-
unul din obiectele sale, reificandu-l, — este indiciul sigur al unei profunde
gandiri teoretice. Caci este

extrem de dificil sa , conceptualizezi”, sa vizualizezi nu numai un lucru, un
obiect, ci si starea lui intr-un context. Si anume starea lui ideologica. Pentru ca
intr-adevar, ,un decor dintr-o scena italiana...'*® este, cu sau fara voia lui, un
nivel de conotatii apriorice conflictului... Aceasta ,predestinare” a oricaror
atitudini, gesturi si comportamente ale interpretului, care este intiparita
intregii actiuni prin decor, si-a consumat dupa o indelungata suita de practici
scenografice, formele de disimulare. Scena italiana si-a jucat marea carte a
reificarii'® actorului*®®”. Decorul — surprinzatoare Iinsumare a virtutilor
plastice si a limitelor ideologice ale scenei italiene — este in acelasi timp si
obiect de investitura, si cadrul arhitectural, si personaj — apt sa reifice
personajul, sa-l transforme in accesoriu al sau — si ierarhie sociala imposibil de
invins si fata de care personajul-actor, ca echivalent al insului social, nu are
altceva de facut decat sa se supuna. Decorul este un personaj global, semn

196 ,maceratie” — inmuiere prin tinere indelungatd intr-un lichid; aici, figurat, roaderea,
descompunerea reciproca a personajului si a decorului.

197 cinetism — Din gr. (vezi pagina 142)

198 |, reificare” (lat. res, ,lucru”, + facere) — transformarea omului sau a relatiilor umane in lucru;
termen al filosofiei marxiste (Lukéacs), folosit aici pentru actorul redus la accesoriu al decorului.

199 ,coscoveald” — tencuiald umflatd, desprinsd de pe zid; aici, stratul de imagini lipite care se
scorojeste si cade.

200 sursa: Citat fird sursd; formularea (,nivel de conotatii apriorice conflictului”, ,reificarea
actorului”) e a autorului insusi, care pare sa-si citeze un studiu anterior din revista Teatrul; nu l-am
putut identifica.

62



Teatrul obiectelor

iconic al unei societati. (Este situatia inversa decat am constatat-o in decorul
lui Stirmer la ,Hamlet”?°! in care trupa ambulanta era obiect scenografic).
Odata cu expierea personajului se prabuseste si cutia cu iluzii: caderea
coscovelii*®® de lucruri vizibile este spectacolul — vazut dinauntru — al
dezambalarii unui pachet in care ridicol-pretiosul pretext al unui asemenea
edificiu — burghezul — este gasit mort.

Spuneam ca prabusirea colajului face sa triumfe la vedere zidaria si
instalatiile scenei. Tocmai acest extrem de simplu procedeu (despuierea
peretilor de imagini si iluzii) constituie intentionalitatea ultima a scenografului.
Acest decor este unul din rarele cazuri in care spatiul constituit — ultima
ipostaza rezultata din derularea si culminarea conflictului — este spatiul fizic al
scenei. Semnificatia emisa prin revirimentul dimensiunii fizice a locului de jos
este clara: tot ambuteiajul savant®®, alcatuit si saturat de imagini, nu se
vadeste a fi decat un rizibil derizoriu tapet de abtibilduri*®* ale credulitatii
burgheze. Spatiul constituit, denotand limita ideologica a cutiei italiene, este
certificarea decorului ca spatiu ideologic al reprezentatiei. ,Demachierea”
finala a scenei este echivalenta cu o atitudine politica ce trebuia mediata, prin

vizual, intuitiei spectatorului. Nu credem ca se putea gasi o mai fericita
solutie de ,conceptualizare” a crizei scenei de tip italian, cu atat mai mult cu
cat o astfel de incercare este mai curand impiedicata prin stradania de a obtine
asimilarea completa a lucrului ce trebuie conceptualizat.
PENTRU O SOCIOLOGIE A CONFIGURARII

Psihologic vorbind, sentimentul incercat de spectator la vederea brutalei
denudari a peretilor care compun scena, mai curand l-a azvarlit puternic inapoi
in mijlocul propriei sale existente cotidiene decat l-a tintuit afectiv in mijlocul
tragediei. Acest recul s-a datorat mai degraba neasteptatei destramari a iluziei
si conventiei teatrale decat, sa zicem, echilibrului cenestezic?® al spectatorilor.
Repercusiunile unei astfel de scenografii, nebanuite la data spectacolului (si
care greu ar fi putut fi anticipate de comentatorul imediat), se constituie in
argument existential al scenei centrale in fenomenul teatral romanesc.
Teoretic, si nu numai teoretic, scenografia pe care o comentam putea avea, in
probabilitate, si alt succesor revelat decat scena centrala.

201 sursa: Helmut Stiirmer (7 februarie 1942, Timisoara - octombrie 2025) — scenograf, elev al lui
Paul Bortnovschi la Institutul de Arte Plastice din Bucuresti; scenograf la Teatrul de Stat din Sibiu si
la Teatrul Bulandra (1968-1977), apoi stabilit in Germania (Deutsches Schauspielhaus Hamburg,
Théatre de la Ville din Paris etc.). Decorul la Hamlet in regia lui Dinu Cernescu (Teatrul ,C. I.
Nottara”, 1974) e analizat la paginile 67-71. (Numele e tiparit aici fara umlaut.) [William
Shakespeare — The Tragedy of Hamlet, Prince of Denmark (c. 1600-1601), editia Project Gutenber
(eBook #1524, PG Shakespeare Team, domeniu public), en

202 reificarii — Reificarea: transformarea omului in lucru (lat. (vezi pagina 153)
203 ,ambuteiaj” (fr. embouteillage) — aglomerare, imbulzeala, blocaj.

204 ,abtibild” (germ. Abziehbild) — imagine colorata, transferabild prin umezire pe o suprafatd; aici,
emblema Kkitsch-ului.

205 ,cenestezic” — al cenesteziei, senzatia difuza a propriului corp si a starii lui generale.
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Odata cu sfarsitul spectacolului, decorul si-a realizat sensul: a facut vizibile
semnificatiile, le-a dat chip, le-a figurat prin obiectele concrete, vizibile, folosite
in scena. Iata asadar, unul din motivele pentru care am numit al doilea spatiu
coexistent in scena — spatiu intentional: abstras din spectacol — deja pentru
publicul care frecventeaza teatrele de numai cativa ani, faptul este realizat —
decorul comentat de noi nu mai poate fi reconstituit mintal decat , povestind” si
intentionalitatea. (Adica tocmai ceea ce am facut in paragrafele anterioare).
Spectacolul a murit. Decorul a avut — firesc — aceeasi soarta. Ce se intampla
cu el dupa durata existentei sale? Si la urma urmei, dat fiind ca spectatorul de
teatru nu este nici estetician si nici critic, el intelege ,discursul” decorului fara
sa apeleze la vreun ghid de conventie specializata. Cum se explica aceasta?
Ceva mai inainte am afirmat ca repercusiunile decorului in evolutia
fenomenului teatral nu puteau fi banuite de spectatori. Suntem indreptatiti
atunci sa ne intrebam care sunt gradul si

sensul de aplicatie mintala a semnificatiilor percepute in spectacol la
realitatea extraestetica.

Scenograful nu opereaza cu cuvinte ci cu obiecte. Selectia si conjugarea
acestora se realizeaza dupa un cod mai degraba intuit decat invatat. Toate
obiectele, In orice decor, sunt aduse, construite sau inventate conform unei
intentionalitati. Aceeasi intentionalitate dicteaza si schimbarea decorului,
mentinerea aceluiasi ansamblu pe toata durata spectacolului, schimbarea
locului obiectelor pe podium, a luminilor etc. — deci cinetismul decorului.
»~Pretentiile” textului, indicatiile sale scenografice sunt punctul generic de
plecare a figurarii decorului; ele nu mai constituie de mult timp o norma
obligatorie, nesurvolabila*® pentru artist.

Scenografia a lucrat intotdeauna cu semnificatiile — materialul intelectual
al realitatii intelese; puntea de legatura intre decor si realitatea sociala fiind
realizata — e de la sine inteles — nu prin concretetea si frecventa de utilizare
curenta a obiectelor de pe scena, ci prin semnificatiile materializate prin
obiecte sau prin relatia dintre ele. Intentionalitatea scenografului tocmai catre
acestea se Indreapta. La o privire mai atenta, sociologia si psihologia artei
urmaresc, fie si in subsidiar, descifrarea, in si din ,obiectele” reprezentate, a
semnificatiilor; sau ierarhizarea valorilor semnificative ale obiectelor dupa
frecventa si ,postura” lor, adica ceea ce am numit, din punctul nostru de
vedere, sociologia configuratiei.

Eficacitatea unui decor se vadeste in principal prin capacitatea asociativa a
publicului. Lectia descifrarii intelesurilor, a aluziilor si corespondentelor nu se
invata intr-un loc anume; (ansamblul de obiecte si accesorii ale unui decor
trebuie sa se supuna la doua cerinte: dimensiunea — utilajul — scenei si nevoile

206 ,nesurvolabil” — care nu poate fi survolat, ocolit pe deasupra; aici, norma de care artistul nu se
poate dispensa.
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practicii sociale — semnificatia ideologica. Numai intre aceste doua marje, nu
intotdeauna elastice, culiseaza imaginatia scenografului). ,Publicul” — conditia
funciara a oricarei scenografii — si accesibilitatea — nu mai constituie de mult
criteriul , Exterior” de referinta, el fiind scopul nemijlocit al oricarui act teatral.
Decorul isi poate controla validi

tatea expresiei sale numai prin rapiditatea cu care unui spectator ii este
expusa si impusa schema asociativa. Pentru cine a avut curiozitatea sa asiste la
repetitiile numai cu decorul, cand panouri si obiecte ruleaza in toate sensurile
indicate si cand luminile se schimba rapid pentru a fi fixate in reflexul
tehnicianului, spectacolul este edificator in acest sens.

Pare un adevarat miracol inscrierea mai multor semnificatii in acelasi obiect
prin care scenograful produce o ,rupere” a acestuia de ,realitate”; de
realitatea imediata fenomenala: peretii palatului, in care isi da duhul Beranger
sunt mai mult decat niste pereti de palat. Ba chiar nu au fost si nici nu puteau fi
niciodata pereti de palat; ei isi au sensul numai raportati la realitatea
extraestetica, la ,contextul” operei. Peretii unui palat real sunt date ale
realitatii sociale, sunt expresia unor norme sociale. Prezenta lor pe scena
devine un procedeu de a face aceste norme vizibile. Obiectul aflat pe scena
constituie deci pentru spectator jalon funciar al fondului sau atitudinal iar
ansamblul decorului poate fi asimilat unui ecran pe care se proiecteaza
modificarile survenite in constiinta publica a realitatii. (Ceea ce se numeste
uneori ,participare” sau ,emotie” in alte sisteme analitice).

Pentru a intelege pe deplin ceea ce am numit sociologia configurarii?®’2°8
trebuie sa ne reamintim ca scenograful isi constituie decorul din acele obiecte,
stari si relatii care fac parte dintr-un arsenal ,anterior” de reprezentari
ideologice ale publicului si ca modificarile ce se petrec in constiinta realitatii se
produc numai cu date cunoscute, fixate in constiinta. (Faptul de a lucra cu
reprezentari anterioare este departe de a fi confundat cu ilustratia mecanica a
socialului). Argumentul istoricist al acestui fapt il constituie multimea
nesfarsita si diferenta de interpretari care se ingramadesc de la o epoca la alta
in jurul aceluiasi ,obiect de arta”, fie el pictura, fie text literar. Chiar si o
natura moarta devine pe diferite durate argument politic (al unor framantari
sociale), argument ideologic, argument estetic, argument economic etc.
Multimea de semnificatii nu poate fi prevazuta, nici dirijata, nici consfintita.
Daca acesta este statutul operei de arta fata de , duratele sociale”, decorul este
literalmente reflexie a momentului social; nu exista un decor universal care

sa traverseze istoria; succesiunea ideologiilor sau a obiectelor de
~recunoastere” in perimetrul aceleiasi ideologii necesita noi figurari, noi
asamblari a obiectelor asimilate ideologic — pe scurt alte decoruri ale aceluiasi

207 ,sociologia configurdrii” — termenul autorului pentru studiul semnificatiilor sociale pe care le
dobandesc obiectele de pe scena dupa frecventa si ,, postura” lor (cf. p. 50-51).
208 sociologia configurarii — Termen propus de autor in subcapitolul ,Pentru o sociologie a

configurarii” (p. (vezi pagina 156)
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text. Asadar, miraculoasa ,rupere de realitate” trebuie inteleasa ca mobilitate a
fiecarui obiect — asa cum este el scenografic asamblat — in campul
semnificatiilor, in functie de ,contextualizarea” sa (in sensul lui Lotman?2%)°,
Peretii palatului in care moare Beranger, spuneam ca sunt mai mult decat niste
simpli pereti de palat. Semnificativ in acest decor nu sunt peretii — ci starea
lor de decrepitudine®'!. Sa imaginam mintal suita de semnificatii degajate de
aceasta ,stare”: feudalul ar fi ,inteles-0” drept ,semn bun sau semn rau” al
extensiunii puterii sale; cu totul altele sunt intelegerile acestei stari pentru
romantismul paseist sau criticist (nu ne mai oprim la semnificatiile crestine),
apoi romantismul revolutionar s.a.m.d. Sigur ca insiruirea de intelegeri este
experimental simplista dar poate sugera natura argumentelor: insusirea
alternativelor de intelegere a structurii de configuratie este, de fapt, insiruirea
posibilitatilor — istoric deja epuizate — de insertie a decorului intr-o anumita
ordine culturala.

Iata-ne deci in situatia de a admite ca in decorul lui Paul Bortnovschi
recunoastem un procedeu de vizualizare folosit in timpi sociali diferiti, ba mai
mult — timpi sociali opusi ca fond de valori si comportamente reprezentate
artistic. Sa incercam o explicatie, fie ea si sumara a acestui fapt. Descriind
cinetismul decorului, au aparut ca de la sine pragurile pe care intentionalitatea
s-a ridicat pana la rangul de atitudine politica.

Textul nu poseda nici o indicatie care sa determine calificativele si
atitudinea ideologica proprii decorului lui Bortnovschi. Asadar scenografia
functioneaza ca o conotatie la tragedia burghezului, conotatie ridicata la rang
de calificativ dat unei societati: punerea in act a unui fapt iminent irevocabil.
Ceea ce nu a fost considerat pe deplin posibil de catre scenograf decat prin
reluarea procedeului — prabusirea edificiului. Aceasta inseamna actualizare,
termen prin care intelegem ca fiind mai mult decat: ,retraim ceea ce a fost
candva si undeva si dorim sa pastram retrairea”. Actualizarea?!? ni se pare a fi
mai

degraba reinstituirea sau institutionalizarea unui fapt, a unui act individual,
personal, adica imprejmuirea acelui act — actiune a personajelor, conflictul —
in spectacol cu valoare denotativd — cu o suma de complementaritati
(conotatii) care, separate de periplul dramatic, definesc o atitudine fata de
conflict. Actualizarea este procedeul de extindere, de socializare a unei
atitudini prin utilizarea unor elemente definitorii ideologic a atitudinilor drept
conotatii ale conflictului. Astfel inteleasa, actualizarea este intr-adevar

209 ,decrepitudine” (tiparit ,decreptitudine”) — stare de ruind, de degradare prin batranete.

210 sursa: Iuri Mihailovici Lotman (1922-1993) — semiotician si istoric al culturii rus,
intemeietorul scolii semiotice de la Tartu; ,contextualizarea” trimite la teoria sa despre textul artistic
ca sistem modelator, al carui sens depinde de codurile culturii care il recepteaza (Structura textului
artistic, 1970; trad. rom. 1970).

211 Lotman — Iuri Lotman (1922-1993) — semiotician rus, intemeietorul scolii de la Tartu; autorul i
ia notiunea de ,context” al operei (p. (vezi pagina 149)

212 Actualizarea — La autor, mai mult decat retrdirea trecutului: ,reinstituirea sau institutionalizarea
unui fapt”, Imprejmuirea conflictului cu conotatii care definesc o atitudine fata de el, prin
schimbarea sistemului de referinta extraestetic;... (vezi pagina 140)
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procedeu de ,conceptualizare”, si nu este posibila decat numai prin intermediul
sau prin schimbarea sistemului de referinta extraestetic. Nu intentionam sa
deducem identitati intre expresii verbale si expresii vizuale — faptul ar duce la
o rigiditate de intelegere, de interpretare si de judecata valorica. Dar — a
posteriori?’*?!* — putem observa ca expresia ,prabusirea capitalismului” nu
putea fi mai subtil, mai elocvent si totodata mai organic figurata decat in acest
fel. Uriasul manechin in prezenta caruia se petrece actiunea din ,Fantosa
lusitana” a lui Peter Weiss?!*?!® se prabuseste: si exprima ,prabusirea
colonialismului”; dar, scenografic vorbind, nu este un element de decor (decat
ca prezenta pe scena), ci simbol, personificare — prin extensie, personaj — de
strictd referintd extraestetica a textului. In contextul spectacolului devine si
obiect de ritual: personajele o acuza, o anatemizeaza, o darama; semnificatia
fantosei mimeaza ramanerea in interiorul conflictului. Dar actul distrugerii ei —
prin semnificatia complet extraartistica — capata nu valoare simbolica si
valoare practic politica. Simbolul este substitutul unei formulari unice si
invariabile. E clar ca respingem ,orice asimilare a semnului figurativ*'’ cu
simbolul oricarei realitati preexistente Ilui”. Nu este intamplator evenimentul
acestei aproape folclorice solutii scenice In textul lui Weiss. In teatrul european
reintoarcerea la simplitatea si naivitatea conventiilor teatrului popular (la care
au apelat Vilar, Barrault, Brook etc.)?'® constituie o incercare de revitalizare a
teatrului, recte?’® o reintoarcere a lui catre imediata accesibilitate,
inteligibilitate din partea publicului, in asa fel incat sa faca posibile modificari
in mentalitatea burgheza, penetratia unor alte premise ideologice. Spuneam
mai sus ca peretii

palatului sunt expresia unor norme sociale. Prezenta lor pe scena, in
decorul lui Bortnovschi, constituie un procedeu de a face vizibile aceste norme.
Dar palatul lui Beranger constituie expresia unor norme sociale burgheze.

213 ,a posteriori” (lat., ,din ceea ce vine dupd”) — pe baza experientei, dupa fapt; aici, retrospectiv.
(vezi pagina 140)
214 ,recte” (lat., ,drept, corect”) — adicd, mai exact.

215 sursa: Peter Weiss, Cantecul fantosei lusitane (Gesang vom Lusitanischen Popanz, 1967) —
piesa documentara cu cantece impotriva colonialismului portughez in Angola si Mozambic; in centrul
scenei sta o uriasa fantosa (Popanz), simbol al regimului salazarist, doborata in final. Peter Weiss
(1916-1982), scriitor si dramaturg german stabilit in Suedia, autorul piesei Marat/Sade (1964). In
Romania, textul a fost folosit, alaturi de altele, in spectacolul-colaj Cdntecele fantosei al Olimpiei
Arghir (Teatrul ,Ion Vasilescu”, Bucuresti, 29 martie 1972; dupa dmtr.ro).

216 sursa: Citat fara sursa; formularea (,semnul figurativ”) trimite la Pierre Francastel, Realitatea
figurativd, unde semnul figurativ e definit ca realitate proprie, nu ca simbol al unui obiect dinainte
existent; nu l-am putut verifica la izvor.

217 sursa: Jean Vilar (1912-1971; tiparit ,Villar") — actor si regizor francez, intemeietorul
Festivalului de la Avignon (1947) si directorul Théatre National Populaire (1951-1963), apostolul
unui teatru popular, cu decor minim; Jean-Louis Barrault (1910-1994) — actor si regizor francez,
discipol al lui Etienne Decroux si Antonin Artaud, directorul Théatre de France (Odéon) intre 1959 si
1968; Peter Brook (1925-2022) — regizor englez, stabilit la Paris (Bouffes du Nord, din 1974),
autorul cartii The Empty Space (1968), unde descrie ,teatrul brut” (rough theatre), de tip popular,
opus ,teatrului mort”.

218 a posteriori — Lat., ,din ce vine dup&”: retrospectiv, pe baza experientei (p. (vezi pagina 140)

219 Peter Weiss — Peter Weiss (1916-1982) — dramaturg german; in Cantecul fantosei lusitane
(1967) uriasa fantosa care se prabuseste e ,simbol”, nu decor (p. (vezi pagina 152)
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Prabusirea lor inseamna si moartea regelui. Un alt tip de societate are un alt
patrimoniu de norme, o alta dinamica si legitate a schimbarii lor.

Din cele spuse pana acum, ar rezulta existenta unui larg sir de bariere, de
imperative care dezic libertatea de inventie, de creatie artistica a
scenografului. Aceasta se datoreaza faptului ca vorbim de un ,obiect” cultural
socialmente deja asimilat; si pentru ca interpretarea noastra a pornit de la
cerinta sociala si ideologica spre opera. Asa se explica impresia pe care o avem
ca elementele decorului si combinarea lor ar fi fost — ideologic — sever dictate
artistului. Dar: ,fiecare opera este un ansamblu de semne inventate in timpul
executiei si pentru nevoile locului. Desprinse din compozitia pentru care au fost
create aceste semne nu mai au nici o actiune. Semnul este determinat in clipa
in care il folosesc si pentru obiectul la care trebuie sa participe” (Matisse??°)%!,

Nu exista obiect fizic conform cu conceptul, cu notiunea din sfera caruia
apartine, tot asa cum nu exista grup si relatii intre elemente care sa se
identifice cu un principiu, indiferent de natura obiectelor si de natura
principiilor. Scenograful isi proiecteaza ,intelegerea textului” in realitatea, ca
ansamblu de obiecte-comportamente-valori de utilitate sociala, directa sau
mediata. Alegerea obiectelor de figurare scenografica este arbitrara si nu
asculta decat de logica interioara, de intentionalitatea de a face vizibil ceea ce
inca nu este. Procedeul primar este acelasi prin care primitivul ,,reprezenta” un
,obiect din natura”. Pentru el ,trunchiul de copac sau stanca** ce seamana cu
un animal poate deveni un soi de animal”. Este vorba in acest caz de un soi de
redefinire comportamentald. In cazul scenografului se interpun intre el si
obiectul creat nivelele celor doua realitati la ale caror solicitari raspunde —
societatea si opera literara; dar ceea ce trebuie reprezentat nu mai este
materialitate fizica ci mintala, nu mai este vorba doar de selectarea concretului
conform imaginarului, ci de descoperirea, inven

tarea, imaginarea unor obiecte si relatii intre obiecte prin care acestea sa
fie adecvate unor intelegeri. Nu exista o modalitate unica de selectie, nu exista
un numar fix de relatii inventabile, nu exista o reteta unica de adecvare a
obiectelor create la intelegerea sociala; istoria atesta ca daca formularile
verbale pot ramane mult timp unice si invariabile, semnul care le substituie si
le contine se schimba, variatia semnului determinand uneori schimbarea
formularii verbale, alteori gradul si nivelul de absorbtie sociala a formularii.
Asadar, programul ideologic al unui timp social nu impune nominal elemente
de limbaj scenografic. Iar daca o scenografie, permite recunoasterea, revelarea

220 sursa: Henri Matisse (1869-1954) — pictor francez, conducatorul fovismului; ideea semnului
~inventat in timpul executiei si pentru nevoile locului” revine in declaratiile sale tarzii, reunite in
Ecrits et propos sur I’art (ed. Dominique Fourcade, Paris, Hermann, 1972). Textul francez exact al
citatului nu l-am putut verifica la izvor.

221 Matisse — Henri Matisse (1869-1954) — pictor francez; citat despre semnul ,inventat in timpul
executiei si pentru nevoile locului” (p. (vezi pagina 149)

222 sursa: Citat fara sursa despre ,reprezentarea” la primitivi (un obiect natural care seamand cu un
animal devine un fel de animal); ideea e curenta in psihologia artei (E. H. Gombrich, Meditations on
a Hobby Horse, 1951); sursa exacta n-am putut-o identifica.
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ideologicului in subsidiar si fara apel la principalul vehicol al ideologiei —
cuvantul — aceasta este un merit incontestabil al scenografului. Merit pe care,
in cazul lui Paul Bortnovschi, ne-am straduit — oprindu-ne doar la o realizare a
artei sale — sa-l revelam. Si care, din alta perspectiva, si trimitand spre alte
figurari, va trebui relevat in scenografia spectacolului ,, Danton”.

DECORUL LA ,DANTON”

Orice societate tinde sa vizualizeze, intr-o maniera efectiva si in acelasi
timp afectiva, judecatile sale de valoare asupra lumii ce o inconjoara. De data
aceasta, lumea este un text de teatru si anume un text despre Revolutia
franceza: ,Danton” de Camil Petrescu?*****, Textul de teatru este o realitate
literara si nu una reala, deci o realitate modificata, rezultata. Societatea ia in
posesia sa si face vizibile judecatile sale fata de ambele nivele ale realitatii:
eveniment real si eveniment rezultat, dedus din cel real — si anume opera.
Selectia facuta printre elementele istorice este o operatie intotdeauna
tendentiala: societatea selecteaza acte, atitudini, valori si evenimente convenite
starii sale ideologice; si nu gresim asimiland aceasta activitate cu aceea a
stocarii argumen

telor — nu juridice ci existentiale — ale tipului de societate; acestea, la
randul lor, formeaza primul prag, criteriu de adoptiune a operelor, deci a
realitatilor rezultate, modificate. (Este, desigur vorba de o adoptiune activa, si
nu de una arhivistica; acesta din urma actioneaza in subsidiar, intr-un plan
indepartat si, de multe ori, in efervescenta evenimentelor, chiar in secret).
Faptul constituie una din formele de manifestare a autoritatii ideologice, de
prevalare a argumentului existential, fata de argumentul evenimential; si — in
ultima instanta — sursa a normelor de figurare plastica, scenografica.

Merita a fi adusa in discutie oportunitatea tipului de scena italiana, pe care
a fost montat ,Danton”, tip de scena incriminat in alte comentarii teoretice.
Inainte de toate sd notam o particularitate impusd de montarea spectacolului,
permisa de admirabilele utilaje scenice de care dispune: spectacolul se
desfasoard, in momentele sale importante, pe un practicabil®?*?*® care iese din
scena spre public, si care, astfel, distruge conventia spatiului cubic?*’ atat de
caracteristic scenei italiene.

223 sursa: Camil Petrescu, Danton — drama istorica in tablouri despre Revolutia franceza, scrisa in
anii ‘20; premiera absolutd, mult intarziata, a avut loc pe scena noii cladiri a Teatrului National ,I. L.
Caragiale” din Bucuresti: premiera la 30 decembrie 1974, regia Horea Popescu, scenografia Paul
Bortnovschi, costume Florica Malureanu si Maria Stoenescu; in distributie Mircea Albulescu
(Danton) si Radu Beligan (Robespierre) (dupa dmtr.ro). Camil Petrescu (1894-1957), romancier,
dramaturg, poet si eseist.

224 Camil Petrescu — Camil Petrescu (1894-1957) — prozator si dramaturg; drama lui Danton,
montata la Teatrul National cu decorul lui Paul Bortnovschi, e analizata la p. (vezi pagina 141)

225 ,practicabil” — element de decor solid, construit, pe care actorii pot cdlca, urca sau sta (podest,
scara, platforma), spre deosebire de decorul doar pictat.

226 ,spatiul cubic” — volumul inchis al cutiei italiene, delimitat de cei trei pereti si de rama
portalului.

227 practicabil — Element de decor construit, pe care actorii pot célca (platforma, podest, scard).
(vezi pagina 153)
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Sunt cateva ,tablouri” scenografice care definesc tipul de talonare a
spatiului de joc: aleea parcului Tuileries®?, tribunalul revolutionar, cimitirul,
piata executiilor etc. Caracteristic In aceste scene este traiectul personajelor,
care ,parasesc” o banuita sau imaginara sursa aflata in ultimul si realmente
indepartatul plan al scenei si se revarsa catre proscenium?*°?*°, catre impactul
cu publicul. Aici, In primul plan, personajele isi dezvolta atitudinea si-si
desfasoara actiunile. Nu este vorba numai de o simpla conventie teatrala, ci de
o vadita intentie regizorala, de marcare a ecranului de proiectie a momentelor
cu valoare ideologica. (Sa observam, in acest sens, numarul limitat, dispunerea
si eficacitatea accesoriilor emblematice aflate in scena). Miscarea personajelor
dintr-o numeroasa figuratie deseneaza pe suprafata scenei contururile
revarsate ale unui estuar.

Este fals sa consideram decorul la ,Danton” ca fiind tributar scenei de tip
italian. Si aceasta pentru ca nu decorul furnizeaza formularea definitiva a
miscarii scenice. Ci, dupa cum vom vedea, determinanta se arata miscarea
pentru definirea spatiului de joc. Intre cadrele care de

semneaza ,interioare” si cele ale ,exterioarelor” nu exista diferente de
repartitie a volumelor destinate jocului. Spectacolul se petrece, din acest punct
de vedere intr-un urias exterior sau mai degraba, si intr-un consens unanim cu
intentia scenografului, in imensul interior al unui calcinant cuptor metalic.
Rarile ,tablouri” care figureaza intimitatea cocheta sau sentimentala a
personajelor sunt inabusite de imensitatea vasta a scenei, minusculele nuclee
intimiste sunt acoperite de derizoriu sau ridicol si anulate de momentele
destinului colectiv. Este un exemplu tipic de interventie a autoritatii ideologice
reprezentate si de normare a figurarii plastice: pulsatia initiala — dorita de
scenograf — intre spatiile mici, de identitate individuala a cate unui personaj-
personalitate, si spatiile mari — arii de desfasurare in social a personajelor — a
fost abandonata. Procedeul de figurare intentionat implica, scenografic
vorbind, coexistenta in aceeasi arie a mai multe spatii mentale. Tehnic, lucru
pe deplin posibil — sa amintim scena de interior a familiei Danton pe sub
ferestrele caruia se perindau steaguri, arme si cantece revolutionare. O ruptura
insa Intre ,interior” si ,stradd” nu era motivatd afectiv si ideologic. In scena
amintita, fiecare zgomot, fiecare veste venita ,dinafara”, modifica, tulbura,
definea atitudinile personajelor; interiorul era in continuare ecran pe care se
inregistrau miscarile sociale.

Majoritar, personajele, evenimentele a caror manifestare produc variatii
sau determina schimbarea diagramei de comportamente, in planul prim al
scenei, patrund in campul vizual dintr-un punct al fundalului: evenimentele,
comportamentale se revarsa si se descompun spectral pe ecranul frontal al

228 ,proscenium” (lat., din gr. proskénion) — partea din fatd a scenei, intre cortind si rampé
(avanscena).

229 sursa: Gradina Tuileries (tiparit ,Tuilleries”) — gradina palatului Tuileries din Paris, loc al
marilor manifestatii ale Revolutiei franceze (sarbatoarea Fiintei Supreme, 8 iunie 1794).

230 proscenium — Avanscena, partea scenei dinaintea cortinei. (vezi pagina 153)
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scenei. Toate ,obiectele”, traiectoriile personajelor — respecta traseele unei
Lperspectiva artificialis?*'”?*? pana in fata primului rand de spectatori — subtila
si perseverenta instaurare a tipului prismatic?** de figurare si organizare a
spatiului scenografic (Din nefericire suntem in imposibilitate de a argumenta
concluzia noastra si prin confruntarea multelor variante ale proiectului pana la
forma finala. Banuim insa ca suficient de numeroase indicatii si precizari
scenografice din text au

fost eludate, ignorate sau incorporate in diferite cadre globale sau de
tranzienta).

Ar fi eronat sa vorbim despre o incalcare a intentionalitatii scenografului
doar in virtutea faptului ca unul din tipurile de figurare a temei —
personalitate-masé revolutionara — s-a dovedit improprie viziunii regizorale. In
fotogramele spectacolului este vadit ca amintita pulsatie intre spatii mici si
spatii mari — careia, pe drept cuvant, scenograful ii acorda creditul maximei
posibilitati de vizualizare a temei — avea valoare tautologica®*.

Fata de dimensiunea politica a textului, ceea ce trebuia realizat prin
scenografie erau: suita de echivalente®®, de analogii, de asocieri si invecinari
intre conflict si senzatiile, sentimentele martorilor-spectatori. Decorul, in
ansamblu, a intentionat si a realizat intocmai transformarea cuplului scenic
intr-o sursa de stari si intr-un mecanism de cinetizare a starilor.

Spatiul scenic, placat cu folii de tabla cenusiu-argintie, devine un spatiu al
senzorialului: spectaculoasele ghilotinari — prin coborarea panourilor metalice
— a suprafetei de joc; lenta urcare si coborare in podea a unor uriase pistoane
paralelipipedice etc. ; toate aceste cadastrari apartinand formulelor scenei
italiene sunt, de facto****’, ceea ce si dorim sa demonstram, sistem procedural
de etalonare psihologica, senzoriala a spatiului de joc.

Paul Bortnovschi a ambitionat si a izbutit sa eludeze reconstituirea
arheologica si, in acelasi timp, sa renunte la spectaculozitatea descriptiei prin
detaliile morfologice ale obiectelor uzuale din epoca. Panourile-marja a scenei,
perdelele si culisantele metalice, variatia nivelelor-podium etc. sunt astfel
combinate incat prin ele se realizeaza in campul perceptiv al spectatorului
subtila alternanta intre expresia rezumata a spatiilor habituale sau de utilitate

231 ,perspectiva artificialis” (lat., ,perspectiva construita, artificiald”; tiparit ,perspective
artificialis”) — perspectiva geometrica centrald a Renasterii (Brunelleschi, Alberti, De pictura, 1435),
cu un singur punct de fuga, opusa , perspectivei naturale” (perspectiva naturalis) a opticii medievale;
Erwin Panofsky a analizat-o ca ,forma simbolica” (1927). (vezi pagina 152)

232 ,tip prismatic” — termen al autorului: organizarea spatiului pe axa adancime-rampa, prin care
evenimentele pornite din fundal se ,descompun spectral” pe ecranul frontal al scenei, ca lumina
printr-o prisma.

233 perspectiva artificialis — Lat., ,perspectiva artificiald”: perspectiva geometricd, cu un singur
punct de fuga, a Renasterii (Brunelleschi, Alberti), deosebita de perspectiva naturalis, optica
medievala; la Danton, traiectoriile personajelor o urmeaza... (vezi pagina 152)

234 ,tautologic” — care repeta acelasi lucru in alti termeni, fira a adduga ceva.

235 echivalente — Procedeu scenografic descris de autor in subcapitolul ,Intre conventia
echivalentelor si socializarea emotiei”, la decorurile Elenei Patrascanu-Veakis (p. (vezi pagina 145)

236 ,de facto” (lat., ,de fapt”) — in fapt, in realitate (opus lui de iure, ,de drept”). (vezi pagina 144)

237 de facto — Lat., ,de fapt”, in realitate (p. (vezi pagina 144)
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publica — apartament, gradina publica, cabinet ministerial etc. — si expresia
senzatiilor, a starilor. Sa ne amintim de uvertura spectacolului: o mantinela
metalica®®® — cortina? usa a unei trape? fanta? — se ridica. Prin bezna, din
adancurile scenei se ridica o platforma populata cu fantomatice papusi
incremenite in jurul unei mese. Toata aceasta miscare de o lentoare grava si
solemna nu poate fi simplificata, asociata si cu atat mai putin iden

tificata cu un fapt uzual. Astfel de procedee, mai putin vizibile in
deschiderea sau pe durata conflictelor, sunt numeroase in spectacol.

Combinarea doar a doua-trei exemplare din amintitele elemente ,fizice”
care compun decorul nu trimite imediat la un obiect identificabil (casa, strada
etc.), ci permite asocieri intre calitatile materialului: metalic, dur, cenusiu,
neutru, rece, aspru, stralucitor etc. Aceste calitati sunt combinate in proportii
subtile, infinitezimale, de la un moment scenografic la celadlalt, permitand
intuitia spatiului drept exponent si expresie a unor stari. Procedeu topologic?*
de precedare a conflictului prin date calificative care permit perceptia ,lumii”
de pe scena prin succesiuni de stari si mai apoi ca schimbare de arii
topografice si de obiecte; procedeul de figurare a starilor este insa doar
premisa aparitiei acestui decor. Scenografia la Danton nu este insa o
scenografie topologica. Consecventa demersului scenografului a fost contrazisa
de insusi tipul prismatic de organizare a spatiului de joc, imperios cerut de
regie: reprezentarea spatiului social, a campului de desfasurare a conflictului
politic, impunea existenta unor puncte de reper, instalarea unor scheme de
identificare a cadrului concret-istoric. (Abandonul procedeului si motivatia lui
le-am semnalat in comentariul despre autoritatea ideologica a evenimentelor
re-prezentate).

Asadar, scenograful a fost pus in situatia de a rezolva una din cele mai
dificile probleme: coordonarea organica a doua tipuri de reprezentari:
topologica si categorial-spatiala, intre doua nivele de percepere: intuitiva,
senzoriala si conventional-vizuala.

Plecam de la constatarea faptului ca fiecare scena, fiecare moment al
conflictului politic este asociat — am aratat cum — cu o stare psihologica
difuzata de ansamblul scenografic, care califica afectiv, emotional,
evenimentele de pe scena si desfasurarea lor.

Instalarea si existenta impusa in acest ansamblu de reprezentari topologice
a unor obiecte si accesorii descriptive sau emblematice nu poate fi analizata
decat numai prin raportarea la ansamblul care le suporta si le inglobeaza.

Nimeni nu admite stupida supozitie ca spatiul concret in care s-au petrecut
evenimentele Revolutiei franceze este

238 ,mantineld” — balustrada, parapet; aici, panou metalic orizontal.

239 ,topologic” — care priveste proprietétile calitative ale spatiului (vecin&tate, inchidere,
continuitate), nu masurile lui; autorul opune reprezentarea ,topologica” (spatiul ca stare, senzatie)
celei ,categorial-spatiale” (locuri recognoscibile).
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insusi spatiul vazut pe scena. Si totusi spectatorul recunoaste identitatea
istorica a unui moment scenografic si fara prezenta personajelor. Si aceasta, in
ciuda faptului ca decorul nu este nici reconstituire arheologica, nici naratie
pitoresc-peisagista. Performanta se datoreaza prezentei in imensa cuva
generatoare de stari si senzatii — material al intuitiei — a unor ,elemente reale
purtatoare de semnificatii, anterioare integrarilor in imagine”, in decor, deci
anterioare prezentului in care se desfasoara reprezentatia, elemente reale,
selectate de practica ideologica si culturala; accesoriile emblematice,
tricolorurile franceze, fascia, boneta frigiana?*°, tribuna, cocarda, ghilotina etc.
toate aceste obiecte la care adaugam mobilierul, perucile, costumele, constituie
doar schema de reprezentare cronologica a momentului istoric din care a fost
extras evenimentul reprezentat. Semnificatia evenimentelor, valoarea lor nu
este In nici un caz emisa prin aceste recuzite si accesorii: procesul social
transformat in realitate literara in piesa ,Danton” — Revolutia franceza — se
desfasoara in fata publicului ca o tesatura de mecanisme si actiuni, activitati de
rasturnare a unei institutii si, In acelasi timp, si de instituire si
institutionalizare a unei noi ordini sociale.

Semnificatia politica a spectacolului a tintit revelarea tocmai a acestui
mecanism (rasturnare si instituire), de permanenta valabilitate practica, si nu
»~portretizare” a decrepitei feudalitati si a virtual-prosperei republici burgheze.
Asadar, decorul nu reinvie un eveniment istoric, ci determina — prin asocieri
de stari si senzatii cu actiunile socializante ale personajelor — emiterea
afectiva a judecatii de valoare care confirma acuta valabilitate a miscarii
revolutionare. Introducerea in decor a accesoriilor emblematice amintite a fost
insa imperios ceruta de semnificatia ideologica, degajata din spectacol.
Identificarea in scena a concretului istoric transforma distanta in timp, dintre
data calendaristica a revolutiei si data reprezentatiei teatrale, in argument
existential al permanentei validitati a revolutiei. Cele doua categorii de
semnificatii — politica si ideologica — inrudite intre ele, dar totodata si
distincte, au impus figurarea epocii prin notificare emblematica — peruca,
tricolorul francez, tri

buna, cocarda, ghilotina, toate niste simulacre scenografice?*! ale epocii.
(Prin simulacru®*? intelegem imaginea standardizata si convingatoare prin care
emblema ,politica” era asociata cu obiecte-argument ale autoritatii.

240 ,fascia” (lat. fasces) — manunchiul de nuiele legate in jurul unei securi, emblema a autoritatii
magistratilor romani, preluata de Revolutia franceza ca simbol al unitatii republicii; ,boneta
frigiana” — scufia rosie a sans-culotte-ilor, simbol al libertatii; ,cocarda” — rozeta tricolora purtata
la palarie.

241 ,simulacru” (lat. simulacrum, ,imagine, efigie”) — imagine care tine locul lucrului; autorul il
defineste indata ca ,imagine standardizata si convingdtoare” a unei epoci.

2472 sursa: Trimitere la spectacolul Volpone de la Teatrul de Comedie (1974), decor Dan Jitianu,
analizat la paginile 71-75. [Ben Jonson — Volpone, or the Fox (1606), editia Project Gutenberg

(eBook #4039, domeniu public), en]
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Comparativ, consemnam o rasturnare de procedeu: in scenografia la
,Volpone”?** prezentele umane sunt simulacre, in ,Danton”, simulacrele
vizualizeaza individualitatea vizibila a epocii). Ceea ce ramane prezent in
intelegerea spectatorului nu este epoca ci mecanismul revolutiei. Din punct de
vedere scenografic simulacrul epocii este o solutie ultima de mare eficacitate
plastica prin care Paul Bortnovschi a rezolvat sudura tipului initial de
reprezentare plastica cu cel impus de acuitatea actuala a semnificatiilor
spectacolului. Un decor-masura a virtuozitatii artistice a scenografului.
IN JURUL UNOR ,INTERFERENTE”

Intr-un numar mai indepartat al revistei ,Teatrul” (5/1975), Florian
Potra®**?*® confrunta studiul nostru despre scenografia la ,Danton”, cu cel
semnat de domnia sa despre acelasi spectacol. Multpurtatul om de teatru
amendeaza textul subsemnatului pentru o limita teoretica datorata — din cate
intelegem — inocentei noastre. Dar iata si fraza calificatoare: ,Tot atat de
firesc mi s-a parut, apoi, ca finul eseist sa se impiedice — tanar om de arta —
de pragul spatiului teatral, ca matrice a dramei”. Argumentul este rostit
apodictic**® catre sfarsitul articolului, printr-un citat din Arghezi**’: ,se poate
foarte bine juca teatru in fata unei perdele de catifea neagra, trasa de la un
capat la celalalt al fundului de scena, artistul concentrand in el intregul peisaj
de simtire al unui act. Luati-1 de brat si urcati-l pe scaun, intr-o camera goala.
Nu trebuie mai mult”. Dupa care Florian Potra se intreaba: , Trebuie mai mult?”
Cu alte cuvinte, prezenta decorului (sau analiza decorului?) este neavenita!

Sigur ca ar trebui sa fim fericiti ca Florian Potra descopera in analiza
scenografica facuta de noi ,,0 robus

ta energie teoretica si sistematica”, atat doar ca atributele acordate sunt —
volens-nolens?*®?%® — definitiv contestate tocmai de grava confuzie careia
Florian Potra constata ca i-am dat curs in articol. Dar nu acesta este motivul
principal pentru care incercam sa facem distinctii intre spatiul teatral si
matricea dramei. Inainte de aceasta credem necesar sa expunem motivul
pentru care scriem cronica scenografica si nu cronica teatrala: practica criticii
de teatru, in mod curent, vorbind despre un spectacol, despre o idee regizorala,

243 simulacru — ,Imaginea standardizata si convingatoare prin care emblema «politicd» era asociatd
cu obiecte-argument ale autoritatii” (p. (vezi pagina 156)

244 ,apodictic” (gr. apodeiktikos, ,demonstrativ’) — pe un ton de adevar necesar, care nu admite
discutie.

245 sursa: Florian Potra — critic de film si de teatru, eseist, unul dintre intemeietorii criticii
romanesti de film; semnase si cronica spectacolului (Florian Potra, ,Danton de Camil Petrescu”,
Teatrul, nr. 1, 1975, p. 26, citata pe dmtr.ro). Articolul polemic la care raspunde aici autorul a aparut
in Teatrul, nr. 5/1975. Studiul lui Paul Cornel Chitic despre decorul la Danton a aparut tot in Teatrul.
Anii de viata ai criticului nu i-am putut verifica la izvor.

246 sursa: Tudor Arghezi (1880-1967) — poet, prozator si publicist; a scris si cronica dramatica.
Citatul (,,se poate foarte bine juca teatru in fata unei perdele de catifea neagra...”) vine prin articolul
lui Florian Potra; sursa lui la Arghezi n-am putut-o identifica.

247 Florian Potra — Critic de film si de teatru, care a criticat in revista Teatrul (nr. (vezi pagina 147)

248 ,volens-nolens” (lat., ,vrand-nevrand”) — de voie, de nevoie. (vezi pagina 159)

249 ,butaforie” — ansamblul obiectelor de scena fabricate (din carton, lemn, ipsos) care imita obiecte
reale.
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despre interpretarea unui rol, ocoleste sau aproape ocoleste unicul element
material conservabil (fie si numai prin imagine fotografica) al respectivului
spectacol, si anume: decorul — cadrul, butaforia®°, costumul, accesoriile
individuale, simulacrele, peisajul etc. ; element material in functie de care se
poate reconstitui, recunoaste, recompune, conduita actorului. Se omite, deci,
singura realitate inlauntrul careia s-au ordonat elementele spectacologice din
care se compune o viziune scenica, regizorala, teatrala.

Asadar, analiza scenografiei se subsumeaza documentelor prin care poate fi
reconstituit si recunoscut atat instrumentarul interpretativ al actorului, cat si
argumentul constatabil al unei viziuni regizorale. Iata de ce am sugerat
revenirile scenografului, interventiile sale ,a posteriori”?*!, asupra decorului la
Danton, si deci, conformarea decorului la cerintele regizorale si interpretative.

Sa ne intoarcem insa la obiect: conceptul de spatiu teatral ni se pare atat de
echivoc incat l-am evitat, pe cat a fost cu putinta, in articole, inlocuindu-l cu
conceptul de spatiu scenic. In cazul acesta, propozitia: ,se poate foarte bine
juca teatru in fata unei perdele de catifea neagra...”, pe care Florian Potra o
contrapune intregii analize facute de noi la decorul lui Danton, este tocmai
povestirea partiala a conceptului de spatiu scenic pe care l-am definit drept
»locul comun al miscarii actorului”.

Cu alte cuvinte apararea si sustinerea hegemoniei actorului nu se
transforma in gest acuzator la adresa noastra. Florian Potra pledeaza pentru o
cauza de mult sustinuta: intr-un studiu mai vechi, incercam sa demonstram
faptul ca tipul de scena centrala autonomizeaza si elibereaza actorul. Care este
tocmai elementul funciar

dintr-un spectacol caruia reputatul om de teatru i s-a parut ca ii intoarcem
spatele! Iata ce scriam atunci: ,asadar, in scena italiana, miscarile actorului se
grupeaza in jurul unor obiecte diferentiate (masa, scaun etc). In absenta
obiectelor, miscarile sunt neinteligibile, dezlanate, fara sens; sensul gesturilor
il d& obiectul care-l preocupa pe spectator. In scena centrala situatia se
rastoarna: actiunile, miscarea actorului se constituie ca o schema diferentiata:
gesturile, deplasarea pe scena simuleaza existenta unor ,obiecte fara ca ele sa
existe fizic”. Iata o situatie cu mult mai privilegiata in care actorul nici nu
trebuie sa se mai urce pe scaun! (Si, revenind la spectacolul ,Danton”: cum ar
putea eventualul cronicar al rolurilor sa diferentieze operant si integral
excelenta interpretare data de Radu Beligan®? lui Robespierre?? de celelalte
Jroluri”, fara sa sesizeze ca Beligan-Robespierre, pana spre final, nu atinge si

250 volens-nolens — Lat., , vrand-nevrand” (p. (vezi pagina 159)

251 ,a posteriori” (lat.) — ulterior, dupa fapt; aici, interventiile scenografului dupa premiera. (vezi
pagina 140)

252 sursa: Radu Beligan (14 decembrie 1918, Galbeni - 20 iulie 2016, Bucuresti) — actor, regizor,
director al Teatrului de Comedie (pe care l-a intemeiat, 1961) si al Teatrului National din Bucuresti
(1969-1990); rolul lui Robespierre in Danton (regia Horea Popescu, TNB, 1974).

253 sursa: Aluzie la gruparea dantonistilor (,indulgentii”), legatd de Clubul Cordelierilor si de gazeta
lui Camille Desmoulins, Le Vieux Cordelier (,Batranul cordelier”, dec. 1793 - ian. 1794), care cerea
oprirea Terorii; forma ,Noul Cordelier” e a autorului.
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nu se simte legat de nici unul din obiectele din preajma gruparii Noului
Cordelier?*?).

Sa mai existe oare si o alta posibila interpretare a acuzatiei cum ca am fi
luat spatiul teatral drept matrice a dramei? Ne-am gandit ca, poate, Florian
Potra considera ca identificam spatiul asa-zis teatral cu unul din tipurile de
scena — italiana sau centrala.

Posibila confuzie nici nu poate fi presupusa: in studiul mai sus amintit am
incercat sa facem distinctia dintre cele doua tipuri de scena si, implicit, am
incercat si o posibila definitie a lor. (Credem ca e deajuns o superficiala analiza
a spectacolelor pe scena ,in rotund”?® pentru a sesiza, de exemplu, ca
diferenta intre aceasta si scena italiana nu e data numai de lipsa fosei de
orchestra®*®*®7), ,Cutia italiana” si scena centrala au determinat, in timp,
distincte procedee scenografice; si nu numai scenografice. Semnalam si
altadata existenta a trei spatii coexistente in perimetrul aceluiasi podium:
spatiul fizic, spatiul intentional si spatiul constituit. Tipul de scena — fie ea
italiana sau centrala — este in primul rand tip de spatiu fizic. Abia decorul —
sau conventiile reprezentarii teatrale — miscarea, jocul actorului si textul fac
sa existe celelalte doua spatii amintite, astfel, cele trei spatii se definesc,
generic, drept spatiu de semnificare. Arta spectacolului — ca de altminteri
orice alta arta — este

sistem de semnificare. Sistem de reprezentare, figurare si semnificare a
unei drame. Asadar, nici unul din cele trei elemente participative — actor,
decor, text — nu poate fi matrice a dramei, nici asamblate, nici fiecare in parte.
Un spectacol naste ,drame” cand sunt prost utilizate elementele care-l
alcatuiesc, dar, din cate stim, si Florian Potra si subsemnatul au avut,
finalmente, cuvinte elogioase despre spectacolul cu ,Danton” al lui Horea
Popescu?58%9,

In absenta unei cat de cat povestite definitii a conceptului de matrice a
dramei, el, conceptul, nu supravietuieste. Cu alte cuvinte, nu poate fi vorba in
analizele noastre de nici o regretabila confuzie intre spatiul teatral (pe care noi
l-am substituit, e adevarat — fara voia autorului, cu spatiul scenic) si matricea
dramei, despre care autorul uita sa spuna ce anume intelege prin ea.

254 Radu Beligan — Radu Beligan (1918-2016) — actor, intemeietorul Teatrului de Comedie;
Robespierre in Danton, care ,nu atinge” niciunul dintre obiectele din preajma dantonistilor (p. (vezi
pagina 153)

255 ,in rotund” (calc dupé fr. en rond) — scena centrald, cu publicul de jur imprejur.

256 ,fosa orchestrei” (fr. fosse d’orchestre) — groapa dintre scena si sald, unde sta orchestra la opera
si la spectacolele cu muzica. (vezi pagina 147)

257 fosei de orchestrd — Fosa de orchestra: groapa dintre scend si primul rand de spectatori, unde
sta orchestra; autorul noteaza ca deosebirea dintre scena ,in rotund” si cea italiana ,nu e data
numai de lipsa fosei de orchestra” (p. (vezi pagina 147)

258 sursa: Horea Popescu (25 ianuarie 1926, Zlatna - 24 ianuarie 2010, Bucuresti; dupd dmtr.ro) —
regizor de teatru si de film, multa vreme director artistic al Teatrului National din Bucuresti; a pus in
scena premiera absoluta a dramei Danton de Camil Petrescu (TNB, 30 decembrie 1974).

259 Horea Popescu — Horea Popescu (1926-2010) — regizor, autorul spectacolului Danton de la
Teatrul National (1974), cu decorul lui Paul Bortnovschi (p. (vezi pagina 147)
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In mijlocul articolului, Florian Potra contestd contributia adusa in
spectacolul ,Danton” de catre practicabilul care iese din scena si care astfel
distruge conventia spatiului cubic atat de caracteristica scenei italiene.

»Adica, asa cum interpreta Walter Benjamin?°?®!, noutatea si sporul de
eficacitate al teatrului epic?®*® brechtian®...” si Florian Potra continua cu un
citat din comentatorul mai sus amintit. E evident insa ca in articol nu sustineam
brechtianismul si nici nu-l consideram amestecat in spectacolul ,Danton”.
Alaturarea viziunii noastre de cea a lui Walter Benjamin nu are darul sa ne
bucure; caci concluzia studiului nostru nu duce in nici un chip la exaltatul
partizanat al ,originii sacre” a teatrului, sacralitate pe care Florian Potra o
compara cu rudimentul de coada la speta umana.

Un castig de cauza il prezinta insa formularea implicata a problemei relatiei
dintre public si scena centrala, problema care tine de psihologia perceptiei si
care, credem, nu se rezuma la elementara chestiune a plasarii egalitare a
spectatorilor in sala.

Daca uneori pe scena sau in legatura cu pozitia spectatorului ,nu trebuie
mai mult”, intr-un comentariu analitic credem ca se poate mai mult. Macar
raspunsul la simpla intrebare ,de ce”?

260 ,teatrul epic” — conceptia dramatica a lui Bertolt Brecht: actiunea e povestitd si intrerupta
(songuri, pancarte, adresari directe), pentru a starni la spectator judecata critica in loc de
identificare (,efectul de distantare”, Verfremdungseffekt).

261 sursa: Walter Benjamin (1892-1940) — filosof si critic german al scolii de la Frankfurt; eseurile
sale despre teatrul lui Brecht (Was ist das epische Theater?, 1931 si 1939) descriu ,teatrul epic” prin
intreruperea actiunii, gestul citabil si scena deschisa spre public, fara ,abis” intre scena si sala.

262 Walter Benjamin — Walter Benjamin (1892-1940) — filosof si critic german, comentatorul
teatrului epic al lui Brecht, invocat de Florian Potra impotriva autorului (p. (vezi pagina 159)

263 teatrului epic — Conceptia lui Bertolt Brecht: actiune povestita si intreruptd, adresare cétre
public, distantare in locul identificarii; autorul refuza alaturarea analizei sale de lectura lui Walter
Benjamin (p. (vezi pagina 158)
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III. Prezumtii despre obiectul scenografic

,Un om nu vede lucrurile, daca nu stie ce trebuie sa fie”!; cred ca maxima
aceasta este valabila si pentru insul aflat in fata unei arhaice embleme
heraldice? si pentru cel aflat in fata unui nou obiect tehnic nestandardizat si
neinsotit de catalog explicativ.

Cu atat mai greu este sa deslusesti granita unui obiect atunci cand el se afla
intr-un ansamblu, cum este decorul, ansamblu care raméne cel mai adesea
sistem de referire foarte larga, plan secund al interesului. Astfel ca obiectul
scenografic este confundat si asimilat categoric cu ,obiectele” de pe scena.

Sa reamintim si de asta data ca premiza initiala a oricarei scenografii este
conversiunea, conformarea tuturor datelor de pe scena la statutul initial si
perpetuu al spectacolului — reprezentatia; si ca deci, mai mult ca oricare alta
arta, teatrul este un eveniment care se petrece la timpul prezent in fata celor
prezenti — publicul. Pentru acelasi text, in doua spectacole departate in timp,
cam la 10 ani, altele vor fi scenografiile, si deci altele vor fi obiectele de pe
scena cu care este confundat un decor pentru ca altul este publicul. (Trebuie sa
ne reamintim insa un fapt care incetoseaza analiza scenografiei contemporane,
si anume ca actuala hegemonie a regizorului ne face sa uitam ca teatrul
modern a fost nascut de decor, de scenografie, si nu invers, cum mai repede ar
fi de crezut astazi)

Iata deci ca, dintr-un inceput, se contureaza banuiala existentei unei
categorii de obiecte, in interiorul careia componentele se schimba de la o
perioada la alta.

Limbajul scenografic este un mod de raportare a textului la lumea civila din
care face parte publicul spectator, si indiferent daca spectacolul este cu o piesa
»istorica” sau o piesa ,poetica”, stiintifico-fantastica sau , actualista”, pe scena
trebuie sa se afle o suma de obiecte care sa-i permita accesul la semnificatie, la
sensul celor ce se petrec in fata ochilor sai: inaintea oricarei modificari, este
necesara existenta unei stari de lucruri cunoscuta de public ca fiind
nemodificabila in sens cotidian. Sa incercam o enumerare a catorva piese de
decor la un text istoric: castelul (palatul), tronul, zidurile, poarta, emblema
heraldica etc. Intr-un regim monarhic, aceste elemente au o pondere alegorica,
pe cand intr-o republica, aceleasi piese de decor sunt simboluri ale puterii.
Chiar ,fixe” fiind, aceleasi accesorii scenice au valoare diferita, uneori opusa,

1 ,emblema heraldica” — figura conventionald a unui blazon (stemé), care identifica o familie, un oras,
o0 breasla.

2 sursa: Maximé citatd fira sursd, inruditd cu dictonul atribuit lui Goethe ,Man sieht nur, was man
weill” (,Vezi numai ce stii”); sursa exacta n-am putut-o identifica.
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pentru spectator. Intr-adevar, variatia functionald a aceluiasi element este
determinata de contextul istoric (care devine intotdeauna suport al decorului),
dar nu numai de el. Sa nu uitam ca intre scenograf si contextul social se
interpune publicul, mai precis obisnuintele lui vizuale. Caci spectatorul e
inclinat mai degraba sa vada ceea ce recunoaste, decat sa recunoasca ceea ce
vede. Asa se si explica asimilarea, confundarea decorului cu obiectele de pe
scena.

Daca rasfoim un album de moda si de interioare ale locuintelor, va fi mai
usor de intuit in ce constau obisnuintele vizuale ale spectatorului. Si nu ne va fi
greu nici sa ,ghicim” care a fost decorul unei piese de Shakespeare in epoca
,fin de siécle®”*. Dar uzantele vizuale sunt un punct de start catre o noua
intelegere, o noua semnificatie. Sensul scenografiei, dincolo de inventarul
catorva obiecte de folosinta publica, este de a predispune aparitia reactiilor
psihice ale privitorului fata de ceea ce vede si aude. Pe scenograf il
intereseaza, in aceeasi masura ca si pe regizor si actor, mecanismele
declansarii prin vizual a reactiilor, mecanismul intrigarii spectatorului, doar ca
pictorul, datorita obisnuintei vizuale a publicului, se afla incarcerat intre
obligativitatea de a se conforma uzantei vizuale a publicului si necesitatea de
reformulare a spatiului si a semnificatiei acestuia. Daca vom compara intre ele
decorurile unor spectacole cu un text contemporan

sau mai aproape de prezentul spectatorului vom observa alte mutatii ale
acelorasi obiecte. Sa luam spre exemplu doua tablouri ale aceleiasi piese:
»Strada” si ,vaporul”. Primul decor in ordine cronologica va abunda in
materialitate realista, pitoreasca; dar la a doua sau la a treia montare in timp,
din decorul cu cele doua tablouri incep detaliile sa dispara, suficiente fiind
cateva sugestii, ba mai mult, e posibila chiar existenta unui decor unic, in care
cateva schimbari neesentiale sa traverseze aceeasi ,schema” scenografica din
»Strada” si ,vapor”. Nu insist asupra explicatiilor si justificarilor psihologice ale
perceptiei care insotesc procedeul. Cert este ca in acest caz ,ne aflam la
punctul in care conteaza numai arabescul® si semnificatia care rezultd, nu din
realismul reprezentérii, ci dintr-un joc abstract de recunoastere”. Insa, putem
spune ca, in mod frecvent, nu aceasta miraculoasa transformare ,la vedere” a
unei topografii intr-alta are menirea sa provoace reactia privitorului, sa-1
intrige in a urmari spectacolul. Altele sunt elementele, ,obiectele” din scena
care au acest merit.

Sa remarcam insa ca nici realitatea primitiva, nici caracterul diagramatic al
decorului ,sugerat” si nici alte perechi in alternative nu definesc obiectul
scenografic, ci functia Ilui. Este foarte firesc; decorul ramane una din

3 .fin de siécle” (fr., ,sfarsit de secol”) — epoca de la cumpana secolelor XIX si XX, cu gustul ei
decadent si incarcat; aici, decorul realist-pitoresc, plin de detalii, al teatrului de atunci. (vezi pagina
147)

4 fin de siécle — Fr., ,sfarsit de veac”: gustul si moda anilor 1890-1900 (p. (vezi pagina 147)

5 sursa: Citat fara sursd; prin vocabular (,joc abstract de recunoastere”) pare a proveni din Pierre
Francastel, Realitatea figurativd; nu l-am putut verifica la izvor.
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componentele spectacolului. Ambele , extremitati” stilistice ale scenografiei fac
parte, de fapt, tot din amintita categorie de obiecte care tin de obisnuintele
vizuale. Ramane de vazut doar cum functioneaza ele in spectacol, in
reprezentatie, stiut fiind ca functia dicteaza existenta unui obiect si definitia sa.
DECORUL PENTRU ,HAMLET” IN SPECTACOLUL LUI DINU CERNESCU?®

Scenografia globala la spectacolul ,Hamlet” nu este un decor, este un
cadru. Pe scena se rosteste afirmatia: ,Danemarca este o inchisoare”’. O
inchisoare hipnotica, din care nimeni nu vrea sa evadeze, ci dimpotriva: este

[77 (68)]
jinduitul perimetru al invaziei lui Fortinbras®. Mica sala in care se
desfasoara reprezentatia este Danemarca.

Sala-scena exprima un punct de vedere, o functie extrasa din text de regizor
(nicidecum neverosimila Danemarca a lui Shakespeare. E usor de constatat ca
indicatiile scenografice din ,,Hamlet” nu difera topografic in mod substantial de
indicatiile din , Regele Lear” sau din ,Richard”?, ci doar conjunctural) si anume
regimul politic al tragediei.

Astfel, replica: ,Danemarca este o inchisoare” este de-a dreptul tautologica
(toti o constatam vizual), peretii laterali ai salii sunt lungi si intortocheate
coridoare pline de soapte, care se inchid cu usi de fier, podiumul scenei este
aproape o curte interioara de inchisoare, cu multe ganguri negre, placate cu
oglinzi tulburi si surde care multiplica gardianul, pandarul, pericolul.

Intr-un astfel de regim tot ce rosteste Hamlet in fantomatica sa nebunie
sunt constatari rezumate, truisme. Polonius observa ca spusele lui Hamlet!® —

6 sursa: William Shakespeare, Hamlet (c. 1600-1601). Spectacolul analizat: Teatrul , C. I. Nottara”
din Bucuresti, sala studio de la subsol (circa 100 de locuri), premiera la 8 februarie 1974, regia Dinu
Cernescu, decor Helmut Stirmer, costume Doina Levinta si Marina Stoenescu, muzica Stefan
Zorzor, traducerea Ion Vinea; Hamlet — Stefan Iordache, Claudius — Alexandru Repan, Gertrude —
Gilda Marinescu, Polonius — Stefan Radof (dupa dmtr.ro). Paginile care urmeaza reiau studiul lui
Paul Cornel Chitic ,,Decorul pentru «Hamlet» in spectacolul lui Dinu Cernescu”, Teatrul, XIX, nr. 4,
aprilie 1974. [William Shakespeare — The Tragedy of Hamlet, Prince of Denmark (c. 1600-1601)
editia Project Gutenberg (eBook #1524, PG Shakespeare Team, domeniu public), en

0] '

]

7 sursa: Shakespeare, Hamlet, 11, 2 — Hamlet catre Rosencrantz si Guildenstern: ,Denmark’s a
prison” (,Danemarca e o inchisoare”). [William Shakespeare — The Tragedy of Hamlet, Prince of
Denmark (c. 1600-1601), editia Project Gutenberg (eBook #1524, PG Shakespeare Team, domeniu
public), en

8 sursa: Fortinbras — printul Norvegiei din Hamlet, care la final ocupa tronul Danemarcei rdmas fara

mostenitor. [William Shakespeare — The Tragedy of Hamlet, Prince of Denmark (c. 1600-1601)
editia Project Gutenberg (eBook #1524, PG Shakespeare Team, domeniu public), en
9 sursa: Shakespeare, Regele Lear (King Lear, c. 1605-1606) si Richard al III-lea (c. 1592-1593)

'E

sau Richard al II-lea (c. 1595) — autorul nu precizeaza care dintre cele doua drame regale.
William Shakespeare — King IL.ear (c. 1605-1606), editia Project Gutenberg (eBook #1532, PG
hak re Team meni li n

[ExRE
T L5

10 sursa: Shakespeare, Hamlet, II, 2 — Polonius, aparte: ,Though this be madness, yet there is

method in’t” (,Desi e nebunie, are totusi metoda”). [William Shakespeare — The Tragedy of Hamlet
Prince of Denmark (c. 1600-1601), editia Project Gutenberg (eBook #1524, PG Shakespeare Team

domeniu public), en
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ciudat pentru un nebun! — au un inteles si, tocmai pentru ca vorbeste cu glas
tare si nu in soapta, printul este suspectat de falsa nebunie.

Hamlet, pentru Dinu Cernescu''!?, este unealta lui Fortinbras, o unealta
neconstienta de scopul caruia ii slujeste. Luciditatea si logica lui Hamlet
functioneaza numai in raporturile sale individuale, directe, dar nu si in relatiile
politice. Pentru a justifica o atare viziune regizorala, trebuiau vizualizate brutal
acele date ale textului pe care, in ambiguitatea sa, le contine in potential;
trebuia ingrosat conturul de circumscriere; sala de spectacol, asa cum a fost
amenajata, este intr-adevar cadrul unei lentile prin care devin vizibile elemente
altadata nesesizate, desi existente.

Dar aceasta realizare a scenografului este aproape inseparabila de text;
spectatorul intra, vede, intelege si, odata cu prima replica, renunta sa mai
urmareasca, sa mai acorde salii-scena vreo atentie speciala; s-ar zice ca tot
amenajamentul salii a fost facut pentru soaptele celor aflati in umbra, si nu
pentru replicile textului. Si, In consens cu viziunea regizorala, decorul nici nu
trebuie sa exprime ceea ce deja a fost rostit sau este rostit prin

gura lui Hamlet, ci si pe mai departe, sa vizualizeze ceea ce nimeni din
Danemarca lui Cernescu nu indrazneste sa vorbeasca.

Nimeni nu indrazneste sa spuna ca tronul noului rege se aseaza permanent
pe cadavrele supusilor, nici chiar supusii, cum e cazul lui Polonius, care au fost
adevarati fanatici ai regimului. Abstractia acestei formulari este, in scenografia
lui Helmut Stirmer'?, vizualizata: exista in scena un obiect aflat in miscare,
caruia mereu ii este schimbata pozitia si anume tronul. Tronul este pe rand
catafalc'*, masa a nuntii, alcov; alternanta aceasta nu este cu nimic
spectaculoasa, este un procedeu de acum arhicunoscut, si marturiseste doar o
abilitate scenografica in folosirea intregii game de utilitati care decurg din
forma fixa a obiectului. Ceea ce se adauga la miscarea obiectului e faptul ca,
ritmic, pozitia orizontala a inaltului tron, in chip de masa si alcov si catafalc,
semnaleaza o victima. Din care ramane ca semn al disparitiei sale, cate ceva, o
mantie, o esarfa, aruncate neglijent pe masa, alcov, catafalc. Ridicarea pe
verticala, revenirea obiectului la pozitia de tron regal striveste si adauga la
postament ultimele semne ale fostei existente. Se afla deci doua obiecte in
scenografia spectacolului care figureaza universul viziunii regizorale: unul este
ansamblul scena-sala, celalalt este tronul. Ele au fost inventate si exista nu ca

11 sursa: Dinu Cernescu (18 octombrie 1935, Bucuresti - 7 ianuarie 2024, Bucuresti) — regizor de
teatru si televiziune, legat timp de peste cincizeci de ani de Teatrul ,C. I. Nottara”; spectacole de
referinta: Viziuni flamande de Ghelderode (1968), Mdsurd pentru mdsurd (Teatrul Giulesti, 1971),
Hamlet (1974), Timon din Atena (1978); a montat si in Danemarca, Olanda, Germania Federala,
Israel; memorii: Regizor (2009). (Dupa dmtr.ro.) [William Shakespeare — Measure for Measur
(1604), editia Project Gutenberg (eBook #1530, PG Shakespeare Team, domeniu public), en

12 Dinu Cernescu — Dinu Cernescu (1935-2024) — regizor, legat de Teatrul ,C. (vezi pagina 145)
13 ,catafalc” — estrada impodobita pe care se asaza sicriul in timpul ceremoniei funerare.
14 Helmut Stiirmer — Helmut Stiirmer (n. (vezi pagina 147)
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sa consfinteasca ilustratia istorica, ci ca sa formuleze statutul politic a ceea ce
se intampla. Primul dintre aceste obiecte functioneaza ca realitate globala ,si
instituita”, cel de al doilea pune in evidenta modul in care se instituie si se
mentine realitatea politica din spectacol. Aceste doua obiecte sunt obiecte
scenografice pentru ca functioneaza intr-o dubla calitate: in aceea de obiecte
(coridor, curte, sala a tronului, pat, masa, scaun) si in aceea de semne.
Obiectele scenografice vadesc gradul de realitate al universului conceput.

Celelalte obiecte: spada, mantia, coroana, punga de bani, sunt recuzita'.

Exista si un al treilea ,obiect” scenografic — numit, desigur, impropriu
obiect —, si anume trupa de actori ambulanti. Mai degraba i-am putea spune
accesoriu alegoric. Observati cat de rupta este prezentarea de catre

trupa, a faptului otravirii unui principe intr-o gradina'®, de coordonatele
impuse imaginarii acestui fapt de catre ,realitatea” curtii regale daneze.

Hamlet va fi multumit de actori: unchiul-tata si mama-matusa au explodat,
au cedat nervilor. Deci trupa a provocat desprinderea din realitate a unui
adevar; strania bolboroseala cabotina!” functionase cu un nesperat realism
acid: ceea ce contase in acea clipa nu era cum vor fi rostite replicile trupei
ambulante ci doar daca totala mascarada stranie va constitui un model redus,
un simulacru al realitatii consumate.

Acest ,obiect” pasager prin conflictul tragic are o existenta exemplara: luat
separat — sa presupunem ca un spectator intarziat care nu cunoaste tragedia
shakespeariana intra in sala in momentul cand trupa ambulanta ,joaca” —
trezeste nedumeriri, este de o artificialitate si de o conventionalitate grosiera;
dar pana la aparitia trupei, publicul adopta, prin transfer, taina chinuitorului
regicid; In acest context, admitem infiorarea, tulburarea si alergatura
panicarda'® care se dezlantuie dupa spectacol.

Poate parea fortata asimilarea unei ,trupe de actori ambulanti” cu un obiect
scenografic. Dar nu putem sa nu admitem functia de obiect provocator, de
instrument, pe care il are trupa in mainile lui Hamlet, si prin care se dezvaluie
gradul de realitate a supozitiilor acuzatoare emise de print. Si trupa, ca si
tronul, este un obiect; este un obiect ideologic in aria dictaturii monarhice din
care se naste tragedia.

15 recuzita — Obiectele manuite de actori. (vezi pagina 153)

16 sursa: Shakespeare, Hamlet, III, 2 — ,cursa de soareci” (The Mousetrap): actorii ambulanti
joaca, la cererea lui Hamlet, Uciderea lui Gonzago, in care un rege e otravit in gradina, turnandu-i-se

venin in ureche, pentru a-1 demasca pe Claudius. [William Shakespeare — The Tragedy of Hamlet
Prin f Denmark 1 -1601 itia Proj nber Book #1524, PG Shak re Team

domeniu public), en]
17 ,cabotin” (fr.) — actor de mana a doua, care joaca emfatic, pentru efect.
18 ,panicard” — cuprins de panicd, care seamana panica.
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Pe teritoriul problemei obiectului scenografic, prezenta trupei, in contextul
numit Elsinor!®, permite deslusirea a doua nivele de raporturi ale elementelor
de decor.

Pentru Rege, Regina, Hamlet si restul curtii, trupa de actori este un
ansamblu alegoric: histrionul-rege®® are fata acoperita de o masca alba de fard
— aluzie la puritatea sa; batrana actrita-regina este imbracata in rosu, aluzie la
poftele carnale care o vor impinge la tainuirea crimei; histrionul-ucigas regal
este gras si drapat in cenusiu, izbitoare caricatura a sobolanului care roade
echilibrul dinastic; si aceasta trinitate tragica este insotita indeaproape

de alegoria mortii: o mumie de giulgiu?! alb in jurul unui craniu.

Masca alba de fard, rochia rosie, drapajul cenusiu, giulgiul mortii sunt,
pentru Regatul de la Elsinor, obiecte scenografice, vadite obiecte de referinta
la realitatea traita de regat; pentru publicul care asista la spectacolul tragediei,
sunt niste simple accesorii, simpla recuzita, care functioneaza insesizabil.
Pentru spectator, numai ansamblul trupei functioneaza drept obiect
scenografic, obiect de definire a ideologiei tipic feudale din infruntarea dintre
Hamlet si familia regala. Utilitate asemanatoare — in ochii publicului — cu cea
a tronului (despre care am vorbit). Acest raport este cel semnificant pentru
spectator.

O SCENOGRAFIE FABULATORIE: ,2VOLPONE” LA TEATRUL DE COMEDIE

Un minunat si totodata coplesitor argument pentru cele afirmate pana acum
despre decor si despre obiectul scenografic il constituie decorul semnat de Dan
Jitianu si costumele lui Dimitrie Sbhierea?*** din spectacolul ,Volpone” (,Teatrul
de Comedie®*”)?.

Mai intai, o observatie asupra textului: el se compune din doua parti
profund distincte si contradictorii. Prima parte contine vertijul de aranjamente,

19 sursa: Elsinore (dan. Helsinger) — orasul danez cu castelul Kronborg, locul actiunii din Hamlet.
William Shak re — The Tr f Hamlet, Prin f Denmark 1 -1601 itia Proj
Gutenberg (eBook #1524, PG Shakespeare Team, domeniu public), en

20 ,histrion” (lat. histrio) — actor (adesea cu nuanta peiorativa: comediant, saltimbanc).

21 ,giulgiu” — panza alba in care se infisoara mortul.

22 sursa: Ben Jonson, Volpone (Volpone, or the Fox, 1606) — comedie satirica despre lacomie, cu
actiunea la Venetia. Spectacolul analizat: Teatrul de Comedie din Bucuresti, premiera la 4 aprilie
1974, adaptarea Mihnea Gheorghiu, regia Ion Cojar, decor Dan Jitianu (dupa dmtr.ro). Dan Jitianu
(7 martie 1940, Ploiesti - 22 iulie 1994, Bucuresti) — arhitect, scenograf si profesor, apropiat
colaborator al lui Liviu Ciulei la Teatrul Bulandra, cu peste o suta de scenografii (1965-1994);
autorul volumului Sinteza scenograficd (ed. postuma, 2004). Despre Dimitrie Sbierea, autorul
costumelor, n-am gasit date verificate. [Ben Jonson — Volpone, or the Fox (1606), editia Project

utenber Book #4 domeni li n
L

23 sursa: Teatrul de Comedie din Bucuresti — infiintat la 5 ianuarie 1961, sub conducerea lui Radu
Beligan; condus apoi de regizorul Lucian Giurchescu (1969-1979); scenografii sai statornici au fost
Dan Nemteanu si Ion Popescu-Udriste.

24 Teatrul de Comedie — Teatru bucurestean infiintat in 1961 sub conducerea lui Radu Beligan;
spectacolele lui Volpone, O noapte furtunoasa, Un om = un om si Plicul sunt analizate in carte (p.
(vezi pagina 158)

25 Dimitrie Shierea — Autorul costumelor la Volpone (Teatrul de Comedie), alaturi de decorul lui Dan
Jitianu (p. (vezi pagina 145)

84


https://www.gutenberg.org/ebooks/4039
https://www.gutenberg.org/ebooks/4039
https://www.gutenberg.org/ebooks/1524
https://www.gutenberg.org/ebooks/1524

Paul Cornel Chitic

inscenari, farse, travestiri, intrigi, calomnii care culmineaza cu substituirea
parazitului Mosca?® in drepturile de posesie si exercitare a bogatului Volpone.
Partea cuprinde si prima aparitie a justitiarilor. A doua parte, de scurta
intindere, este demascarea lui Mosca si a celorlalti; actiunea savarsita de
acelasi corp juridic, imprevizibila pana atunci, practic imposibil de realizat,
actiune artificiala, fortat benigna, aflata intr-o ,idealitate” nerealizabila.

Fractura dintre realitate si idealitate este vizibila si in spectacol. Momentul
deznodarii lantului de credibilitati din conflict permite depistarea a doua nivele
de functionare a decorului. Trei sunt obiectele scenografice

de maxima importanta: costumul, paralelipipedul care se invarteste pe un
ax vertical, si multimea de oameni (prezentele umane-marionete). O categorie
distincta o formeaza cuplul celor doi bufoni, dar acestia sunt ,obiecte”
dramaturgice, nu scenografice. Asupra functiei lor nu starui; ma multumesc a
semnala neapartenenta costumelor lor la spectacol, ,anistorismul”?’ acesta
fiind impus de text (La fel de inselatoare este si indicatia asupra autorului:
~comedie cu masti”. Racine isi numea personajele ,actores”?®. Dar nu numai
printr-o digresiune filologica vom intelege ca subtitrarea lui Ben Jonson?%*
semnifica azi ,comedia de caracter”).

Ceea ce numeam cadru in comentariul scenografiei la ,Hamlet” apare si in
acest decor: este vorba de careul de pereti inalti care sugereaza cladirile
Venetiei, amplasamentul citadin al peripetiilor. Numai ca de asta data cadrul
este neutru — simpla topografie a Venetiei asa cum poate fi vazuta si astazi.
Abia ceea ce se petrece in acest cadru este de o diversitate fascinanta si
miraculoasa.

Inainte de a descrie si analiza, este obligatoriu sa marturisim ca am depistat
drept sursa a documentatiei material iconografic de pe o arie culturala de peste
200 de ani in jurul datei la care a fost scris textul lui Ben Jonson. Fapt pentru
care, in ciuda senzatiei de precizie arhivistica sau de excesiv pitoresc de
reconstituire, trebuie sa admitem ca intreaga compozitie scenografica imbraca
o forma pur imaginara; din iconografia la care s-a apelat, s-au extras numai
detaliile, elementele (si functiile lor) care au putut constitui, prin ansamblare,

26 sursa: Mosca (,Musca”) — parazitul si slujitorul lui Volpone (,Vulpea”), care 1i insald pe
mostenitorii-vanatori de testament si, in final, chiar pe stapanul sdu; amandoi sunt pedepsiti de
tribunalul venetian (Avocatori). [Ben Jonson — Volpone, or the Fox (1606), editia Project Gutenberg

(eBook #4039, domeniu public), en

27 ,anistorism” — lipsa de ancorare istorica, neconcordanta cu epoca.

28 sursa: Jean Racine (1639-1699) — poet tragic francez. Afirmatia autorului (personajele numite
a”) n-am putut-o verifica; in editiile lui Racine lista

»,actores”, lat., ,actori, cei care actioneaza
personajelor se intituleaza ,Acteurs” (fr., ,actori”), uzanta comuna a teatrului francez clasic.

29 sursa: Ben Jonson (1572-1637) — dramaturg si poet englez, contemporan si rival al lui
Shakespeare, teoreticianul ,comediei umorilor” (Every Man in His Humour, 1598), in care fiecare
personaj e dominat de o pasiune — de unde echivalarea cu ,comedia de caracter”. Subtitlul

,comedie cu masti” nu apartine textului original (Volpone, or the Fox); provine probabil din
adaptarea romaneasca. [Ben Jonson — Volpone, or the Fox (1 iti j
#4039, domeniu public), en]

30 Ben Jonson — Ben Jonson (1572-1637) — dramaturg englez, contemporanul lui Shakespeare;
Volpone (1606) e analizat la p. (vezi pagina 141)
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un palier intermediar intre ,realismul” relatiilor interumane din text si efigia
realitatii din acea vreme.

Ne aflam, deci, in fata unui decor fabulator?!.

Procedeul compozitiei scenografice este acela al succedarii sau intretaierii
unor rigiditati, scheme conventionale de acum 400 de ani. Unul din motivele
fascinatiei constatabile in public este tocmai apelul la conventii care astazi nu
mai au suport social. Dar performanta admirabila a celor doi semnatari este ca
suita de momente scenografice (sa o numim scenograma3?) — momente in care
obiectele au fost miscate ori s-au aflat in miscare —

compune o procesiune de imagini, de vizualizari a semnificatiilor din
spectacol.

Sa ne amintim de costumele imbracate de Mosca si Volpone. Primul era
invesmantat in materiale moi, de o culoare neagra, cu ostentativa functie de a
sublima dimensiunea reala a trupului uman. Cel de-al doilea era acoperit de un
harnasament*®* monumental, bufant, gonflat, ornamentat si de culori adeseori
explozive. Posesia dreptului la un asemenea costum echivala cu o institutie, cu
o instituire sociala. Cand parazitul Mosca imbraca unul din costumele lui
Volpone, gestul lui a echivalat cu o preluare a tuturor apanajelor celui spoliat.
(Lady Politick®* patrunde in casa lui Volpone aflandu-se varata intr-un mulaj
vestimentar luat dupa propria ei situare sociala). Costumele tuturor
personajelor au o vadita valoare emblematica. Acesta este primul din planurile
de semnificare din spectacol, usor de descifrat de catre public, si care a permis
accesul la celelalte nivele.

Si totusi, pana aici lucrurile sunt asemanatoare cu alte montari asa-zis
istorice. Ceea ce schimba radical lucrurile si provoaca o mutatie a conventiei
teatrale sunt simulacrele prezentei umane care se plimba prin scena. O
adevarata explozie de ingeniozitate — aceste marionete! Se poate fantaza
despre prezenta lor copios si fara contenire. Valoarea lor insa poate fi definita
intai prin sursa lor istorica. Ele, simulacrele, amintesc de recuzita epocii
spectaculoaselor defilari paraliturgice®. Scenografii preiau aceasta recuzita,
insa intr-un sens analogic si nu mimetic. Cele patru ,grupuri” sunt mult mai
mult decat un fundal, ele permit sa fie vizualizata structura societatii in care s-a
nascut — ceea ce numim in text — tema literara. Caci, plecand de la
mecanismul de expresie ideologica a epocii, care obliga insotirea unei scene

31 decor fabulator — Numele dat de autor decorului lui Dan Jitianu la Volpone (Teatrul de Comedie):

o0 compozitie ,pur imaginara”, asamblata din detalii iconografice culese de pe o arie de peste doua
sute de ani, care pare reconstituire arhivistica si... (vezi pagina 145)

32 ,scenogramd” — termen propus de autor: suita momentelor scenografice in care obiectele sunt
miscate sau se afla in miscare. (vezi pagina 156)
33 ,harnasament” — totalitatea curelelor si podoabelor unui cal de calarie sau de ham; aici, ironic,

costumul greoi si impodobit al lui Volpone.

34 sursa: Lady Politic Would-be — personaj din Volpone: sotia englezului Sir Politic Would-be,
femeie pretentioasa, flecara, care vrea sa para culta si la moda. [Ben Jonson — Volpone, or the Fox
(1606), editia Project Gutenberg (eBook #4039, domeniu public), en]

35 ,paraliturgic” — de pe langd liturghie: procesiuni, ,intrari”, cortegii religioase cu figuri si care
alegorice.
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religioase de manevrabili adoratori, au investit marionetele cu prezenta sociala
in a carei magma s-au petrecut si standardizat (tipicizat) suitele de intamplari
devenite mai tarziu tematice.

Urmatoarea conventie picturala renascentista, transferata ingenios si
complex in decor, este paralelipipedul central. In acest caz este vorba de o
dubla preluare. In pictura renasterii, in elemente arhitecturale sau de mobilier

era un procedeu vizual de asociere justificativa si imperativa a puterii de
stat cu puterea divina. Preluat de scenograf, acest principiu este aplicat in sens
social: paralelipipedul este un interior tabu; legile morale, economice sau
politice ale celui ce locuieste sunt aici unice si inamovibile. Astfel, conventia
teatrala*® (actiunea se petrece in interiorul caselor lui Volpone si lui Corvino?®’)
a fost transformata de scenograf intr-un montaj de imagini ale statutului social-
politic. Acesta este motivul pentru care spectacolul, in ansamblu, nu poate fi
calificat drept numai teatru de caractere, el este si un spectacol politic, intrucat
caracterele evolueaza intr-o textura compusa din schemele de vizualizare a
politicului din acea vreme. (Daca obiectul de civilizatie*® este mijlocul prin care
un fapt, un sens, o valoare, pot fi simplificate, multiplicate, difuzate si intiparite
afectiv in constiinta colectivitatii, in decorul spectacolului ,Volpone”, obiectele
scenografice sunt obiecte de ideologie).

Mai tarziu, in spectacol, caracterul ,reconstitutiv’ al scenografiei se
atenueaza; pentru public starea de spirit, a vremii a devenit vizibila, cunoscuta,
familiara. Obiectele 1si au — in paralel — si o alta evolutie, de data aceasta
precis teatrala in sens contemporan. Ceea ce primeaza nu mai este prezentarea
realitatii initiale, ci enuntarea semnificatiilor. Este vorba, deci, de un alt nivel
de semnificatii. Dupa prima infatisare in fata ,dreptei si asprei judecati”,
spectacolul ia o alta turnura; ceea ce primeaza este jocul in sensul strict al
cuvantului: combinatiile lui Volpone si ale acolitului sau Mosca. Dar si aceasta
prima infatisare la proces, ca si celelalte aventuri galante ale lui Volpone, au
loc cu necesitate in afara casei. ,Exteriorul” — orasul — este un minunat prilej
de alte inventivitati scenografice: paralelipipedul ,devine” scena de teatru
ambulant, plasat sub terasa unei case particulare; fatada anonima a locului
unde se face trafic de influenta si se initiaza escrocherii; altar al sfintei dreptati
dintr-o rezidenta a justitiei si, in ultima instanta, piata de desfacere a ultimei
hotarari judiciare. Toate aceste variante scenice se datoreaza desigur evolutiei
obiectului scenografic central in perimetrul ,clasicei” conventii moderne de
teatru: rotirea ,cutiei”, pe scena turnanta*®, cu cate unul

36 sursa: Corvino (,Corbul”) — negustor venetian, unul dintre vanatorii de mosteniri din Volpone,
gata sa-si ofere sotia, pe Celia, batranului presupus muribund. [Ben Jonson — Volpone, or the Fox
1 itia Proj nber Book #4 meni 1i n

37 obiectul de civilizatie — Teatrul, prin imaginile pe care le emite, e numit de autor ,obiect de
civilizatie” (p. (vezi pagina 152)

38 conventia teatrald — Ansamblul regulilor nescrise, acceptate deopotrivi de sald si de scena, prin
care spectatorul primeste ca lume ceea ce stie ca e joc: un panou pentru un oras, cativa pasi pentru
o calatorie, timpul comprimat, aparteurile neauzite... (vezi pagina 142)

39 ,scena turnantd” — platforma rotativd incastratd in podeaua scenei, care permite schimbarea

decorurilor la vedere prin rotire. (vezi pagina 155)
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din cei trei pereti spre public. Ultima varianta a utilizarii sugereaza
platforma pe care juristii se urca spre a enunta sentinta. Acum se creeaza o
metafora — usor de citit — a artificiului dramaturgic de solutionare a dramei: o
justitie aflata pe un astfel de esafodaj social nu poate emite o judecata, o
sentinta, care condamna insusi sistemul care a generat-o. Aceasta imagine
ultima este o dezmintire a deznodamantului. Salvarea intrezarita de Ben Jonson
intr-o ,idealitate” inrudita cu ,Deus ex machina*”*" e ridicola, ca orice
provizorat al sperantei.

OBIECTELE — MULTIPLU AL REALULUI

EMBLEME IN ,,0 NOAPTE FURTUNOASA”

Iata o alta tipologie pentru reprezentarea pe scena italiana a unui spatiu
social: decorul la ,O noapte furtunoasa”, de I. L. Caragiale***® (,Teatrul de
Comedie”). Nimic mai lesne de citit si inteles pentru spectator decat acest
amalgam de butoaie de muraturi, pat conjugal, paravan pentru protejarea
pudorilor consoartei, dulap de haine si binalele** unei case ridicate la rosu: un
amalgam aproape insolit, socant printr-un burlesc* de aparenta sorginte
suprarealista. Obiectele enumerate fac, desigur, parte din realul concret, fizic
— inventar de referinte vizuale la epoca — dar nu poseda valoare autonoma de
figurare, nu se standardizeaza — a posteriori — drept cadru al spectacolului
dedus din text si devenit, pentru spectatori, unica viziune a locului de actiune.
Dimpotriva: cu putine adaosuri sau eliminari, acest decor ar permite si
montarea ,Conului Leonida fatd cu reactiunea”*®, sau a oricarei farse din
epoca.

Asadar, ne aflam in fata unui decor al improvizatiei, tipice teatrului popular,
cu lungi si obositoare turnee prin targuri si balciuri prafuite, ale carui

40 ,deus ex machina” (lat., ,zeul din masinarie”) — in tragedia greaca, zeul coboradt pe scena cu
macaraua (méchané) ca sa rezolve conflictul; de aici, orice deznodamant artificial, impus din afara.
(vezi pagina 145)

41 Deus ex machina — Lat., ,zeul din masinarie”: zeul coborat pe scend cu o macara in teatrul antic,
deci deznodamantul adus din afara actiunii (p. (vezi pagina 145)

472 ,binale” (tc.) — constructii, cladiri in lucru; ,ridicatd la rosu” — cladire zidita, dar netencuita si
nefinisata.

43 burlesc” (it. burlesco, de la burla, ,gluma”) — comic grosolan, de parodie si caricatura.

44 sursa: I. L. Caragiale, O noapte furtunoasd (premiera la Teatrul National din Bucuresti, 18
ianuarie 1879) — comedie a mahalalei bucurestene: cherestegiul Jupan Dumitrache Titirca Inima-
rea, capitan in garda civica, Veta, Chiriac, Ipingescu, Rica Venturiano. Spectacolul analizat: Teatrul
de Comedie, premiera la 24 ianuarie 1974, regia Lucian Giurchescu (dupa dmtr.ro); numele
scenografului nu l-am putut verifica. Ion Luca Caragiale (1852-1912), dramaturg, nuvelist,
publicist. [I. L. Caragial n furtunoasa (1879), ro.wikisource, r

45 sursa: I. L. Caragiale, Conu Leonida fatad cu reactiunea (1880) — farsa intr-un act: pensionarul
Leonida si Efimita, speriati noaptea de zgomotele unui chef, cred ca a izbucnit ,revolutia”. [I. L.

Caragiale — Conu Leonida fata cu reactiunea (1880), ro.wikisource, ro

46 Caragiale — Ion Luca Caragiale (1852-1912); decorurile analizate: O scrisoare pierduta (Ciulei, p.
(vezi pagina 141)
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posibilitati de insailare scenografica rareori depaseau cantitativ clasica perdea
dintre actori si gloata asistentei.

Din acest punct de vedere decorul nu este reconstituirea spatiului social la
care se refera textul, ci a uzantei

de reprezentare teatrala, scenica, a socialului — uzanta proprie duratei
sociale cuprinse de text. Spectacolul si decorul banuim ca au intentionat sa
reediteze, nu prima reprezentatie in epoca a piesei lui Caragiale, ci, cu
siguranta, o ,didactica” reintoarcere a spectatorului in epoca in care textul se
putea numi inspirat din realitatile contemporane.

In adevar, decorul nu contine nici un liant narativ, nici o explicatie vizuala a
prezentei butoaielor intre patul conjugal si dulapul de haine intrucat,
intentional, decorul presupune o conformitate intre ceea ce este pe scena si
ceea ce este in lumea din afara scenei, o familiaritate intre spectator si
utilitatile obiectelor de pe podium. Desigur, familiaritatea presupusa de decor
si spectator este falsa; intre cele doua durate sociale — cea cuprinsa de text si
aceea proprie publicului contemporan — este un decalaj nu numai temporal, ci
si structural. Nici n-a stat in intentia realizatorilor spectacolului sa faca o astfel
de voita si malitioasa insinuare: amintita premisa contine tot un sens
»didactic”: presupunand existenta fizica si sociala a unui public contemporan
cu Jupan Dumitrache*’, spectacol si decor se inscriu in ceea ce Peter Brook*®
numeste teatru brut*®°*%!; tind sa reediteze primitivitatea spectacolului in care
pedalarea pe sarja si comic, accentul pe vulgaritatea situatiilor si relatiilor
dintre indivizi sau dintre paturile avute sunt singurele mijloace de a lua
atitudine critica din interiorul corpului social. Realizarea unui astfel de
spectacol si decor, in prezenta spectatorului contemporan, constituie un act de
,re-traditionalizare” a reprezentatiei cu textul lui Caragiale. In aceasta ordine
de idei, scenografia la spectacolul comentat este o scenografie de reconstituire.
Dar nu o reconstituire a imaginii colective si contemporane despre epoca, ci a
uzantei de vizualizare, proprie contemporanilor lui Titirca-Inima-Rea si a
spectacolelor de la ,Iunion”>2

Fata de scenografia lui Liviu Ciulei la ,O scrisoare pierduta”®®, in care
»Separat, obiectele din scena sunt, verist, accesoriile epocii, dar asamblate in

47 teatru brut” (engl. rough theatre) — termenul lui Peter Brook pentru teatrul popular, de balci,
improvizat, cu decor sumar si umor grosier. (vezi pagina 158)

48 sursa: Peter Brook, The Empty Space (1968; trad. rom. Spatiul gol) — cartea imparte teatrul in
,mortal” (deadly), ,sacru” (holy), ,brut” (rough) si ,imediat” (immediate); teatrul brut e cel popular,
de balci si de han, cu decor improvizat, cu sarja si vulgaritate vitala.

49 sursa: Jupan Dumitrache Titirca Inima-rea — protagonistul din O noapte furtunoasd: negustor
de cherestea si capitan in garda civicd, gelos pe ,onoarea de familist”. [I. [.. Caragiale — O noapte
furtunoasa (1879), ro.wikisource, ro

50 sursa: ,Iunion” — gradina de vara ,Union” din Bucuresti, local de spectacole si de varieteuri din a
doua jumatate a secolului XIX, unde jucau trupe de teatru in aer liber; in text, emblema a gustului
teatral al contemporanilor lui Caragiale.

51 Peter Brook — Peter Brook (1925-2022) — regizor englez, autorul cartii The Empty Space (1968),
din care autorul ia notiunea de ,teatru brut” (p. (vezi pagina 152)

52 teatru brut — Termenul lui Peter Brook (rough theatre, in The Empty Space, 1968): teatrul
popular, de balci, cu decor improvizat si comic grosier; in el se inscrie, dupa autor, O noapte
furtunoasa de la Teatrul de Comedie (p. (vezi pagina 158)
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chiosc sunt tranzitive, devin cadru de referinta intre conflict si semnificatie”,
scenografia spectacolului cu , O noapte...” se situeaza evident la polul opus.
Procedeul de figurare scenografica,

si in acest caz, poate fi descifrat tot din obiectele care compun decorul.

Daca prezumptivul decor al ,Noptii furtunoase” era pentru publicul
secolului XIX un decupaj al realului usor de identificat, pentru spectatorul din
zilele noastre, acel decupaj inceteaza sa mai fie accesibil. Motiv pentru care,
decorul la prima vedere, si in absenta personajelor, socheaza si amuza ca un
veritabil bazar burlesc si suprarealist. Obiectele, pe scena, nu pot fi numai
substitutul unor lucruri, obiecte civile (calitate in care ,nu au in sine decéat
valoare de releu”); ele trebuie sa denoteze o functie sau sa apartina unor
conotatii aduse textului.

Trebuia, deci, sa existe In spectacol si decor o schema, o asociere de
elemente ale spectacolului care sa functioneze ca un cifru, alfabet al
spectacolului, si in afara jaloanelor conflictuale.

Semnificativ este faptul ca aparentul bazar suprarealist se ordoneaza intr-o
suita de imagini in care devine extrem de usor de recunoscut starea civila,
sociala, ideologica a personajelor si conflictului. Prezenta ipistatului Titirca>* in
butoiul de muraturi, imbracat intr-o izmana-camasa — ,,dessous®”°® cu care va
intra si in uniforma guardiei civile®’; prezenta aceluiasi ipistat in mundir®® si
inarmat, printre butoaie si binale; uniforma in mainile consoartei; Rica intrat,
de frica, in dulap®® si, mai apoi, dominand adunarea de la inadltimea dulapului-
tribuna etc. ; toate aceste alaturari dintre personaje si obiecte limpezesc
decorul si il transforma intr-o succesiune de prilejuri pentru vizualizare.
Indiscutabil, actorul-personaj este cel care transforma obiectul in element al
unei imagini-releu. Butoiul si Titirca in izmene constituie o emblema® de uz
public a negustorului de mahala; Titirca in uniforma printre butoaie este
emblema clara a provenientei asa-zisei ordini publice; Rica in dulap — emblema

53 sursa: I. L. Caragiale, O scrisoare pierdutd (1884). Spectacolul: Teatrul ,Lucia Sturdza
Bulandra”, premiera la 29 ianuarie 1972, regia si decorul Liviu Ciulei; Tipatescu — Toma Caragiu,
Zoe — Rodica Tapalaga (dupa dmtr.ro); reluat in 1979. Citatul (,separat, obiectele din scena sunt,
verist, accesoriile epocii...”) pare a fi din propriul text anterior al autorului despre acest decor; nu 1-
am putut identifica. [I. L. Caragiale — O scrisoare pierduta (1884), ro.wiki

54  dessous” (fr., ,dedesubt”) — lenjerie de corp purtata pe sub haine. (vezi pagina 145)

55 ,garda civica” (in text ,guardia civild”) — militie ordseneascd infiintatd in 1866, alcatuitd din
cetateni (negustori, meseriasi), cu uniforma si grade.

56 ,mundir” (germ. Montur, rus. mundir) — uniforma militara sau de functionar.

57 sursa: Atribuire gresitd: in O noapte furtunoasd, ipistatul (comisarul de cartier) este Ipingescu;

Titirca (Jupan Dumitrache) e negustorul de cherestea, capitan in garda civica — de aceea poarta
uniforma. [I. L. Caragiale — O noapte furtunoasa (1879), ro.wikisource, ro]

58 sursa: Rica Venturiano — ,arhivar la Judecitorie”, student in drept si publicist revolutionar de
mahala, indragostit de Zita; personaj din O noapte furtunoasd. [I. 1. Caragiale — O noapte
furtunoasa (1879), ro.wikisource, r

59 dessous — Fr., ,lenjerie de corp” (p. (vezi pagina 145)

60 obiect-releu — Releul e, in tehnicd, dispozitivul care primeste un semnal si il transmite mai
departe. (vezi pagina 151)
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a moralitatii epocii; Rica pe dulapul-tribuna — emblema a statutului politic si
ideologic al catorva paturi si clase sociale s.a.m.d.

Procedeul de talonare emblematica a decorului este similar cu acela al
»inventarii” emblemelor unor bresle sau confrerii mestesugaresti. Diferenta
intre cele doua categorii de embleme consta in aceea ca spectacolul alatura

o unealta, un utilaj caracteristic, tipic, — prezent in decor — cu un personaj
tipic: asadar, este vorba de o emblemare sociala si nu de una ,administrativa”.
Desigur, o emblemare sarjata, brutala, defaimatoare, acuzatoare. (Tipul de
emblemare aminteste de cel folosit de Bruegel®, in figurarea celor zece® — sau
mai putine — pacate).

Astfel ca ,bazarul”, gramada de obiecte de pe scena sunt semne derivate
intr-o suita de standardizari imagistice ale socialului, sunt asadar, obiecte
selectate dintr-un anume — real sau presupus — limbaj de figurare a unor
atitudini critice, practicate candva dinlauntrul si la adresa corpului social,
moral si politic de catre artisti.

UN DECOR PENTRU BRECHT

La ,Un om = un om”® a fost utilizat un procedeu abreviat, eliptic, de
figurare scenografica. Decorul se compune aici din obiecte care, practic, din
punct de vedere scenografic, sunt recuzite, accesorii. Este izbitoare
»~apartenenta” acestui decor la tipul de scena centrala fata de care spectatorul
are o intelegere directionata; accesoriile pe care le vede ii sunt suficiente, caci
ele sunt legate, ,aprioric” fata de spectacol si aflate intr-o relatie de identitate
cu spatiul social, politic, urban etc. Astfel, publicul a putut deduce din
ansamblul de reziduuri ale unei civilizatii, si sursa lor de provenienta:
necesarul spatiu social, politic etc.

In fata acestui decor se pune imperios intrebarea in ce masura scena
centrala poate fi socotita mai apta de reprezentare teatrala fata de scena
italiana.

Desigur nu exista o marturie iconografica, fotografica, care sa ateste ca
trupele ocupante ale unei zone din teritoriul asiatic ar fi ingramadit acele
~gunoaie”, ambalaje etc. intr-un acelasi perimetru. Prin acest fapt insa decorul
a intentionat sa instituie o anume relatie intre cele doua lumi, intre cele doua
civilizatii care se infrunta conflictual in textul lui Brecht: teritoriul ocupat este
transformat de catre ocupanti in azil al ejectiilor® civilizatiei invadatoare,

61 sursa: Pieter Bruegel cel Batran (c. 1525/1530-1569; tiparit ,,Breugel”) — pictor flamand; seria
de gravuri Cele sapte pdcate capitale (1556-1558) si tablourile cu proverbe si parabole populare;
~Cele zece pacate” pare o confuzie cu cele sapte pacate capitale sau cu cele Zece Porunci.

62 Bruegel — Pieter Bruegel cel Batran (c. (vezi pagina 141)

63 sursa: Bertolt Brecht, Un om e un om (Mann ist Mann, 1926) — comedie: hamalul irlandez Galy
Gay, iesit sa cumpere un peste, e transformat de trei soldati britanici din India coloniale in , masina
de luptad” care ii ia locul camaradului lor disparut. in Romania s-a jucat si sub titlul Disparitia lui Galy
Gay. Spectacolul analizat: Teatrul de Comedie, premiera la 21 noiembrie 1969, regia Lucian
Giurchescu; o schita de decor a lui Dan Nemteanu pentru Galy Gay e reprodusa pe dmtr.ro. Bertolt
Brecht (1898-1956), dramaturg, poet si regizor german, intemeietorul teatrului epic.

64 ,ejectie” (lat. eiectio) — aruncare afard, expulzare; aici, deseurile pe care civilizatia invadatoare le
arunca in urma ei.
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intrucat disparitia lui Galy Gay se produce datorita fascinatiei generate de
aceste reziduuri.

Cauciucul de camion, navetele® pentru transportul bauturilor, tejgheaua de
bar incropita din scanduri de ambalaje, butoaiele de benzina si bautura
transformate in scaune de bar, pianina® rufoasa se aduna pe scena intr-un
saracacios si improvizat simbol al modului de viata occidental — figurare a unei
anume stari de lucruri.

Pentru spectator, ca si pentru Galy Gay, primele evenimente ale unei alte
civilizatii sunt obiectele (de consum public, social etc.) Reziduul unei civilizatii
(disparute, depasite, inlaturate) dupa care aceasta poate fi recunoscuta il
constituie, desigur, ansamblul — niciodata complet — de obiecte din care dorim
si putem sa deducem, sa reconstituim ordinea sociala, morala care a generat si
a folosit aceste obiecte. Posibilitatea, sansa de recunoastere, reconstituire sau
identificare a civilizatiei, care beneficiaza de obiectele aduse pe scena de
scenograf este numai apanajul publicului; Galy Gay ramane pentru public un
uimit, o victima a obiectelor si a beneficiarilor lor. Obiectele creeaza un
iluzionism, excitant al imaginatiei, care umileste pe insul neputincios de a le
»snhega” prin utilizare: acest mecanism al consumului, strain lui Galy Gay, este
cunoscut de catre spectator: ,putine obiecte — spune Baudrillard®’®® referindu-
se la lumea occidentala — sunt oferite azi, singure, fara un context de obiecte
care sa vorbeasca despre ele. lar relatia de la consumator la obiect s-a
schimbat: el nu se mai refera la cutare obiect in lumina utilitatii intrinsece a
acestuia, ci se refera la un ansamblu de obiecte in semnificatia lor de
impreuna...”

Intre soldatii si bunurile aduse de civilizatia lor exista aceeasi stare de
dependenta pe care, singular si vizibil, o resimte si Galy Gay. Singura deosebire
consta in aceea ca pentru Gay nu a fost legalizat dreptul de a fi tributar
obiectelor.

Pentru spectator vor fi echidistante si reactia lui Galy Gay si actiunile
ocupantilor — posesori de obiecte-bunuri. Ceea ce ramane de urmarit este
reteaua demersurilor de captivare a unui ins strain de mecanismele sociale,
apte sa produca ,disparitia” unui om, transformarea lui intr-un ,obiect
miscator si inarmat”®, reificarea, inscrierea lui in lantul de obiecte de utilitate
politica si ,civilizatoare”.

65 ,navetd” — aici, lada cu despartituri pentru transportul sticlelor.
66 ,pianind” — pian vertical, mic.

67 sursa: Jean Baudrillard, La Société de consommation (Paris, Gallimard, 1970), cap. ,La
liturgie formelle de l'objet”, p. 20 — textul original: ,Peu d’objets sont aujourd’hui offerts seuls, sans
un contexte d’objets qui les parlent. Et la relation du consommateur a ’objet en est changée : il ne se
référe plus a tel objet dans son utilité spécifique, mais a un ensemble d’objets dans sa signification
totale” (,Putine obiecte sunt oferite azi singure, fara un context de obiecte care sa le vorbeasca. Iar
relatia consumatorului cu obiectul s-a schimbat: el nu se mai raporteaza la cutare obiect in utilitatea
lui specifica, ci la un ansamblu de obiecte in semnificatia lui totala”). Jean Baudrillard (1929-2007),
sociolog si filosof francez, autorul cartii Le Systéme des objets (1968).

68 Baudrillard — Jean Baudrillard (1929-2007) — sociolog si filosof francez; citat din La Société de
consommation (1970) despre obiectele oferite numai intr-un ,context de obiecte” (p. (vezi pagina
141)
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In acest caz se pune Intrebarea: inteligibilitatea unui astfel de decor se
datoreaza faptului ca ,serveste” un text brechtian, sau acest tip abreviat de
figurare scenografica este oportun si unor alte texte dramatice? Si, dat fiind
faptul ca multe din decoruri sunt ansambluri de obiecte ,civile”, deci substitutii
ale unor obiecte din realitatea ,uzuala”, intrebarea se reformuleaza astfel: pot
obiectele ,civile” — accesoriile, recuzita — constitui un decor? O atare
intrebare pune din capul locului la indoiala capacitatea unui obiect util de a fi
semnificant, deci de a poseda un grad de utilizabilitate dincolo de serviciile
pentru care a fost creat. Dar, ,orice produs uman... este locul’”® in care se
interfereaza activitati materiale si imaginative”. In fata unui obiect de consum,
de Iintrebuintare curenta, aflat pe scenda, activitatea imaginativa a
spectatorului, in acest caz, nu mai proiecteaza obiecte pentru utilitati, ci
reconstituie cerintele, motivatiile aparitiei acelui obiect concret. Iar cerinta
unui obiect nu poate fi presupusa decat reconstituind imaginar ansamblul de
obiecte si uzaje de care apartine obiectul vazut. Acest proces de reconstituire
imaginativa poate fi realizat si fata de un obiect disparut din viata curenta (si
extrateatrala) a obiectului. Ceea ce conteaza, in acest caz, sunt celelalte
obiecte de pe scena si utilizarile date lor in spectacol (vezi cazul obiectelor din
decorul la , O noapte furtunoasa”).

Obiectele, ca elemente ale decorului, permit mai multa complexitate
datorita faptului ca ele sunt raspandite in spatiu si se pot articula intre ele, pe
durata spectacolului, in functie de mai multe si mai diverse cerinte
reprezentationale decat numarul de utilizari practice. Obiectul uzual, pe scena,
isi diminueaza functia pe care o are in calitate de obiect concret. Insasi functia
lui ,concreta” devine semn odata cu obiectul. Figurarea scenografica a
identitatii spatiului social, politic, ideologic etc., nu se poate realiza decat tot
prin obiecte si prin utilitatile capatate de acestea pe durata spectacolului.

Tocmai In aceasta consta diferenta dintre decorul la ,Disparitia lui Galy
Gay” (decor intr-o scena italianda) si un decor propriu scenei centrale:
»~accesoriile” folosite sunt accesoriile unei civilizatii, accesoriile realului
extraspectacol

si nu ale unor gesturi, miscari, actiuni savarsite de actori; recuzita ,civila”
din decorul la Brecht devine jalon al imaginarului, al activitatii de fabulatie,
reconstituire sau inventie a unui spatiu social; acesta nu se rezuma, ca in cazul
scenei centrale, la a deveni, prin actori, ,modulul reprezentarii vizuale a
actiunilor acestuia”.

in decorul la »,Galy Gay”, ,miscarile actorului se grupeaza in jurul unor
obiecte diferentiate”, fapt care pe scena centrala nu poate fi practicat decat
renuntand la ,avantajul” de a avea public de jur imprejurul scenei. Pe scena

69 sursa: Citat fira sursa; pare a reda o formulad din textul lui Brecht despre Galy Gay transformat in
»,masina de lupta”; nu l-am putut verifica.

70 sursa: Citat fara sursd; formularea (produsul uman ca loc de interferenta a activitatilor materiale si
imaginare) pare a proveni din Pierre Francastel, Realitatea figurativd; nu l-am putut verifica la izvor.
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centrala actorul este desprins intr-o covarsitoare masura de obiecte. Gestul,
miscarea lui, Insasi prezenta lui devin ,obiect de figurare”, stimulare a
concretului, fiind astfel , obiect” al globalei atentii din partea publicului.

Utilizarea in acest decor a obiectelor — recuzita si accesorii — nici nu a
urmarit contestarea valorilor de reprezentare teatrala pe scena centrala.
Motivul funciar al apelului la aceasta categorie de elemente scenografice a fost
determinat, in cazul ,Disparitiei lui Galy Gay”, de necesitatea unui acord vizual
cu mesajul textului: decorul este spatiu constituit — spatiu ideologic al
reprezentatiei: un spatiu care nu se modifica pe durata spectacolului, ci devine
el insusi, ca imagine a unei lumi, element modificator, alienant, al unui om:
Galy Gay.

S-ar parea ca spectacolele ,Teatrului de Comedie” reclama o anume
tipologie de configurare scenografica. Fiecare montare, argumentand
necesitatea succesului de public, pare a se subordona, in mod voit, uzantei de
intelegere a spectatorului ,comun”. Faptul s-a vadit, cel putin, In spectacolul
,Plicul”, dupa textul lui Liviu Rebreanu’'’?. Teatrul de Comedie a mai avut
cateva spectacole care ne-au oferit excelente confirmari ale supozitiilor noastre
teoretice legate de scenografie; mai mult, chiar: doua spectacole ale acestei
trupe de actori — , O noapte furtunoasa” si ,Un om = un om” — ne-au inlesnit
descifrarea incalcitei probleme a relatiei actor-decor (elemente scenografice),

relatie care, ignorata fiind, impinge pe comentator la a confunda datele
personajului cu datele interpretarii.

Pentru public, nimic nu pare mai clar, mai lesne de deslusit si mai demn de
aplaudat decat spectacolul ,Plicul”.

Indiscutabil, textul este o comedie care reflecta o anume stare de spirit,
proprie grupurilor sociale, societatii din perioada interbelica; o comedie
,bulevardiera”’?, intrucat tradeaza o anume forma, suficient de stabila, care s-a
constituit si care a proliferat intr-o anume epoca, recomandandu-se ca mod de
expresie caracteristic perioadei.

Ca exista o uriasa diferenta intre starea de spirit a grupului social-politic
din seara in care am vizionat spectacolul si grupul social caruia prozatorul
Liviu Rebreanu i s-a adresat, cel putin potential, scriind piesa, o dovedeste
insasi montarea spectacolului. Intriga, mecanismul textului — in ultima
instanta, simplist si usor de anticipat — nu putea constitui elementul forte al

71 sursa: Liviu Rebreanu, Plicul (comedie in trei acte, 1923) — satira unei afaceri de mita intr-un
targ de provincie. Spectacolul analizat: Teatrul de Comedie, premiera in septembrie 1976, regia
Lucian Giurchescu, scenografia Ion Popescu-Udriste; in distributie Stela Popescu, Aurel Giurumia,
Iurie Darie, Dumitru Rucareanu, Mircea Septilici (dupa dmtr.ro). Liviu Rebreanu (1885-1944),
romancier (lon, Pddurea spanzuratilor, Rascoala), director al Teatrului National din Bucuresti (1928-
1929, 1940-1944).

72 Liviu Rebreanu — Liviu Rebreanu (1885-1944) — romancier; comedia lui Plicul (1923), ,rescrisa”
prin scenografia lui Ion Popescu-Udriste, e analizata la p. (vezi pagina 149)

73 ,bulevardier” (de la fr. thédtre de boulevard) — teatru comercial de divertisment, cu intrigi
conjugale si efecte comice sigure, numit dupa teatrele de pe marile bulevarde ale Parisului.

94



Paul Cornel Chitic

reprezentatiei teatrale. Ceea ce intereseaza publicul este spectacolul fiindca, e
clar ca ,Plicul”, ca gen si specie literara, face parte dintr-un tip de expresie
artistica al carui ritm, sens si cauzalitate specifica sunt depasite de starea de
spirit a publicului contemporan.

Sarac fiind, textul lui Rebreanu trebuia rescris prin spectacol, fara a-i
adauga nimic — neinterventie explicabila fie prin respectul datorat
prozatorului, fie prin inutilitatea unei atare operatii. Rescrierea a fost realizata
prin procedee de vizualizare a textului, prin scenografia lui Ion Popescu-
Udriste’*. Banalei scheme conflictuale a textului — tratata usor parodic in
spectacol — i se aplica tratamentul unei surprinzatoare interpretari:
personajele devin apendice ale unor obiecte, ale unor spatii sociale. Toate
elementele de decor sunt aduse in scena ,la vedere”, pe niste podiumuri care
gliseaza, traverseaza, inainteaza, se cupleaza sau se desprind realizand, prin
aceasta circulatie fatis dirijata, in primul rand, configurari ale locurilor actiunii.

Spectacolul acestui cinetism, privit ca un film fara banda sonora, schimba
raportul dintre personaj si locul in care se desfasoara sau la care se refera
conduita sa: gesturi, mimica, atitudine, se modifica brusc, odata cu

aparitia altui podium purtator de obiecte. Devine limpede ca personajul este
manevrat de noul cadru care, practic, se incheaga in jurul sau, prinzandu-l ca
intr-o menghine.

Iata unul din remarcabilele momente care ne-au sugerat observatiile:
chipesul sef de gara este lasat intr-un téte-a-téte’’® cu nurlia doamna primar,
pentru ca gungureala si sex-appeal-ul’’ acesteia sa determine punerea pe roate
a unei veroase afaceri cu lemne de foc. Locul intrevederii era chiar locuinta
primarului. Scena este spionata prin gaura cheii sau prin intredeschiderea usii.
Ei bine, aceasta usa, plimbata prin scena, este pandita, urmarita cu privirea,
devine principalul dirijor al tuturor actiunilor, mimicilor, rostirilor din scena.
Acest obiect-releu se substituie unui personaj a carui prezenta este
determinatoare de conduite. Cinetismul componentelor scenografice semnifica
schimbarea nu numai a locului in care se petrece actiunea, fata de locul fix al
spectatorului, ci si a ,unghiului optic”, a punctului din care spectatorul percepe
imaginea. Asezat lateral, podiumul pe care se afla usa usor intredeschisa
marcheaza conduita celor panditi ,discret”. Glisarea prin scena este similara
unui travelling’®”®, gratie caruia un aparat de filmat ar surprinde conduita celor
care pandesc. Dar nu ochiul spectator se misca, ci tocmai ,locul” care ar trebui

74 sursa: Ion Popescu-Udriste (n. 1929; dupd dmtr.ro) — pictor-scenograf, absolvent al Institutului
de Arte Plastice ,Nicolae Grigorescu”; dupa un debut la Teatrul National din Craiova (sub Vlad
Mugur), printre primii artisti angajati la Teatrul de Comedie din Bucuresti (1961), al carui scenograf
principal a ramas; profesor de scenografie la Universitatea Nationala de Arte din Bucuresti; renumit
pentru decorul activ, cinetic (Troilus si Cresida, regia David Esrig, 1965; Plicul, 1976).

75 ,téte-a-téte” (fr., ,cap la cap”; tiparit ,téte-a-téte”) — intAlnire, convorbire intre patru ochi. (vezi
pagina 159)

76 »~Sex-appeal” (engl.) — farmec senzual, atractie erotica.

77 ,travelling” (engl./fr.; tiparit ,traveling”) — miscare a camerei de filmat deplasate pe sine sau pe
un carucior in timpul filmarii.

78 téte-a-téte — Fr., ,Intre patru ochi”: intalnire intre doud persoane (p. (vezi pagina 159)
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parcurs! Evidenta, conventia teatrala; savuros, efectul spectacular; excelent,
procedeul scenografic de realizare a ,simultaneitatii” locului si duratei unor
actiuni!

In multimea obiectelor care compun miscadtoarele ,decoruri” din acest
spectacol, pot fi distinse trei categorii: obiecte-releu, recuzitd, obiecte sau
ansambluri emblematice. Din prima categorie fac parte toate acele obiecte
»Civile” prin care se consemneaza spatiul fizic sau social de referinta (usa unei
incaperi, macazul feroviar?®, felinarul de peron, biroul primarului, stema regala
etc.). Ele sunt decupaje ale realului; ele sunt necesare nu numai prin aceea ca
sunt jaloane de recunoastere si identificare, ci si pentru ca, urcate pe scena,
intermediaza un anume nivel de abstractizare — un obiect ,contine” si iradiaza
toata realitatea care l-a generat — si deci, instaureaza o conventie

aparitia pe scena a unui obiect da o identitate perimetrului de scena,
identitate schimbata de urmatorul obiect aparut la vedere. Conventie numita,
simplu, schimbarea de tablou?®'.

Recuzita o constituie suita de obiecte care concretizeaza un gest, o miscare,
un act elementar. Telefonul de pe birou este, de fapt, pretextul rostirii unor
replici; felinarul, pretextul necesar desfasurarii unui comportament etc.
Obiectele sau ansamblurile emblematice sunt cele prin care publicul
descifreaza natura si valoarea unei conduite. Afirmam, mai Inainte, ca
personajele sunt manevrate de obiecte. Brusca modificare a conditiei unui
personaj, determinata de schimbarea cadrului, nu semnifica altceva decat
faptul ca acea conduita insasi cunoaste diferite niveluri de institutionalizare.
Diferentele sesizate intre aceste niveluri stabilesc valoarea (morala, ideologica)
a acelei conduite; concordanta intre nivelul conduitei si cerintele conjuncturale
defineste natura conduitei.

Gratie acestor distinctii, operate inventiv si spectacular, spectacolul se
transforma intr-o ,radiografie” in care pot fi lesne sesizate acele articulatii din
comportamentul social, propriu unei tipologii de conjuncturd. In aceasta consta
,rescrierea” piesei.

Toate aceste definiri si comentarii teoretizante sunt impuse de acest
spectacol, in care avalanse de gaguri®, aparté-uri®®4, sarje parodistice®, atat
de iubite de public, nu provoaca rumoare de circ, ci impun o anume tensiune in
receptarea lui, iar aplauzele nu sunt deloc provocate de desfasurarea trucurilor

79 travelling — Engl., in limbajul filmului: deplasarea camerei de filmat pe sine sau pe carucior; la
Plicul, nu ochiul se misca, ci ,locul” (p. (vezi pagina 158)
80 ,macaz” — dispozitiv de cale ferats care dirijeaza trenul de pe o linie pe alta.

81 ,tablou” — in teatru, subdiviziune a actului marcatd de schimbarea decorului; ,schimbarea de
tablou” — trecerea la un nou loc al actiunii.
82 ,aparté” (fr. aparté, ,deoparte”) — replica rostitd de actor ca pentru sine sau citre public, pe care,

prin conventie, celelalte personaje nu o aud. (vezi pagina 140)
83 ,gag” (engl.) — efect comic scurt, de situatie sau de joc, adesea fara legatura cu intriga.
84 ,sarja” (fr. charge) — exagerare caricaturald a jocului.
85 aparté-uri — Fr. (vezi pagina 140)
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actoricesti, ci de puterea lor de a semnifica, de a impune o anume intelegere a
celor ce se intampla pe scena.

Intr-adevar, acest spectacol a urmarit succesul de public, dar nu utilizand
limbajul pentru ,nivelarea” gradului de percepere si de intelegere a publicului,
ci pentru a-i spori acestuia capacitatea asociativa si combinatorie; si, aceasta,
folosind cele mai simple si mai accesibile solutii, procedee de inscenare®. Este
una din eficientele forme de dinamizare a ceea ce am numit uzanta de
percepere si intelegere. Evident, aceasta nu se putea realiza fara decorul lui
Ion Popescu-Udriste.

JOZEF SZAJNA: UMANISM ETERN SI D’APRES®

Spectacolul ,Dante” al lui Jozef Szajna®®®® este controversat, contrariant,
susceptibil de a-si atrage in egala masura partizani patetici si adversari
neinduratori. Spectacolul, de la un capat la celalalt, este redundant: imaginile
isi repeta una alteia sensul, simultaneitatile se constituie ca alternative vizuale
ale aceleiasi posturi sau situatii; accesoriile folosite® de actori niciodatda nu
sunt unice, alegoria realizandu-se din multimea lor misunatoare in spatiul
scenic, fiecare procedeu tehnic este repetat insistent; abundenta recuzitei este
coplesitoare, extenuanta, ochiul nu percepe detaliile ci ansambluri care bruiaza
orice incercare de selectare lineara a semnificatiei. Intr-un astfel de spatiu,
cuvantul ramane o abstractie, o particula care nu se poate conexa decat cu o
alta particula de aceeasi natura; cuvintele nu mai reprezinta, nu mai izoleaza si
nu mai inglobeaza un obiect din realitate, si par a aminti, prin existenta lor, o
alta lume decat cea in care sunt rostite. Tot timpul, spectatorului ceva ii pare
familiar, cunoscut, ,deja vu®'”*? si in acelasi timp Innoit. In sfarsit, lucrurile par
a se limpezi in ultima parte a reprezentatiei (Paradisul)®® si devin clare ca
abstractia oricarei promisiuni de echilibru euforic. O buna cronica a

” oA

86 inscenare — In limba curentd, ,a inscena” inseamna a pune in scena si, figurat, a aranja o situatie
falsa ca sa para adevarata (DEX). (vezi pagina 147)

87 ,d’apres” (fr., ,dupd”; tiparit ,D’APRES”) — formula a artelor plastice: lucrare facuta dupa opera
altui artist, copie libera sau parafraza; aici, Szajna reface parcursul picturii flamande fara sa-i preia
si sensul.

88 ,déja vu” (fr., ,deja vazut”) — impresia de a fi vazut sau triit deja ceva. (vezi pagina 145)

89 ,accesoriu” — in teatru, obiect mic purtat sau manuit de actor (evantai, spadd, pungd), parte a
recuzitei.

90 sursa: J6zef Szajna (13 martie 1922, Rzeszéw - 24 iunie 2008, Varsovia; tiparit ,Josef” si ,Jozef”)
— scenograf, regizor, pictor si teoretician polonez, supravietuitor al lagarelor de la Auschwitz si
Buchenwald; directorul Teatrului Studio din Varsovia (1972-1982), unde a creat spectacole-colaj
vizuale (Witkacy, 1972; Replika; Dante, 1974; Cervantes, 1976). Dante — spectacol dupa Divina
Comedie, cu scenariul, regia si scenografia lui Szajna, Teatr Studio, Varsovia; prima reprezentatie la
20 aprilie 1974, la Florenta, in cadrul celei de-a X-a Rassegna Internazionale dei Teatri Stabili.
[Dante Alighieri — Divina Commedia (c. 1307-1321), it.wikisource (text Petrocchi), it]

91 sursa: Radu Nichita — cronicar al revistei Teatrul; cronica lui la spectacolul Dante al lui Szajna a
aparut in Teatrul, nr. 8/1975. Date biografice verificate n-am gasit.

92 sursa: Dante Alighieri, Divina Comedie (Commedia, c. 1307-1321) — poemul calatoriei prin
Infern, Purgatoriu si Paradis, dupa care Szajna si-a construit spectacolul; autorul numeste
,Paradisul” ultima lui parte. [Dante Alighieri — Divina Commedia (c. 1307-1321), it.wikisource (text

Petrocchi), it
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spectacolului — semnata de Radu Nichita®, in ,Teatrul” nr. 8/1975% — ma
elibereaza de sarcina de a prezenta detaliat spectacolul. Cateva alte referiri la
aceasta cronica imi vor permite o mai economica expunere a creatiei lui Szajna
(regizor — scenograf — pictor polonez).

Spectacolele lui Szajna sunt cinetisme ale vizibilului si discursuri ale
inteligibilului. Daca insolitul si spectacularul reprezentatiei ,Dante” cer o
anume acomodare spirituala, daca dupa 5-10 minute spectatorul admite,
adopta si intelege ceea ce vede, sursa procedeelor de vizualizare ramane insa
— pentru spectatori — obscura, neidentificata. Chiar si dupa discutia avuta cu
Jozef Szajna problema a ramas pentru mine ,obscura”, vorbe repetate, dintr-o
politete dezabuzata, in fata a inca unuia dintre cei care-l tot asalteaza cu
intrebarile; altele mi-au aparut, pentru moment, lipsite de sens si de coerenta
teoretica; descendenta

procedeelor sale scenografice si regizorale aveam s-o descopar mai tarziu,
in Muzeul national din Varsovia®® — sala de arta medievala; dupa aceasta
revelatie, toate spusele sale, din care voi cita argumentativ, au devenit pentru
mine perfect omogene si coerente.

Abuzul de obiecte in cazul scenografiei lui Szajna merita o analiza atenta:
tot utilajul scenografic si figurativ este preluat din pictura secolelor XIV—XVII,
epoca a Renasterii si a spiritului Reformei. O filiatie directa poate fi gasita in
arta lui Hieronymus Bosch®’ (Van Aken)® si Bruegel cel Batran. Izbitoarea
asemanare dintre picturile acestora si montajele imagistice ale lui Szajna nu
exclude existenta unor diferente funciare. Arta flamanzilor se configura pe o
anume spiritualitate a epocii: gandirea medievala era o ,gandire esential
metaforica®, alegorica sau simbolica, presupunand o vivacitate eidetica'® a
reprezentarilor, asadar vigoarea gandirii mitice, transpunerea concreta,
figurata, a notiunii abstracte, a proverbelor, a intelepciunii populare, a
atitudinilor politice, a credintelor religioase”. Este imposibil de rezumat arta
catorva secole in cateva fraze: voi prezenta insa o particularitate — pentru noi,

93 jbzef Szajna — J6zef Szajna (1922-2008) — scenograf, regizor si pictor polonez, supravietuitor al
lagarelor Auschwitz si Buchenwald, directorul Teatrului Studio din Varsovia; spectacolele lui (Dante,
Replika, Witkacy, Gulgutiera) sunt... (vezi pagina 149)

94 Radu Nichita — Cronicar al revistei Teatrul, autorul cronicii la Dante al lui Szajna (nr. (vezi pagina
153)

95 deja vu — Fr. (vezi pagina 145)

96 sursa: Muzeul National din Varsovia (Muzeum Narodowe w Warszawie) — muzeul de arta al
Poloniei, cu o importanta galerie de arta medievala (altare, sculptura si pictura gotica din secolele
XIV-XVI).

97 eidetic” (gr. eidos, ,imagine, forma”) — care priveste imaginile mintale foarte vii, aproape
perceptive.

98 , Die Bettler aus Béhmerland” (germ., ,Cersetorii din tinutul Boemiei”; tiparit , Bohmerland”) —
titlul foii volante germane din secolul XVII citate; n-am putut verifica foaia.

99 ,Soll'n wir Euch sagen” (germ., ,S& va spunem?”, ,Se cuvine sa va spunem”) — joc de cuvinte-
rebus: ,sollen” (,trebuie”) e inlocuit prin desenul unei talpi (germ. Sohle, ,talpa, pingea”), iar
»sagen” (,a spune”) prin desenul a doi oameni care taie cu fierastraul (germ. sdgen, ,a ferestrui”);
astfel citit, rebusul da ,va ferestruim pingelele”. Textul paginii pare sa fi incurcat ordinea celor doua
imagini.

100 ,Au lion d’or” (fr., ,La leul de aur”) — firmé traditionald de han; rostita ,au lit on dort” (fr., ,in
pat se doarme”), devine joc de cuvinte care anunta destinatia cladirii.
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azi — cel putin ciudata, care exemplifica intrucatva mecanismul de perceptie si
»lectura” al contemporanilor lui Bosch si Bruegel. in epoca ,textele scrise erau
adesea iIntrerupte de figurari concrete, amintind scrierea hieroglifica. Iata
exemplul relatarii unei foi volante raspandite in secolul al XVII-lea (Die Bettler
aus BOohmerland)'°!. Scriitorul popular relateaza, de pilda, textul: ,Soll'n wir
Euch sagen...'? (,Se cuvine sa va spunem”. Prin imaginile-rebus, fraza devine:
»,va taiem (ferestruim) pingelele...”) inlocuind soll’'n cu desenul a doi oameni
care taie o buturuga cu fierastraul (sagen)...”. O inscriptie obisnuita, atarnata
deasupra intrarii hanurilor: ,Au lion d’or”!%, rostita cu mici modificari: ,au lit
on dort” — dezvaluia destinatia cladirii. Oare ce era — pentru oamenii de
atunci — realitatea sigura: lucrurile sau numele lor? Procedeele asociative
suprapuneau alchimistic'®* straturi de obiecte si straturi de rostiri — doua
nivele diferite ale realului — si, odata proiectate pe ecranul mintal, din
transparenta lor navalea o alta realitate, dominand magic, mitificand perceptia,
intelegerea si imaginatia.

Lucrurile, cuvintele capatau un duh cetos, tulburator, care parea ca
stapaneste natura, dubland-o si substituindu-i-se demonic. Trupul si chipul
omului, copacii, muntii, lucrurile nu mai constituiau unitati materiale; in ele, se
revelau, prin decupaje, obiecte si asamblari coerente imaginativ. Preluat de
pictori, procedeul ingaduia citirea imaginii artistice de catre mari mase de
oameni, a caror imaginatie fusese indelung ,alfabetizata” de spiritul epocii;
spirit pentru care realitatea nemijlocita era o alcatuire arbitrara, o aparenta
care tainuia misterios divina dusmanie dintre bine si rau. Asadar, amalgamul
abundent de obiecte, fiinte, personaje si detalii ale concretului, prezent in
pictura secolelor XV—XVII, ordonat asociativ, instituia in real un alt nivel al
perceptului; era un urias pas catre conceptualizare, catre rostirea vizuala a
semnificatiilor morale, politice, religioase — deci extraartistice — asumate de
opera de arta. (Acesta este unul din argumentele implicite pentru care Szajna a
apelat la imagistica flamanda. Vezi ilustratiile).

In plan ideologic, functia clard a unui astfel de procedeu este vadita: spiritul
Reformei mitifica realitatea'®, astfel incat, in crancena Iinfruntare cu
papalitatea, partizanii transformau natura, obiectele concrete — prin

101 ,alchimistic” — in felul alchimiei, prin amestec si transmutatie de substante.

102 sursa: Hieronymus Bosch (Jheronimus van Aken, c. 1450-1516; tiparit ,Jeronymus”, ,Van
Aaken”) — pictor din ‘s-Hertogenbosch, autorul tripticurilor Grddina desfdtarilor si Carul cu fdn, cu
lumi fantastice populate de monstri si alegorii morale; Pieter Bruegel cel Batran (c. 1525/1530-
1569) — pictor flamand, autorul Proverbelor neerlandeze (1559), Luptei dintre Carnaval si Postul
Mare (1559), Triumfului mortii (c. 1562).

103 sursa: Citat fara sursd (gandirea medievald ,esential metaforicd, alegoricd sau simbolicd”,
yVvivacitatea eidetica a reprezentarilor”); pare a proveni dintr-o lucrare despre arta lui Bosch si
Bruegel; nu l-am putut identifica.

104 Hieronymus Bosch — Hieronymus Bosch (c. (vezi pagina 147)

105 ,animizare” — atribuirea unui suflet, a unei vieti, lucrurilor neinsufletite.
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animizare'’®, antropomorfizare'®” etc. — in patetici partizani ai noii atitudini
religioase si politice. In acest sens, arta marilor flamanzi pare sa ateste ca in
secolul Reformei imaginea vizuala a atins maximul randament ideologic:
finalitatea exterioara, extraartistica, a unei reprezentari figurative 1i conferea
acesteia un public in masa si de o maxima si generala receptivitate. Chiar daca
afirma: ,nu teatrul meu are nevoie de public!, ci publicul are nevoie de teatrul
meu”, acelasi scop — maxima receptivitate — il urmareste si Szajna prin
reprezentatiile sale teatrale. Aceasta imi pare a fi una din motivatiile alegerii
de catre regizorul polonez, ca sursa de procedee vizuale, a artei flamanzilor.
Dar, din acest punct se contureaza si prima diferenta funciara: regizorul preia
arsenalul de simboluri si alegorii (difuze si reciproc derivate) propriu artei
flamande, dar spera sa ajunga la o maxima expresie ideologica, a carei
cauzalitate si al carei mijloc de comunicare sa fie socul emotional al imaginii
vizuale. Deci, parcurge

in sens invers drumul strabatut de pictorii flamanzi; caci la acestia
aplicarea consecventa a convingerilor religioase asupra realitatii a fost cea
care a determinat viziuni tulburatoare, apocaliptice. Picturile cu scene din
apocalips erau, asadar, o aplicare a ideologiei si nu o formulare a ei; pentru
pictorii epocii, realitatea contine o neindoielnica forta tainica de a capata in
orice moment chipul unui crancen pedepsitor al tuturor dusmanilor Reformei.

Opera scenografica a lui Szajna se defineste, astfel, ca un fenomen
»,d’apres!®®”!1%: refacerea unui traiect in care se respecta parcursul, nu si
sensul.

Ceea ce in spectacolul ,Dante” poate sa para unui spectator drept excesiv
L,belsug de butaforie'!'”, sofisticare alegorica, morbidete!’? si o anume
Jliteraturizare a imaginii”, nu este altceva decat consecventa cu tipul de limbaj
figurativ din care descinde imagistica spectacolului. De altminteri, Szajna isi
declara exact profesiunea: pictor. Intrebadndu-l despre gradul de
interdependenta dintre regie-actor-decor mi-a raspuns: ,Cand lucrez cu un
actor'’®, sunt sculptor; cand lucrez cu textul, sunt poet; cuvantul sa se

106 sursa: Reforma protestanta (de la 1517, cu tezele lui Martin Luther) — miscarea religioasa care
a rupt unitatea Bisericii apusene; in Tarile de Jos, conflictul cu papalitatea si cu Spania catolica a dat
nastere unei bogate imagistici satirice si polemice. Legarea picturii lui Bosch (mort in 1516) de
Reforma e o generalizare a autorului.

107 sursa: Declaratie a lui J6zef Szajna, transmisa de autor (probabil din convorbirea lor, pomenita la
p. 85); n-am putut-o verifica in alta sursa.

108 antropomorfizare — Atribuirea unei forme sau a unor insusiri omenesti obiectelor sau spatiului;
la Szajna, personajele imbracate in ,harnasamente” sunt ,mijloace de antropomorfizare a spatiului
scenografic”, ca la Bosch (p. (vezi pagina 140)

109 ,d’apres” (fr., ,dupd”; tiparit ,d’apres”) — refacere, transpunere dupa un model; aici, opera lui
Szajna refacuta ,dupa” imagistica flamanda.

110 d’apres — Fr. (vezi pagina 145)

111 ,morbidete” (it. morbidezza) — aici, inclinatie spre morbid, spre imaginile mortii si ale
descompunerii.

112 sursa: Raspunsul lui Jézef Szajna in convorbirea cu autorul (cf. p. 85); textul polonez original nu e
cunoscut.

113 butaforie — Obiectele de scena fabricate din materiale ieftine care imita lucruri reale (cuvantul
vine prin rusa din it. (vezi pagina 141)
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transforme prin actor in atitudine, prin regie — in miscare. Teatrul sa fie activ,
cu o forma clara a tuturor elementelor”. Sper ca e limpede: Szajna aplica
asupra teatrului o gandire plastica; ceea ce conteaza pentru el este discursul
imaginii si nu rezultanta dintre imagine si cuvant. ,Forma clara a tuturor
elementelor”, pe care o preconizeaza, nu este altceva decat stricta coerenta a
decupajelor operate in real. Iar pentru Szajna realul isi are salasul in universul
artei medievale. E suficienta doar cercetarea unor fotografii luate din celelalte
spectacole, pentru a intelege ca Szajna aplica o schema de organizare a
elementelor, a obiectelor, in care nu conformitatea cu lumea exterioara sau
apartenenta obiectului la concret dicteaza legile de organizare, ci legitatile
schemei sale reprezentationale si imaginative selecteaza obiectele pe criteriul
unor proprietati care pot satisface sistemul sau interpretativ. Asadar, in timp ce
in pictura flamanzilor, fantasmele, alegoriile, concretitudinea ,palpabila si
credibila” a anomaliilor si a miraculoaselor aparitii in peisaje rurale si urbane,
in case si lacasuri, in cer si in apa, era un mijloc firesc de ,universalizare”, de
difuzare totala in spatiul geografic a revoltei religioase, accesoriile medievale

in spectacolele lui Szajna transforma scena intr-un loc imaginar: ,loc in
sens abstract, prevazut cu reguli conventionale precise.”''* Un loc imaginar in
care personaje imaginare supravietuiesc in timp imaginar; dar, un loc imaginar
care, cu necesitate, trebuie sa se extinda. Spunand: ,pe cand faceam numai
scenografie'’® am observat ca si actorul si regizorul stau cu spatele la decor”,
Szajna pune la indoiala capacitatea actorului (,neexplicat prin decor”) de a
formula o atitudine unica — neinterpretabila afectiv sau intelectual. Practicand
scenografia ,totala” — care include si spectatorul impreuna cu scaunul sau —
Szajna pune la indoiala capacitatea publicului de a se implica uniform si
constant. Spectacolul teatral, asa cum il concepe si-1 practica regizorul polonez,
este o predica rostita in imagini si gesturi, care traverseaza publicul, care-1
inconjura circular. Schimbarea locului in care se petrece actiunea spectacolului
este mijloc de incitare a atentiei spectatorului si forma de extindere a spatiului
imaginar: in sinteza, mod elementar de socializare a actiunilor din spectacol.

Dar chiar extrase din sistemul lor de semnificatie, candva coerent,
accesoriile medievale, prezenta lor din abundenta in inscenarile lui Szajna''®
fac din spectacolele acestuia aplicatii ale teoriei ,divertismentului''’”!'¢. In
cronica sa, Radu Nichita scria: ,regizorul cauta''® cai ireconciliabil opuse
divertismentului si artei digestive”. E clar: autorul cronicii vrea sa convinga

114 sursa: Citat fara sursa; formula (,loc imaginar”, ,reguli conventionale”) pare a tine de teoria
jocului sau a spectacolului (cf. Johan Huizinga, Homo ludens, 1938, despre spatiul inchis al jocului,
cu reguli proprii); nu l-am putut identifica.

115 sursa: Declaratie a lui J6zef Szajna citre autor; n-am putut-o verifica in alta sursa.

116 ,divertisment” (fr. divertissement) — distractie, petrecere a timpului; la Pascal (Cugetdri),
divertissement e fuga omului de gandul propriei conditii — sens la care pare sa trimitd expresia
,teoria divertismentului”.

117 ,skeci” (engl. sketch) — scenetd comicé scurtd, de music-hall sau de revista.
118 ,inscenare” (germ. Inszenierung) — punere in scend, montare.
119 sursa: Din cronica lui Radu Nichita la spectacolul Dante, Teatrul, nr. 8/1975 (cf. p. 85).
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cititorul ca regizorul polonez refuza facilul si amuzamentul, teatrul bulevardier
si scheciul moralist'?°; impartasesc intru totul aceasta convingere; faptul insa
nu ma poate impiedica sa consider spectacolul Dante ca ilustrand ,teoria
divertismentului”, si aceasta din considerente care sper sa fie suficient de
convingatoare. In spectacol, orice actiune, orice personaj devine, prin prezenta
accesoriilor, in perimetrul scenei, alternativa aceleiasi realitati, ansamblul
tuturor gesturilor, atitudinilor, posturilor, relatiilor aparand in fata
spectatorului drept diversitate a realitatii din scena. Sa ne amintim de diferenta
funciara, constatata prin insasi identitatea de procedeu figurativ intre Szajna si
pictorii medievali: scopul unic al intregii desfasurari imagistice — in
spectacolele regizorului polonez — este o maxima expresie

ideologica (o maxima atitudine ideologica a publicului). Asadar, ceea ce il
intereseaza pe Szajna'*’ nu este alternativa ideatica a ,conflictului” de pe
scena, ci doar diversitatea figurarilor unei aceleiasi idei. Si in spectacolul
,Dante”'*> si — dupa cate stiu — si in spectacolele ,Replika”!'*® si
»,Gulgutiera”'?*, orice cadru, orice imagine globala, orice actiune umana
savarsita de personaje, este facuta — stricto sensu'!?°'?® —  pentru cea mai mare
glorie a omului”’?’. Atitudinea sa artistica este atitudine protestatara, lansata
impotriva devizei ,ad majorem Dei gloriam'*®”'?° si oricarui alt slogan generat
de iezuitismul politic al secolului nostru (Un sumbru derivat al devizei iezuite

120 divertismentului — La autor, ,teoria divertismentului”: spectacolul care aratd ,diversitatea
figurarilor unei aceleiasi idei”, fara alternativa de sens; in acest inteles, spectacolele ,doctrinale” ale
lui Szajna sunt ,divertismente” (p. (vezi pagina 145)

121 ,in sens strict” (lat.) — in acceptia restransa, literald a cuvantului. (vezi pagina 158)

122 ,spre mai marea slava a lui Dumnezeu” (lat.; forma clasica: Ad maiorem Dei gloriam, prescurtat
A.M.D.G.) — deviza Ordinului iezuit (Societatea lui Isus), intemeiat de Ignatiu de Loyola (1540). (vezi
pagina 140)

123 ,Dumnezeu e cu noi” (germ.) — deviza a regilor Prusiei, apoi a armatei germane, stantata pe
cataramele centurilor soldatilor Wehrmachtului in al Doilea Razboi Mondial; de aici aluzia autorului
la ,sumbrul derivat” al devizei iezuite. (vezi pagina 147)

124 sursa: Jézef Szajna (13 martie 1922, Rzeszéw - 24 iunie 2008, Varsovia) — scenograf, pictor,
regizor si teoretician polonez; deportat in 1941 la Auschwitz, apoi la Buchenwald, a facut din
experienta lagarului tema statornica a operei sale; din 1971-1972 a condus Teatrul Studio din
Varsovia (Teatr Studio im. S. I. Witkiewicza), pentru care a scris, a regizat si a facut decorul
spectacolelor-«compozitii plastice» comentate aici.

125 sursa: ,Dante” — spectacol al lui Jézef Szajna (scenariu, regie si scenografie), Teatrul Studio din
Varsovia, 1974, o «variatiune» pe teme din Divina Comedie, in care Dante insusi coboara printre
victimele infernului contemporan. [Dante Alighieri — Divina Commedia (c. 1307-1321), it.wikisource
(text Petrocchi), it

126 sursa: ,Replika” — spectacol-«reluare» al lui Jézef Szajna, nascut dintr-o expozitie-environment
cu obiecte si manechine evocand lagarul de exterminare; a cunoscut mai multe versiuni intre 1971 si
1973 si a fost jucat in turnee internationale (Edinburgh, Nancy, Florenta, Statele Unite); aproape
fara cuvinte.

127 sursa: ,Gulgutiera” — spectacol al lui Jézef Szajna (scris impreuna cu Maria Czanerle), Teatrul
Studio din Varsovia, 1973; o fotografie din el e reprodusa in plansele cartii (p. 126).

128 sursa: Formula lui Szajna intoarce deviza iezuitd Ad maiorem Dei gloriam (,spre mai marea slava
a lui Dumnezeu”), inlocuind pe Dumnezeu cu omul.

129 sursa: Auschwitz (Oswiecim, Polonia) si Buchenwald (1angd Weimar, Germania) — lagére de
concentrare naziste; Jozef Szajna, arestat in 1940, a fost detinut la Auschwitz din 1941 si apoi la
Buchenwald, pana la eliberarea din 1945.
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este sloganul de trista aducere aminte: ,Gott mit uns®°”!3!, S3a nu uitam ca
Szajna, nascut in 1922, si-a petrecut anii de ocupatie nazista in lagarele de la
Auschwitz si Buchenwald!®?).

»,Divertismentele” sunt spectacole doctrinale si in acesta Szajna reediteaza
consecvent una din caracteristicile proprii reprezentarilor figurative din care —
prin expresie plastica — descinde.

L-am intrebat pe regizor cum isi motiveaza excesiva vizualizare pe care o
practica in teatru. Si mi-a raspuns: ,Marelui public, emotia provocata de
avalansa de imagini 1i imbogateste intelectul: intelectualului, celui familiarizat
cu simbolurile, ceea ce se percepe ii imbogateste emotia”. Faptul acesta este
posibil numai cand sensul ideatic este unic in spectacolul-obiect al celor doua
»,cai” de percepere. Ceea ce difera sunt numai elementele de mediatizare a
sensului, a ideii. Ca spectator la aceasta reprezentatie, pot spune ca, intr-
adevar, exista posibilitati de reformulare, reordonare — conventionala, deci pur
artistica — a sensului cadrelor plastice, dar nici o alternativa ,estetica” diferita
de cea propusa de Szajna nu modifica intelesul global, ,mesajul” spectacolului.

Recuzita medievalitatii, reinviata in spectacolul ,Dante” (ca si in
»,Gulgutiera”), acele ,diableries'**”!**, acele inchipuiri si vedenii candva
inspaimantatoare: starea ultima a corpului dupa moarte (scheletul mergator si
vorbitor), oamenii-reptile, oamenii-viscere etc., califica irevocabil actiunile,
intamplarile de pe scena, ca fiind imaginare si petrecute intr-un loc imaginar.
Toate acestea se bizuie,

obligatoriu, pe un cadru cultural sau cel putin pe o informatie culturala: si
anume, ca Dante a scris ,Divina Comedie”'*® — simbolic si imaginar periplu al
unui poet prin Lumea de Apoi. In redundanta sa, spatiul scenografic al lui
Szajna ofera detaliat aceasta informatie. De altminteri, textul spectacolului
considera ,Divina Comedie” un pretext pentru realizarea coborarii in infern.
Daca Virgiliu l-a condus pe Dante — in ,Divina Comedie” — de data aceasta
Dante ne conduce pe noi, spectatorii, suferind atrocitatile si penitentele, prin
iad. Tot ce se intampla pe scena are un talc periodic reformulat si revizualizat:
yiadul exista prin noi”; triumful asupra infernului, triumful omului asupra
inumanului, este totodata si triumful ideii asupra pretextului vizual prin care a

130 ad majorem Dei gloriam — Lat., ,spre mai marea slava a lui Dumnezeu”, deviza iezuitilor; Szajna
o rastoarna: ,pentru cea mai mare glorie a omului” (p. (vezi pagina 140)

131 stricto sensu — Lat., ,in sens strict” (p. (vezi pagina 158)

132 Gott mit uns — Germ., ,Dumnezeu e cu noi”: deviza de pe catarama centurii soldatilor germani
din cele doua razboaie mondiale (p. (vezi pagina 147)

133 ,dricii” (fr.) — in teatrul medieval francez, scenele cu diavoli din misterele religioase (cu draci,
monstri si chinuri ale iadului), jucate grotesc si spectaculos; prin extensie, orice reprezentare
fantastica a infernului, ca la Bosch sau la Bruegel.

134 diableries — Fr., ,dracii”: scenele cu diavoli din misterele medievale si, prin extensie, inchipuirile
fantastice ale iadului, reinviate in Dante al lui Szajna (p. (vezi pagina 145)

135 sursa: Dante Alighieri, Divina Comedie (Divina Commedia, c. 1307-1321) — poemul in trei
cantari (Infernul, Purgatoriul, Paradisul) in care Dante (1265-1321) strabate lumea de dincolo,
calduzit prin Infern si Purgatoriu de poetul latin Vergiliu (70-19 i.Hr.), autorul Eneidei, iar prin
Paradis de Beatrice. [Dante Alighieri — Divina Commedia (c. 1307-1321), it.wikisource (text
Petrocchi), i
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fost formulat adevarul doctrinal. Ceea ce conteaza, intr-un ,divertisment” pe
tema valorii umane a omului, este realizarea argumentatiei, a demonstratiei si
nu realitatea, concretitudinea argumentului. Szajna este consecvent cu
structura sa morala si cu optica sa artistica. El alege de predilectie temele
majore, eterne, fata de care inconsecventele de principii ca si divergentele de
atitudine teoretica, practica sau afectiva, tradeaza indubitabil o atitudine ostila
omului si umanitatii. Teme al caror adevar nu se cere comentat si nu poate fi
contestat, ele exclud posibilitatea vreunei discutii asupra oportunitatii
exprimarii lor prin arta, tot asa cum exclud si contestarea formelor de
exprimare artistica. Discutiile se pot purta numai asupra instrumentelor si
elementelor de limbaj utilizate in spectacole. Dar, si in acest sens, spectacolele
Szajna se sustrag actului critic, caci — dupa cum afirma autorul lor — fata de
permanenta temelor abordate, faptul artistic nu poate fi decat efemer, durata
lui fiind cea a pledoariei, apte sa reactualizeze tema, sa ascuta spiritul si sa
sensibilizeze psihic spectatorul. In cursul convorbirii Szajna a mai afirmat: , Azi
a venit momentul cand in arta conteaza durata actului”. Sigur ca, fata de
continuitatea marilor probleme, a marilor teme ale umanitatii, actul artistic nu
se poate situa decat in postura impulsului luminos — far maritim — care
mentine veghea si afirma perpetuu soliditatea brutala a stancilor, existenta lor

neignorabila. L-am intrebat: ,imediatetea actului artistic nu face ca arta sa
se transforme in obiect de consum?” Raspunsul — ,poate da, dar asta nu e o
piedica pentru ca arta mea sa dezbata problemele continue ale omului”.

Atat in fapt cat si conventional, durata spectacolelor lui Szajna este
implacabil o durata imaginara. Cel putin in cazul ,Dante” regizorul a fost
copios ajutat de ,Divina Comedie”: timpurile imaginare in care se desfasoara
traversarea celor trei nivele analoge treptelor morale ale umanitatii (infern,
purgatoriu, paradis) pot fi restranse, concentrate intr-un timp conventional; iar
fabulatia spectacolului actualizeaza calvarul si penitenta personajelor si, prin
aceasta resocializare a alegoriilor, timpul spectacolului devine timp colectiv al
publicului.

Deviza doctrinala a lui Szajna: ,pentru cea mai mare glorie a omului”,
implicata in procedee medievale de vizualizare si figurare, determina o anume
atitudine a regizorului fata de personaj. Fie in ,Dante”, in ,Witkacy”*® sau
~Replika”, personajele sunt situate in doua posturi: goliciune si harnasament
alegoric. Alternativa nu sugereaza caractere, ci ilustreaza universalele extreme
antinomice ale valorii morale: nuditatea si harnasamentul sunt substituiri
figurative ale binelui si raului, ale tentatiei si faptuirii, ale victimei si ale
calaului. Acest maniheism'®’ dezvolta si o alta caracteristica: vestmintele care

136 sursa: ,Witkacy” — spectacol al lui J6zef Szajna (scenariu, regie, scenografie), Teatrul Studio din
Varsovia, 1972, compus din motive ale operei lui Stanistaw Ignacy Witkiewicz, zis Witkacy (1885-
1939), pictor, dramaturg si teoretician al ,Formei Pure”, al carui nume il poarta teatrul.

137 sursa: Hieronymus Bosch (c. 1450-1516) — pictor neerlandez, autorul unor viziuni fantastice
ale iadului si ale pacatului (Grddina desfdtarilor, Ispitirea Sfantului Anton, Judecata de Apoi),
populate cu fiinte hibride, obiecte insufletite si trupuri omenesti combinate cu unelte; ,elevii” sai
sunt imitatorii si continuatorii, intre care Pieter Bruegel cel Batran.
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acopera trupurile sunt accesorii scenografice, fac parte din ansamblul de
obiecte si utilaje ale vizualitatii, astfel incat personajele care le poarta apartin
decorului, ele sunt mai putin reprezentari ale umanului, ci, mai degraba,
mijloace de antropomorfizare a spatiului scenografic. Faptul duce gandul la
procedeul lui Bosch'® si al elevilor sai, procedeu de antropomorfizare,
umanizare sau animizare a obiectelor sau a unor parti din trupul uman: de
exemplu in ,Witkacy”, 6—7 maini cu degetele desfacute alcatuiesc coafura-
acoperamant a capului unui personaj.

Oamenii sunt, deci, pentru Szajna, o multime de existente si nu fiinte
distincte. Regizorul declara: ,omul-actor trebuie sa fie nu numai martorul
situatiilor pe care le traieste; el trebuie sa si invinga situatiile care sunt
transcrise in text”. Asadar, personajele sunt prezente care

actioneaza si nu entitati care parcurg mintal, reflexiv, situatiile. Ceea ce-l
descrie pe om, in viziunea lui Szajna, sunt actiunile sale, numarul obstacolelor
invinse si nu atitudinea mintala nefinalizata. Intimitatea afectiva a omului,
elaborarea mintala a motivatiei, a impulsului catre act par a fi tabu-uri.

Toate aceste constatari si meditatii, rezultate in urma sectionarii analitice a
spectacolului Dante, duc la concluzia ca J6zef Szajna dezvolta'*® in teatrul sau
LJumanismul etern” a carui sursa a fost Renasterea!*°. Una din frazele omului de
teatru polonez a fost: ,Teatrul este expresia sacrului, cand sacrul este omul”.

SCENOGRAFIA FRANCEZA

O expozitie franceza de machete, decoruri si costume de teatru si-a trasat,
in 1974, itinerariul prin principalele centre culturale ale tarii.

Patronata de ,Association francaise d’action artistique numita
expozitie poate fi considerata numai un act de politete festiva prilejuita de 14
Iulie'*: caci data fiind lipsa unui catalog-comentariu, a unui aparat biblio sau
iconografic tiparit etc. in ciuda eforturilor institutiilor noastre de cultura,
expozitia itineranta de scenografie franceza face aproape imposibil un
comentariu analitic de maxima operanta, despre decorurile scenelor franceze.
Dealtfel numai prezenta catorva excelente scenografii a creat totusi dificultatile
unui responsabil demers analitic.

Expozitia prezinta 54 de schite si machete a 26 de scenografi francezi.
Lipsa unor indicatii asupra anului in care au fost montate respectivele

141142

138 maniheism — De la Mani (sec. (vezi pagina 149)

139 sursa: Jézef Szajna — forma corectd a prenumelui este Jézef, cu accent (vezi nota de la p. 90).

140 sursa: Umanismul renascentist (sec. XIV-XVI) pune omul in centrul preocuparilor (formula
«omul, masura tuturor lucrurilor», dupa Protagoras, reluata de umanisti); Szajna isi revendica
aceasta descendenta.

141 ,Asociatia francezd de actiune artistici” (fr.), AFAA — organism francez, infiintat in 1922 si
subordonat Ministerului Afacerilor Externe, care organiza in strainatate expozitii, turnee si
manifestari ale culturii franceze; in 2006 a devenit CulturesFrance (azi Institut francais). (vezi
pagina 140)

142 sursa: 14 Tulie — ziua nationala a Frantei, aniversarea caderii Bastiliei (14 iulie 1789).

143 Association francaise d’action artistique — Organism al statului francez pentru difuzarea culturii
franceze in strainatate (1922-2006), care a patronat expozitia de scenografie franceza din 1974 (p.
(vezi pagina 140)
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spectacole si decoruri ne vaduveste de posibilitatea de a urmari linia de
dezvoltare a scenografiei pe care o comentam. Fragilele deductii ne fac sa
banuim ca decorurile nu depasesc granita anului ’70. In fine, din numarul
destul de mare de lucrari prezentate mai ales pe acelea care ingaduie o lectura
detaliata nu numai a imaginii , plastice” ci si a posibilelor virtuti de vizualizare
teatrala.

CONSTIINTA UNEI CRIZE: ANDRE BARSACQ'*

Daca pictura intra in criza dupa ce si-a consumat ,, materialul” (deci dupa ce
si-a epuizat resursele de vizualizare care decurg din optica artistica, incepand
sa picteze oricare din celelalte arte) semnul cert al crizei in evolutia
scenografiei unui anumit tip de scena este — dimpotriva — utilizarea tuturor
virtuozitatilor de figurare a spatiului, virtuozitati de care artele vicinale
incearca sa scape, dar pe care scenografia le preia cu scrupulozitate si
dezinvoltura.

Nu este vorba de preluarea prin contagiune — fenomen care se intampla
intre artele noi sau intre formatiile artistice deschizatoare de drumuri pana la
stabilirea diferentelor specifice intre noile expresii si limbaje — ci de o
adoptiune lacoma, ,clasicizanta”, prin care un anume tip de scenografie isi
descrie si isi stabileste odata pentru totdeauna descendenta si finitudinea.

Iata scenografia lui André Barsacq'*® pentru textul lui Remo Forlani'*® ,Au
bal des chiens”'*’ la ,Théatre de 1’Atelier!*®”'*° din Paris. In cele sase tablouri
scenografice nu intampinam nici o dificultate in identificarea schemelor de
vizualizare renascentista. Tabloul 1 este aproape o identica utilizare de

144 sursa: André Barsacq (1909, Feodosia, Crimeea - 1973, Paris) — scenograf si regizor francez de
origine rusa; decorator la Charles Dullin si Jacques Copeau, a preluat in 1940 conducerea Théatre de
I’Atelier din Paris, pe care l-a condus pana la moarte, semnand acolo regia si decorurile a numeroase
spectacole (Anouilh, Marcel Aymé, Félicien Marceau).

145 ,La balul cainilor” (fr.) — piesa lui Remo Forlani (1971).

146 ,Teatrul Atelierului” (fr.; corect: Thédtre de I’Atelier) — teatrul din piata Charles-Dullin
(Montmartre, Paris), intemeiat ca teatru de artd de Charles Dullin (1922) si condus de André
Barsacq din 1940 pana in 1973. (vezi pagina 158)

147 sursa: Remo Forlani (1927-2009) — scriitor, dramaturg, scenarist si critic de film francez;
numele e tiparit gresit «Remo-Ferlani» (p. 94) si «Ferlani» (p. 95). Piesa sa Au bal des chiens este
din 1971.

148 sursa: Lorenzo Lotto (c. 1480-1556/1557) — pictor venetian al Renasterii; intre 1524 si 1532 a
desenat cartoanele (desenele pregatitoare in marime naturald) pentru intarsiile in lemn ale corului
bazilicii Santa Maria Maggiore din Bergamo, executate de Giovan Francesco Capoferri, intre care o
scena cu David si Goliat.

149 sursa: Paolo Uccello, Miracolul ostiei profanate (Miracolo dell’ostia profanata, 1467-
1468) — predela in sase scene pictatda pentru Confreria Corpus Domini din Urbino (azi la Galleria
Nazionale delle Marche, Urbino), celebra prin perspectiva geometrica riguroasa a interioarelor;
numele pictorului e tiparit «Ucello» in loc de Uccello (Paolo di Dono, zis Uccello, 1397-1475, pictor
florentin). [Paolo Uccello — Miracolo dell’ostia profanata (1467-1468 redela, Galleria Nazionale
delle Marche, Urbino — Wikimedia Commons, it
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principiu a vizualizarii unuia din cartoanele lui Lorenzo Lotto'*°**! (,David si
Goliath”), iar tablourile 2, 4 si 5 sunt o suparatoare calchiere a celebrului
»~Miracol al Ostiei”'*? a lui Paolo Uccello'*. Sigur, calchierile in aceasta maniera
nu scad cu nimic valoarea decorului domnului Barsacq; scenograful s-a supus
rigorilor scenei de tip italian'** care, de cel putin 10 ani, paraseste seculara ei
hegemonie In favoarea scenei centrale. De altminteri, decorul, asa cum a fost
conceput, sugereaza niste guri de deversare, niste uriase canale prin care
conflictul si actorii sunt ejectati parca din ,cutia cu iluzii” inspre public, in
mijlocul lui.

Poate e discutabila tentativa de a ,intui” intr-un decor principii si solutii
proprii unui alt mod de intelegere a spatiului de joc si, desigur, sugestia oferita
de tunelele ramificate, drept prefigurare a iesirii actorului pe scena

inconjurata de public poate fi contestata; un partizan al scenei italiene
poate considera ca decorul invita mai degraba la ,,absorbtia” spectatorului spre
umbra unor conflicte tainuite. Dar aici nu e vorba de a ,idealiza” un tip sau
altul de scena, un mod sau altul de figurare a spatiului, ci de a descrie ceea ce
este vizibil intr-un decor, dincolo de spectacol.

Incd din analizele altor scenografii, am incercat sd sugerez temeiul
cercetarii decorului si altcum decat ,functionand” in reprezentatie. Scenografia
domnului Barsacq a fost una din definirile vizibilului din spectacolul cu textul
lui Forlani. Numai printr-o minune ,bulevardiera” spectacolul prin acest decor
este perisabil. Or, ceea ce ramane dintr-o scenografie nu este amintirea
perceptiilor, receptarile inlesnite in spectacol; decorul poate fi considerat un
mulaj — unul din nenumaratele mulaje — al spectacolului sau, si mai exact
spus, grila unui cifru de tipizare — in cazul nostru — a spectacolului italian.
Orice abatere de la tip se naste fie din cautarea unei solutii definitive de
vizualizare, fie din tentativele de particularizare a procedeelor de expresie;
indiferent care din cele doua variante de procedura a fost urmat de André
Barsacq, decorul sau s-a convertit din tipic ,italian” de vizualizare in sursa de
reimaginare a spatiului scenic.

150 sursa: Scena de tip italian (,cutia italiand”) — scena inchisa pe trei laturi si deschisa spre sala
printr-o rama (portal), cu decor in perspectiva, aparuta in Italia Renasterii (Teatro Olimpico, Teatro
Farnese) si dominanta in Europa pana in secolul XX; vezi glosarul.

151 Théatre de I’Atelier — Teatru parizian din Montmartre, condus intre 1940 si 1973 de André
Barsacq (p. (vezi pagina 158)

152 André Barsacq — André Barsacq (1909-1973) — scenograf si regizor francez de origine rusa,
directorul Théatre de 1’Atelier; decorul lui la Au bal des chiens de Remo Forlani, calchiat dupa
Lorenzo Lotto si Paolo Uccello, e pentru autor semnul unei... (vezi pagina 140)

153 Lorenzo Lotto — Lorenzo Lotto (c. (vezi pagina 149)

154 Paolo Uccello — Paolo Uccello (1397-1475) — pictor florentin, unul dintre primii practicieni ai
perspectivei; Miracolul ostiei profanate e calchiat de Barsacq (p. (vezi pagina 152)
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Acelasi lucru se intampla si cu decorul domnului Jacques Noél!*!¢ la
spectacolul textului ,Jeux de massacre”'” (Eugen Ionescu'®®)®®. Fata de
cerintele textului (pe care l-am citit intr-o excelenta traducere a lui Marcel
Aderca'®?), decorul ramane indiferent. Pare mai repede un montaj de elemente
arhitecturale prezentate iIn picturile lui Canaletto!®!'®? sau Piero della
Francesca'®*'®, innobilat tragic cu diagonalele luminilor de vizibila sorginte
caravagista'®.

Indiferenta, neutralitatea decorului, respectarea doar corecta a tuturor
conventiilor scenei italiene, distanta politicoasa pe care o pune scenograful
intre posibila sa viziune si norma ,italiana” careia trebuie sa i se supuna, iata
un mod de a admite ca necesar o alta zona a vizibilului scenic. Dar, domnul
Jacques Noel pare sa accepte tacit imburghezirea viziunii sale scenografice.

UN TRANSFER POLITIC: DE LA SPATIUL SOCIAL LA INSUL SOCIAL

Am comentat pana acum domeniul de semne si de semnificatii a doua din
decorurile franceze punandu-le, neingaduit si inca neexplicat, sub semnul unei
crize a scenografiei ,italiene”.

Trebuie sa intelegem prin criza inevitabila tensiune care se creaza intre
cele doua mari categorii de elemente ale spectacolului: actorii si spatiul
(schematic, pulsatia dialectica a acestora se descrie astfel: 1. spatiul de joc se
extinde infinit cu cat obiectele scenografice se apropie de actor pana la
epiderma) — masca, costumul.

Momentul cuprinde textul ca instituire: de la rit la comportament stradal. 2.
Spatiul de joc se reduce complet pana la limita de demarcatie a spatiului fizic

155 ,Jocuri de-a masacrul” (fr.) — piesa lui Eugen Ionescu (1970; titlul roméanesc din legenda de la p.
128: «Jocul de-a masacrul»), inspirata din Jurnalul anului ciumei de Daniel Defoe; jucata intai in
germana la Diisseldorf (ianuarie 1970), apoi la Paris, la Théatre Montparnasse, in regia lui Jorge
Lavelli (septembrie 1970).

156 sursa: Jacques Noél (1924-2004) — pictor si scenograf francez (numele e tiparit fara trema,
«Noel»); a semnat decorurile pentru cele mai multe piese ale lui Eugen Ionescu, de la Scaunele
(1952) pana la Omul cu valizele (1975).

157 sursa: Eugen Ionescu (Eugéne Ionesco, 1909, Slatina - 1994, Paris) — dramaturg francez de
origine roména, intemeietor al ,teatrului absurdului” (Cdntdreata cheald, Scaunele, Rinocerii, Regele
moare), membru al Academiei Franceze (1970).

158 sursa: Marcel Aderca (n. 1920) — traducéator, fiul scriitorului Felix Aderca; numele lui ca
traducator al piesei e dat de autor.

159 sursa: Canaletto (Giovanni Antonio Canal, 1697-1768) — pictor venetian, maestru al vedutei,
vedere urbana de o exactitate arhitecturala obtinuta adesea cu camera obscura.

160 sursa: Piero della Francesca (c. 1415-1492) — pictor si teoretician al perspectivei (De
prospectiva pingendi) din Renasterea italiand, cunoscut pentru arhitecturile geometrice ale
compozitiilor; forma corecta a numelui este Piero della Francesca.

161 sursa: Caravaggio (Michelangelo Merisi da Caravaggio, 1571-1610) — pictor italian;
,caravagismul” desemneaza lumina dramaticd, oblica, ce taie intunericul (clarobscur violent),
preluata de numerosi pictori ai secolului XVII.

162 Piero della Francesca — Piero della Francesca (c. (vezi pagina 152)

163 Eugen Ionescu — Eugen Ionescu (Eugéne Ionesco, 1909-1994) — dramaturg francez de origine
romana; Regele moare (decor Bortnovschi, p. (vezi pagina 147)

164 jacques Noél — Jacques Noél (1924-2004) — pictor si scenograf francez, decoratorul celor mai
multe piese ale lui Eugen Ionescu; decorul lui la Jeux de massacre e ,indiferent” fata de text (p. (vezi
pagina 148)

165 Canaletto — Canaletto (Giovanni Antonio Canal, 1697-1768) — pictor venetian de vedute
arhitecturale (p. (vezi pagina 141)
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de joc. (In aria acestui moment gasim teatrul constituit in forma sa
institutionala).

Un decor dintr-o scena italiana care conserva regulile genului este, cu sau
fara voia lui, un nivel de conotatii ale spectacolului, conotatii preexistente
conflictului, caci scenograful are ca obiectiv de atins, comunicarea catre public
a imuabilitatii discursului dramatic si deznodamantului. Aceasta ,predestinare”
a oricaror atitudini, gesturi si comportamente ale interpretului, care este
intiparita intregii actiuni prin decor, si-a consumat dupa o indelungata suita de
practici scenografice formele de disimulare. Scena italiana si-a jucat marea
carte a reificarii actorului; obiectul de investitura, cadrul arhitectural s.a.m.d.,
inseamna o ierarhizare sociala imposibil de invins si fata de care autorul — ca
echivalent al insului social — nu are altceva de facut decat sa se supuna;
autoiluzionare publica. Scena italiana, scenografia pe care o admite, a ingaduit
astfel o imburghezire a viziunii despre realitate.

Actorul a si fost parghia prin care conventia ,italiana” a plesnit pe la toate
incheieturile: happeningul'®®®” a inlaturat conventia imburghezita a spatiului
conotativ al ierarhiei sociale. Realitatea este ,adusa” la rangul sau initial, de
»obiect” colectiv, supus dinamicii si schimbarii prin ins si colectivitate.

O alta forma de rasturnare a stipularilor burgheze, a echivalentelor de
conotatie prestabilita si inalienabila, este si supradimensionarea in ,cutia
italiana” a personajelor. Se pare ca acesta a fost procedeul folosit de domnul
André Acquart'®®® in dispozitivul sau scenic pentru ,Bleus, blancs, rouges”'”’
de Roger Planchon'’!'’? (Théatre de la Cité!'’3, Villeurbanne!’*; lipsa materialului
iconografic a facut imposibila o cat de sumara analiza a acestui decor). Criza

166 ,intamplare” (engl. happening) — forma de spectacol-eveniment, improvizat si neconventional,
fara scena si fara text fix, in care publicul devine participant; termenul a fost lansat de Allan Kaprow
(18 Happenings in 6 Parts, New York, 1959). (vezi pagina 147)

167 happeningul — Happening (engl., ,intdmplare”): spectacol-eveniment fara text fix si fird scena,
cu participarea publicului (Allan Kaprow, 1959). (vezi pagina 147)

168 »~Albastri, albi, rosii” (fr.) — titlul corect: Bleus, blancs, rouges ou les Libertins, fresca istorica a
lui Roger Planchon despre Revolutia Franceza traitd in provincie (albastrii = republicanii, albii =
regalistii, rosii = iacobinii), creatd la Thééatre de la Cité din Villeurbanne in 1967. In legenda de la p.
127 titlul e tiparit si mai deformat: «Blues, branc et rouge».

169 ,Teatrul Cetatii” (fr.; corect: Thédtre de la Cité, Villeurbanne) — sala municipald din
Villeurbanne, langa Lyon, condusa de Roger Planchon din 1957; in 1972 a preluat titulatura de
Théatre National Populaire.

170 sursa: André Acquart (1922, Vincennes - 2016, Paris) — scenograf, pictor si gravor francez,
autorul a peste 300 de decoruri de teatru si opera (colaborator statornic al lui Jean-Marie Serreau,
Roger Blin, Jean Vilar si Jean-Louis Barrault); decorurile sale sunt constructii din materiale brute —
lemn, panza, metal — care ,cresc” din podeaua scenei. Atribuirea decorului de la Bleus, blancs,
rouges 1i apartine autorului.

171 sursa: Roger Planchon (1931-2009) — regizor, actor si dramaturg francez, figura centrald a
descentralizarii teatrale franceze; din 1957 a condus Théatre de la Cité din Villeurbanne (langa
Lyon), care din 1972 a devenit Théatre National Populaire (TNP).

172 Théatre de la Cité — Teatrul lui Roger Planchon din Villeurbanne, 1langa Lyon, devenit in 1972
Théatre National Populaire (p. (vezi pagina 158)

173 Roger Planchon — Roger Planchon (1931-2009) — regizor si dramaturg francez, conducitorul
Théatre de la Cité din Villeurbanne (p. (vezi pagina 154)

174 André Acquart — André Acquart (1922-2016) — scenograf francez; in dispozitivul lui pentru
Bleus, blancs, rouges de Roger Planchon autorul banuieste procedeul ,supradimensionarii”
personajelor (p. (vezi pagina 140)

109



Teatrul obiectelor

scenografiei deci nu inseamna o neputinta de vizualizare, o ,secare” a
inventivitatii, a imaginabilului; ea nu se face deci simtita in modul de
reprezentare, de vizualizare, a conotatiilor, de inglobare a conotatiilor in
obiectele scenografice.

Iesit in strada, spectacolul teatral se preocupa iarasi de insul social;
subiectul dominant, obiectul central este personajul (masca sa, costumul sau;
din punct de vedere scenografic — imaginea prin care personajul exista si se
manifestd). ,Decorul” semnat de Denis Jean Boidot!’*!’® pentru ,Les légendes
de la Lozeére”'”” — spectacol-creatie colectiva la festivalul de La Canourgue'’®.
Problemele care se pun in acest tip de figurare a spatiului nu pot fi formulate
fara a sti, fie si schematic, modul de manipulare a uriaselor personaje,
investitura lor dramatica, exercitiul scenic pe care il dezvolta, s.a.m.d. : tipul de
spectacol stradal de acest gen este inca ,neschematizat” prin frecventa
statistica, si prin acest caz, imposibil de decodificat. Practica teatrala inca nu
permite ,conceptualizarea”.

175 ~Legendele din Lozere” (fr.; corect: Les légendes de la Lozere) — spectacol-creatie colectiva de
strada, cu personaje uriase manipulate, dupa legendele departamentului Lozere (sudul Frantei).

176 sursa: Denis Jean Boidot — scenograf francez, autorul figurilor-«personaje uriase» ale
spectacolului de strada de la La Canourgue; numele e dat de autor si de legenda de la p. 129.

177 sursa: La Canourgue — comuna in departamentul Lozére (regiunea Occitania, sudul Frantei);
numele se scrie cu articol: La Canourgue.

178 Denis Jean Boidot — Scenograf francez, autorul personajelor uriase ale spectacolului de strada
Les 1égendes de la Lozere (festivalul de la La Canourgue) (p. (vezi pagina 145)
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IV. Scena centrala

Scena centrala se descrie simplu: platforma dreptunghiulara, neteda,
inconjurata din toate partile de public. Pe suprafata ei se poate imagina orice
(se poate petrece orice si oriunde), cu doua exceptii: arhitectura (mobilierul) si
trecutul.

Pe podiumul ei, verbul, actiunea, conflictul, destinele se conjuga numai la
prezent, intrucat sutele de ochi care o inconjura nu admit ridicarea vreunui zid
despartitor langa care sa se insiruie mobilier si in spatele caruia sa se poata
ascunde un alt timp decat cel de acum.

Scena centrala este un podis solar, pe care toate obiectele sunt
necesarmente pitice, miniaturizate, restranse la semn sau la aluzie, trebuind sa
faca loc suprematiei unei singure verticale: personajul, destinul sau care se
incropeste, care se incheaga numai prin prezentele sale in fata spectatorului.

Personajul nu are unde sa fuga de pe scena, el trebuie sa fie prezent pentru
a fi; nu se mai poate retrage undeva, ferit de priviri, pentru a parcurge nestiute
trairi pana la urmatoarea aparitie. El poate doar sa asiste ca spectator sau sa
astepte, fara destin, pana cand este chemat de conflict sa-si desfasoare
existenta sub ochii nostri.

Scena centrala nu are de ascuns nimic; este un triumf asupra celui de al
doilea loc al actiunii, locul imaginatiei — culisele!”®, in faldurile carora se poate
ascunde prezenta invizibila a timpului neparcurs in mod public — a trecutului.

Personajele isi vor dobandi un trecut, o istorie, dupa sfarsitul spectacolului,
atunci cand nu mai sunt.

Trecutul devine astfel o ,impuritate”, o conventie grosiera, locul sterp in
care actiunile sunt faptele de povestit, de mult consumate sub alti ochi.

Spectatorul, avand in fata ochilor totul, are intre el si final un singur obstacol:
conflictul.

Singurul al doilea loc posibil al actiunii este doar reactia celor care-l
privesc: intamplarea. Asadar, personajul este inconjurat, incoltit de priviri. El
trebuie sau sa vorbeasca tuturor sau sa faptuiasca; ii este cu neputinta sa fie
contemplativ, vorbitor in fata golului sau cu sine insusi, steril; singurul sau mod
de meditatie este evenimentul: provocandu-l, personajul isi face vizibila
atitudinea. Cuvintele, replicile sunt tranzactii asupra faptelor, si intre fapte. Sa
constatam deci prima caracteristica a acestei scene: este o geografie a
imediatetei.

179 culisele — Spatiile laterale ale scenei, ascunse publicului. (vezi pagina 143)
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Intr-adevar, acest podium sever, orbit de reflectoare si permanent Inlantuit
de privirile publicului, consuma existentele personajelor, alegandu-le pe acelea
sau alegand din interiorul lor numai ceea ce se supune imperativului: SA SE
INTAMPLE!

Restul este trecut sub tacere (la discretia fanteziei care isi mai gaseste timp
sa ornamenteze) sau este ignorat.

Iata deci o conditie care naste o cerinta: spatiul fizic, distantele in timp si
de loc sunt suprimate. Nu exista punct geografic presupus pe scena care sa nu
poata fi subinteles de spectator, sau imaginat, sau, si mai simplu, ne-necesar.

Metaforic, acest tip de scena seamana cu ecranul cinematografului: este un
suport material pe care imaginea se reazema dar nu muleaza in el nimic din
cate contine.

Aceasta suprafata poate fi simultan o infinitate de spatii. (Si totusi altceva
decat asa-zisele ,mansions'®®” medievale'®'). E de ajuns ca actiunile sa solicite
pasaje diferite pentru ca suprafata sa se segmenteze iluzoriu si sa distribuie
ochiului iluzia ceruta.

Suprafata acestei scene ofera rezolvarea oricarei sugestii spatiale. Asadar,
a doua caracteristica este UBICUITATEA.

Amestecul realului cu imaginarul este evident. Pentru un spectator aflat in
fata scenei italiene, presupunand ca el nu vede personajele, insasi miscarea,
schimbarea decorului sau orga de lumini'®* este un spectacol. Desigur,

n-a fost de la inceputuri asa. Dar nu ne vom intreba de ce si cum s-a ajuns la
posibilitatea intelegerii unui astfel de , spectacol”, de altminteri imprumutat de
multi artisti contemporani.

Dar, este o certitudine faptul ca, dupa terminarea spectacolului, pe o astfel
de scena centrala, ceea ce ramane in urma, este un amalgam de obiecte, cu
totul neconcludent pentru ceea ce suntem inca obisnuiti sa consideram a fi un
decor. Nu punem la socoteala lumina, orga de reflectoare. Acesta este un
capitol care merita o analiza detaliata.

Sa ne oprim numai asupra obiectelor concrete; accesoriile, recuzita. Faptul
care starneste mirare este ca recuzita, care altcumva ar fi doar adaos de
pitoresc, coloratura a decorului din scena italiana, se substituie decorului
traditional, alungandu-l. Devine ca decorul insusi.

Am amintit mai sus ca un spectacol pe o astfel de scena, exclude trecutul,
fie el si imediat. Or, referirea la prezent, la umanitatea, la societatea
contemporana, vizualizarea ei cu ajutorul catorva elemente secundare, este un
reper obiectiv despre stadiul constiintei colectivitatii asupra ei insasi. Ar fi
interesant de trecut in revista imaginile scenografice ale unui santier de
constructii sau ale uzinei. Va fi usor de constatat in decor abundenta de detalii

180 ,case, locasuri” (fr. vechi mansions; si maisons) — in teatrul medieval al misterelor, casutele-
decor asezate una langa alta pe aceeasi platforma (Paradisul, Ierusalimul, Iadul cu gura balaurului),
intre care actorii se mutau pe masura actiunii: decorul simultan.

181 mansions — Engl. (vezi pagina 149)
182 orga de lumini — Pupitrul de comanda al reflectoarelor. (vezi pagina 152)
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narative, de insistente ,plasticizante” sau ,tehnicizante” asupra pitorescului
considerat candva, pe buna dreptate, necesar in scena.

Abundenta de ,inutilitati” era ceruta de necesitatea recunoasterii imediate
de catre spectator a , peisajului” in care are loc actiunea.

Familiarizarea colectivitatii cu un cadru real si ,plasticizat” aduce dupa
sine reducerea numarului de componente a cadrului pana la un simbol, ba mai
mult, pana la semnalare. Asadar, scena centrala apare in teatrul zilelor noastre
intr-un moment de condensare, de stabilire a constantelor civilizatiei
contemporane. Scena italiana ramane sa fie un instrument de familiarizare a
publicului cu noile date ale civilizatiei, in virtutea enuntului poetizat (dar in nici
un caz impropriu) de ,cutie cu iluzii”. Trecerea de pe scena italiana pe scena
centrala este trecerea de la familiarizare la intrare in posesia constiintei

colective: fiecare element de recuzita este un reper; fiecare ansamblu de
accesorii scenografice formeaza o retea de repere ale ochiului.

Spectatorul vede accesoriile, 1i sunt suficiente, caci ele sunt legate
»aprioric” fata de spectacol intr-o relatie de identitate cu spatiul social,
psihologic, politic, urban etc.

Astfel ca ansamblul accesoriilor este o conformitate convenita a acestor
spatii, este un indicativ al acestora. Mai sus am tot vorbit de imediatete'® si
ubicuitate. La acestea se alatura particularitatea procedeului de vizualizare
prin recuzita sumara si restransa, formand ,devizele fundamentale” (G. R.
Kernodle!®*)!8> ale acestui tip de scena.

Inrudirea cu scena elisabetand!®® este evidentad. Dar apar si distinctii nete
intre cele doua scene; aminteam ca actorul-personaj nu are unde sa fuga, ca
poate doar sa asiste ca spectator atunci cand nu joaca. Aceasta inseamna o
modificare, o extensie a conventiei. In acelasi timp trebuie sd scoatem din
recuzita curenta a spectacolului, mentalitatile care permiteau elisabetanilor
apelul la stafii, spirite, vraji! Scenografic acestea erau poate doar accesorii ale
credibilitatii; socialmente, erau insa parghii de actiune asupra credulitatii
acelor spectatori.

Iata deci ca, vorbind despre recuzita, o ,confundam” cu obiectele intrate in
uzajul civilizatiei. Luate separat, cum ar fi echerul sau compasul, ele pot sa
functioneze drept simboluri cum tot atat de bine pot sa fie fara nici o valoare
imaginativa, ca in cazul unei ladite de lemn cu maner, plina de cuie. Asamblate
insa, inserate in spectacol ele devin modulul reprezentarii vizuale.

183 sursa: George R. Kernodle (George Riley Kernodle, 1907-1988) — istoric al teatrului american,
autorul cartii From Art to Theatre: Form and Convention in the Renaissance (Chicago, 1944), care
deriva formele scenei renascentiste si elisabetane din conventiile artelor plastice (tabloul vivant,
arcul de triumf, fatada-tron). Expresia ,devize fundamentale” pare a reda engl. devices (,procedee,
mijloace conventionale”).

184 imediatete — Prima caracteristicd a scenei centrale, , 0 geografie a imediatetei”: totul se petrece
la prezent, sub ochii publicului (p. (vezi pagina 147)

185 Kernodle — George R. (vezi pagina 149)

186 sursa: Scena elisabetana — scena teatrelor londoneze din epoca Elisabetei I si a lui Iacob I (The
Globe, The Swan), o platforma inaintata in mijlocul publicului care o inconjura din trei parti, fara
decor pictat, cu o galerie in fund si o trapa; spatiul in care s-au jucat piesele lui Shakespeare.
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S-ar putea ca intr-un spectacol, un astfel de ansamblu sa contravina, sa
contrazica intentional textul, asa cum se intampla in parabolele moraliste, in
comediile satirice; tot asa cum acelasi ansamblu poate fi numai o ilustratie, o
redundanta vizuala a replicilor, ceea ce se intampla in textele eclogale'®” sau
apologetice (Exemplu imediat al acestei ipostaze este scenografia spectacolului
»Istoria hieroglifica”)'®. Semnificatiile ansamblului de accesorii decurg din
spectacol, si nu modifica, nu altereaza cu nimic statutul sau de modul al
vizualizarii.

Un spectacol pe o astfel de scena centrala, din punct de vedere scenografic,
este o succesiune de astfel de

ansambluri, de module, ceea ce inseamna ca din acelasi numar de obiecte
se poate impune un numar suficient de module scenografice!®®, necesare
spectacolului.

S-ar parea ca, de fapt, nu e vorba decat de o rigoare combinatorie, si ca de
la caz la caz, de la spectacol la spectacol (al aceluiasi text) obiectele de recuzita
pot fi schimbate, inlocuite sau pur si simplu suprimate. Ceea ce ar fi foarte cu
putinta, daca inventarul obiectelor de recuzita, de scenografie, ar cuprinde
numai obiecte concrete, fizice. Realitatea este alta. Dar obiectul scenografic isi
merita atentia unei alte investigatii de intindere mai mare.

SCENOGRAFIA MISCARII ACTORULUI

Am mai comentat asa-numita scena centrala. Noul prilej de a reveni analitic
asupra acestui spatiu de joc, tip arena, este dat de scenografia semnata de
Florica Malureanu'®*®' la spectacolele ,Napasta” (Teatrul National'®?)'®® si

187 sursa: Dimitrie Cantemir, Istoria ieroglifica (1705) — romanul alegoric al lui Dimitrie
Cantemir (1673-1723), domn al Moldovei, in care partidele boieresti ale vremii apar ca animale;
autorul pomeneste aici o dramatizare scenica a romanului, montatd, se pare, pe scena centrala.

(Lipsesc ghilimelele de inchidere.) [Dimitrie Cantemir — Istoria ieroglifica (1705), ro.wikisource, ro

EpeE

188 eclogale — De la ecloga, poemul pastoral dialogat: aici, texte idilice, encomiastice, in care
decorul e doar ,redundanta vizuala” a replicilor (p. (vezi pagina 146)
189 module scenografice — Pe scena centrald, ansamblurile mici de recuzitd care, ,inserate in

spectacol”, devin ,modulul reprezentarii vizuale”; spectacolul e o succesiune de astfel de module,
combinate din aceleasi obiecte (p. (vezi pagina 150)

190 sursa: Florica Malureanu (n. 1938, Bucuresti) — scenografa romana, absolventa a sectiei de
scenografie a Institutului de Arte Plastice ,Nicolae Grigorescu”; a semnat decorurile pentru Iona
(Teatrul Mic, regia Andrei Serban), Regele Lear (Teatrul National, regia Radu Penciulescu, 1970),
Ndpasta (Teatrul National, regia Ion Cojar, 1974), Elisabeta I (Teatrul Bulandra, regia Liviu Ciulei,
1974); s-a stabilit apoi in strainatate. [William Shakespeare — King Lear (c. 1605-1606), editia
Project Gutenberg (eBook #1532, PG Shakespeare Team, domeniu public), en

191 sursa: I. L. Caragiale, Nadpasta (1890) — drama; spectacolul pomenit aici e cel al Teatrului
National din Bucuresti, in regia lui Ion Cojar (1931-2009), scenografia Florica Malureanu, cu care s-
a inaugurat la 29 aprilie 1974 Sala Mica (sala cu arend, transformabild) a noii cladiri a Teatrului
National, in diptic cu Conu Leonida fatd cu reactiunea; in distributie: Silvia Popovici (Anca), Costel
Constantin (Dragomir), Florin Piersic (Ion). Valentin Silvestru descria decorul ca ,un fel de pamant
tumefiat, moale si incert, ascunzand lugubre incadperi subterane” (Romdnia literard, 1974). [I. L.
Caragiale — Napasta (1890), ro.wikisource, ro]
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,Elisabeta I” (Teatrul ,Bulandra”'®*)!®’; dar particularitatea decorurilor,
semnate de Florica Malureanu obliga la o cercetare din care nu pot lipsi
scenografiile de la spectacolele cu ,Iona”'*° si ,Regele Lear”'?’.

O precizare care se impune asupra ultimelor doua spectacole citate: ele au
fost montate in ,cutia italiana”!®®. Ceea ce ingaduie intelegerea mult mai exacta
a virtutilor si a limitelor procedeului scenografic de care ne ocupam. Merita a
mai fi amintit si un alt fapt: scenografiile spectacolelor mai vechi au trezit
pareri diverse, incitasera publicul, in orice caz, parerile, imaginile
preconcepute ale spectatorului despre scenografie fusesera, intr-o anume
masura, clatinate. Scenografia la Elisabeta I si chiar la Napasta nu mai
starnesc divergente printre opiniile spectatorilor cu toate ca decorurile nu sunt
cu nimic inferioare celor dinainte. Dimpotriva.

Poate parea cam mult spus scenografie, decor, despre o oarecare suprafata
orizontala valurita sau molcom accidentata, suprafata (pe care sunt plasate
minimum de obiecte) inconjurata de public.

Arta scenografica este asemeni celorlalte arte plastice — o arta a spatiului.
Scena italiana ne-a obisnuit sa intelegem decorul drept transcriere, descriere a
obiectelor aflate in spatiu: castele, paduri, interioare burgheze, livezi de
visini'®® s.a.m.d. Daca azi obisnuinta de care am amintit este insa zdravan
inradacinata, in perceptie, trebuie sa amintim ca scena italiana a fost destul de
incet adoptata drept noua conventie, si ca ea venea sa inlocuiasca podiumurile
improvizate, pietele publice utilate sumar si cu grosolane masinarii
scenografice aflate desigur la vedere. Nu e momentul aici sa explic aparitia
cutiei italiene, chestiunea depaseste cu mult cadrul materialului de fata. Am
amintit insa de epoca pre-italiana a scenei de teatru, pentru ca azi s-a
redescoperit cu entuziasm ceea ce, pe atunci, era un fapt devenit plictisitor: ca

192 sursa: Paul Foster, Elisabeta I (Elizabeth I, 1972) — piesa dramaturgului american Paul
Foster (1931-2021), legat de teatrul experimental La MaMa din New York; la Teatrul ,Lucia Sturdza
Bulandra” din Bucuresti a fost montata de Liviu Ciulei, premiera la 22 mai 1974, cu scenografia
Floricai Malureanu (dupa dmtr.ro); spectacolul a fost jucat si la La MaMa (New York).

193 sursa: Marin Sorescu, Iona (1968) — tragedia in patru tablouri a lui Marin Sorescu (1936-
1996), monologul pescarului inchis in burta pestelui; montata la Teatrul Mic din Bucuresti in regia
lui Andrei Serban (n. 1943), cu scenografia Floricai Malureanu (stagiunea 1968-1969), retrasa
curand de cenzura.

194 sursa: W. Shakespeare, Regele Lear (King Lear, c. 1605-1606) — spectacolul Teatrului
National din Bucuresti, regia Radu Penciulescu, premiera 30 octombrie 1970, scenografia si
costumele Floricai Malureanu; considerat un spectacol de rascruce al regiei romanesti. [William
Shakespeare — King Lear (c. 1605-1606), editia Project Gutenberg (eBook #1532, PG Shakespeare
Team, domeniu public), en

195 Teatrul ,Bulandra” — Teatrul ,Lucia Sturdza Bulandra” din Bucuresti (fostul Teatru Municipal),
condus de Liviu Ciulei intre 1963 si 1972 (p. (vezi pagina 158)

196 Florica Malureanu — Florica Méalureanu (n. (vezi pagina 147)

197 Teatrul National — Teatrul National ,I. (vezi pagina 158)

198 sursa: ,,Cutia italiand” — denumirea scenei de tip italian, inchisa pe trei laturi si deschisa spre
public printr-un portal, cu decor in perspectiva; vezi glosarul.

199 sursa: Aluzie la A. P. Cehov, Livada cu visini (1904) — piesa lui Anton Pavlovici Cehov (1860-
1904), al carei decor clasic (casa boiereasca si livada) a devenit emblema decorului naturalist-

psihologic al scenei italiene. [A. P. Cehov — Bumséssiii can (1904), ru.wikisource, ru
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spatiul (scenei centrale) este locul comun al miscarii (actorului). Scena pre-
italiana oferea sugestia parcurgerii distantei. Scena italiana apeleaza la
procedee mimetice ale deplasarii in spatiu. Actuala scena centrala simuleaza
miscarea: nu era deloc un act gratuit ,inventarea” de catre Radu Penciulescu?®
a acelui moment in care personajul Oswald?’! parcurge distanta intre castelele
celor doua fiice ale regelui Lear. Caci simularea parcurgerii unui spatiu i-a
permis actorului ceea ce textul — fata de intentionalitatea regizorala — nu i-a
ingaduit: posibilitatea sa-si defineasca statutul de dublu agent intre doua forte
politice (elemente conotative ale personajului).

Sa ne amintim decorul: intrigat, spectatorul ,vedea” doar o suprafata de
lemn care suporta in mijloc o usoard adancire, ca de caus. In fundal, o schela
de metal care functiona — fara prea mari eforturi imaginative din partea
spectatorului — ca pridvor al unui palat, punte de legatura intre doua aripi ale
unei cladiri etc. (Schela nu intra in analiza noastra: este un element scenografic
care apartine scenei italiene). Publicul ar fi admis orice alt adaos scenografic
de aceeasi factura, caci ar fi intuit desigur ca e vorba de o simplificare excesiva
a ceea ce era obisnuit sa vada, cu alte ocazii, incarcat de pitoresc.

Spectacolul a suscitat pareri contradictorii. Cu siguranta ca la iritarea
stereotipiilor de perceptie a participat si decorul. Intr-un fel, nedumerirea era
justificata:

dar nu de faptul ca decorul renuntase la a aduce in fata ochilor imagini
standardizate despre epoca istorica la care se refera textul shakespearean ci
pentru ca decorul era ,inconsecvent” — permitea simularea parcurgerii unui
spatiu intr-o scena care admite doar mimarea deplasarii. Inconsecventa era
insa necesara: spectacolul a constituit momentul de pregatire a publicului
pentru scena ,en rond”?,

Intr-o scena italiand care ilustreazda un interior, actorul care da buzna
gafaind este imaginea mimetica a unui personaj care a fost haituit pana in
pragul casei, spre exemplu.

Nu e greu de constatat deosebirea existenta intre obisnuintele celor doua
multimi de spectatori care au asistat zeci de ani numai la cate un singur tip de
spectacol.

Ceva s-a intamplat cu publicul, din moment ce aceiasi fiind (aproximatie
statistica), reactia lui s-a schimbat: din turbulenta si intoleranta a devenit
adaptativa si receptiva.

200 sursa: Radu Penciulescu (1930-2019) — regizor roman, director al Teatrului Mic din Bucuresti
(1965-1968), autorul unor spectacole de referinta (Richard al II-lea, Dansul ielelor, Tango, Regele
Lear la Teatrul National, 1970); dupa 1970 a lucrat in Suedia, Danemarca si Franta ca regizor si
pedagog. [William Shak re — King Lear 1 -1 itia Proj nber Book #1
PG Shakespeare Team, domeniu public), en

201 sursa: Oswald — in Regele Lear, intendentul Gonerilei, fiica cea mare a regelui, purtatorul de
scrisori si de intrigi intre palatele Gonerilei si Reganei. [William Shakespeare — King Lear (c. 1605-
1 itia Proj nber Book #1532, PG Shak re Team meni li n

202 ,in cerc” (fr.; forma corectd: en rond; thédtre en rond) — scena-arend, inconjuratd de public din
toate partile, sinonima cu ,scena centrala” a autorului; formula a fost teoretizata si practicata in
Franta de André Villiers (Théatre en rond de Paris, 1954).
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Am aratat ca trecerea de la un tip de scena la altul, inseamna in primul
rand o schimbare in conceptia despre spatiul scenic. Mai lent sau mai
precipitat, aceasta trecere a determinat si o alta modificare, de data aceasta in
perceptia spectatorului: s-a schimbat imaginea sa despre spatiul scenic; mai
detaliat spus, imaginea sa despre miscarea actorului in spatiul scenic.

In farsele jucate pe scena pre-italiand, personajele se fugareau fie si in cerc,
pentru a sugera motivatia acelei gafaieli; sau, daca un personaj avea de
strabatut un drum intre doua case bunaoara, actorul mima parcurgerea unei
distante, figura mersul, si acea scurta pantomima era ea Insasi un spectacol
teatral.

Asadar, in scena italiana, miscarile actorului se grupeaza in jurul unor
obiecte diferentiate (masa, scaun, usd etc.). In absenta obiectelor miscarile
sunt neinteligibile, dezlanate, fara sens; sensul, intelesul gesturilor il da
obiectul care preocupa pe spectator.

In scena centrald, situatia se rastoarna: actiunile, miscarea actorului se
constituie ca o schema diferentiata: gesturile, deplasarea pe scena simuleaza
existenta ,unor obiecte”, fara ca ele sa existe fizic.

in ,Flisabeta I”, actorii fac doar cativa pasi, isi schimba schema
comportamentala si devin alte prezente, alte personaje.

In cazul acesta, e usor de inteles ce importantd au ,accidentele” de
suprafata ale scenei. Ele trebuie, pe de o parte, sa ofere posibilitatea actorului
sa-si creeze ceea ce am numit scheme comportamentale®®® diferentiate, iar pe
de alta parte aceste accidente trebuie sa permita spectatorului sa-si reprezinte
si spatiile ,reale” adica spatiile in care actorul ne asigura si ne convinge ca se
afla: un palat, o pajiste, o sala de jocuri, un drum peste un deal etc.

In nici un caz nu trebuie inteles acest tip de scenografie drept plagiat,
mimetism topografic al locurilor prin care e purtat personajul in peripetiile
sale. Nici n-ar folosi cuiva — nici spectatorului, nici actorului — prezenta unor
precizari topografice: pietrele drumului, tufa de scaieti din dreapta, ochiul de
apa strans intr-o adancitura de pamant de partea stanga a drumului.

Pe acest tip de scena, e suficienta pentru un actor o usoara imobilizare a
celorlalte personaje, ca acestea sa se stearga, sa dispara intr-un fundal neutru.
Cu cat mai puternica este sugestia de miscare, mai bine zis de mobilitate, cu
atat atribuim fiecarei scheme comportamentale potentialul de spatiu vital, incat
Lplantam” noi, spectatorii, in jurul interpretului, toate obiectele de care are
nevoie.

203 scheme comportamentale — Pe scena centrald, actorul se defineste prin ,scheme
comportamentale diferentiate”: cativa pasi si o alta tinutd il fac alt personaj, in alt loc (p. (vezi
pagina 156)
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Accidentele suprafetei scenice au o alta functie: aceea de a permite
schimbarea registrului de reprezentari. Aceeasi denivelare datorita careia
actorul simuleaza trecerea printr-o padure sa poata permite simularea, in
miscare, a schimbarii starilor sufletesti ale unui personaj, noua lui situatie
sociala, nehotararea sa iIn momentul unei optiuni, schimbarea momentului
cronologic al actiunii

s.a.m.d. Desigur, ca problematica aflata in fata scenografului este
simplificata de prezenta unui text dramatic cat si de ceea ce numea Lotman
»~contextul”?** spectacolului.

Alteori, insa, cum e cazul textului intitulat ,Iona”?%, situatia in care e pus
scenograful se complica tocmai datorita simplismului care apare ca unica si
salvatoare solutie.

Iata, asadar, ca suprafata si modelajul ei, in ansamblu, este ceea ce am
numit in articolele precedente obiect scenografic. In acest sens, decorul la
~Napasta” este de-a dreptul surprinzator. Aria hexagonala a scenei este, rand
pe rand, simulacrul pamantului arat, pretextul ,fizic” al dezechilibrului, al
sovaielii in mersul interpretilor, topologie®*® a relatiilor dintre personaje.

Decorul la spectacolul ,Iona” a fost cea dintadi tentativa a scenografei
Florica Malureanu de a rezolva problema perceptiei spatiului, altcumva decat
prin apel la imagini de referinta. A doua tentativa de a transmite spectatorului
starea unui personaj prin procedee topologice, este decorul la ,Napasta”. Sa le
descriem sumar: In ,Iona” scena (italiand) era pardositd cu uriase bucati de
burete sintetic, in ,Napasta” (scena centrala), podeaua este un volum usor
bombat, pe care mersul devine incleiat, greoi, incetinit, nesigur. Actorul, ca sa-
si pastreze echilibrul dupa o oprire brusca, trebuie sa mai faca inca alti pasi pe
loc. In ,Iona”, personajul era de-a dreptul sufocat de obligatia de a sta pe loc,
de a nu se misca: orice deplasare nu-i schimba cu nimic situatia, nu-l1 ducea
decat la nevoia de a se aseza in alt loc, ca mai inainte. Densitatea materialului
se transmite spectatorului; perceptia lui nu e numai vizibila ci si tactila (mersul
actorilor ii aminteste ,fizic” cat de greoaie este deplasarea pe aglomerarile de
nisip). Spatiul, in cazul acesta, nu mai este doar constatarea unei suprafete
traversabile; a devenit o componenta senzorial-emotionala; se produce o
asociere a spatiului cu durata: nici nu mai e nevoie sa asisti la cele ce se
intampla pana la sfarsit; densitatea, aproape vascoasa, se alatura celorlalte
dimensiuni ale conflictului, spectatorul a intuit de mult si asteapta: sfarsitul
personajelor e pe aproape.

Iata deci ca decorurile aveau ,inscrise” topologic in constructia lor
premizele intuirii tipului de conflicte:

204 sursa: Iuri Lotman (uri Mihailovici Lotman, 1922-1993) — semiotician si teoretician al culturii
rus, intemeietorul scolii semiotice de la Tartu (Structura textului artistic, 1970; in romaneste 1970);
la el textul artistic se defineste prin relatia cu ,contextul” (extratextul) cultural in care e receptat.

205 sursa: Iona — tragedia lui Marin Sorescu (1968); vezi nota de la p. 102.

206 topologie — Ramura a geometriei care studiaza proprietitile spatiului pastrate prin deformari
continue. (vezi pagina 158)
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tragedie sau drama. (Un singur alt decor a mimat procedeul: e vorba de
scenografia la un spectacol al regizoarei Nicoleta Toia?’’?%%; scena era plina de
anvelope de automobil asezate vertical. E evident insa faptul ca anvelopele se
asociaza mintal in mod automat cu imaginea unui rulaj la nesfarsit. Era vorba
deci tot de un decor care apela la o imagine stereotipa de referinta).

Procedeul ,topologic” este complex si complicat si 0 aventura scenografica
pe acest taram poate sa duca la ridicol. Decorurile, comentate de noi, sunt
exemplare.

UN MIM, PENTRU O ZI, LA BUCURESTI — HELFRID FORON?%

Foron — un actor singuratic, pe o scena. Nu scoate nici un sunet, dar gura
ii umbla spre niste oameni imaginari cu care se cearta, sau spre obiecte. Nu
conteaza ce spune, dar se vede ca oameni si obiecte il contrazic. Tacere de film
mut, in care neauzite rapaituri vocale provoaca riposta unor nevazuti parteneri.
Iar Foron se apara, se misca, raspunde cu gesturi sugestive, abrupte, finalizate,
uneori ilar, clovnesc; motiv pentru care ii spun actor jucdus.

Asezat in fata unui mim, ochiul vede miscarile, gesturile dar miscarile au un
punct de repaus, iar gesturile au o referinta — obiectele, absente, dar
necesare.

Gesturile sunt miscari legate de obiecte: iar actorul, atunci, este jucat de
obiecte; spunandu-le pe nume, trupul paseste, se apleaca, tresalta, parcurge
spatiul, exprima fara recuzita. Aceasta este pantomima?!°: miscarea, ca obiect;
pentru cateva clipe, uitand de obiecte, actorul se joaca de-a baiatul fara
obiecte, isi joaca unicul obiect, numit trup. Radem, radem cu pofta, cand acest
joc e intrerupt de o prezenta imaginara; bufonada?!!?!2,

Foron traverseaza aceste partituri-subiect fara sa ne lase, insa, posibilitatea
de a afla ce prefera: miscarea, ca sinteza a emotiei transmise spectatorului, sau
gestul, ca impuls aluziv spre hazul colectiv.

207 sursa: Nicoleta Toia — regizoare romana (a lucrat, intre altele, la Teatrul de Stat din Oradea in
anii '70); spectacolul cu anvelope nu l-am putut identifica.

208 Nicoleta Toia — Regizoare romand; un spectacol al ei cu scena plind de anvelope verticale e
amintit ca imitatie a procedeului topologic (p. (vezi pagina 151)

2009 sursa: Helfrid Foron — mim, dupa autor un actor «singuratic» de pantomima, prezentat de Jean-
Louis Barrault (vezi p. 108); spectacolul dat intr-o singura zi la Bucuresti nu l-am putut data.

210 ,bufonerie” (din it. buffonata, fr. bouffonnade) — scend comicd de bufon, glumi ingrosatd, cu
gesturi caricaturale. (vezi pagina 141)

211 pantomima — Arta jocului fara cuvinte, prin gest si miscare. (vezi pagina 152)
212 bufonada — Comic ingrosat, de bufon; la autor, momentul in care jocul mimului e intrerupt de o

=

,prezenta imaginara” (p. (vezi pagina 141)
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Jean-Louis Barrault???, intr-o scrisoare?'* adresata publicului, incepe prin a
spune: ,Helfrid Foron?® est un vrai mime. Ses gestes sont denses et
habités...”?'® si sfarseste prin a-l descrie: ,Mime authentique, a la fois
sculptural et théatral, [c’]est un poete musclé”?'’.

Doué teme sunt excelent expuse. In cea dintai, mimul, ingenuncheat pe un
postament, exprima destinul fiintei zburatoare (invidiata de omul ce 1i
urmareste, cu capul dat pe spate, zborul pe cer) — condamnarea de a privi
intotdeauna in jos si in parti. O condamnare fara gratiere: cand aripile nu mai
pot purta ochii la vanitoasele inaltimi de rotire vultureasca, fiinta cu aripi cade
in neputinta. Strabatand cerul doar pentru a-si urmari victimele de pe pamant,
ea sfarseste prin a fi o victima a pamantului, acoperita de lintoliul invizibilelor
traiectorii aeriene; aripile chircite sunt deznodamantul inghetat al unui triumf
trait in nestiinta.

A doua tema priveste omul si libertatile lui, o istorioara despre un tanar
care traverseaza varstele, cu iluziile lor, ca pe un lung coridor, intesat de
grilaje. Metaforele ,gesturilor dense si viu populate” ale mimului deruleaza
succint existenta tanarului: militarul in termen braveaza, se faleste cu
imaginare glorii martiale; ajuns, insa, in turela unui tanc, recrutul ia startul
spre agonie, spatiul, triumfal zdrobit sub senile, devine o stramtoare; doua
blocuri compacte de bezna se apropie, strivind fanta de lumina in care palpaie,
speriata, viata tanarului. Cele doua ziduri de intuneric nu pot fi dislocate,
strapunse, oprite, in cumplita lor miscare de apropiere. Trupul tanarului
impietreste in pozitia ,drepti, pentru onor”. Funest-ironica atitudine, in fata
lacasului vesnicei repauzari.

213 ,Helfrid Foron este un mim adevéarat. Gesturile lui sunt dense si locuite...” (fr.; corect: habités —
»locuite, populate, pline de viata launtrica”; autorul o reda pe p. 108 prin ,gesturi dense si viu
populate”).

214 ,Mim autentic, deopotrivd sculptural si teatral, [el] este un poet musculos” (fr.; corect: Mime
authentique, a la fois sculptural et théatral, [c’Jest un poete musclé).

215 sursa: Jean-Louis Barrault (1910-1994) — actor, regizor si mim francez, elev al lui Charles
Dullin si Etienne Decroux, interpretul mimului Baptiste (Deburau) in filmul Les Enfants du paradis
(1945); conducator al Compagnie Renaud-Barrault si al Théatre de France (Odéon, 1959-1968).

216 Jean-Louis Barrault — Jean-Louis Barrault (1910-1994) — actor, mim si regizor francez; amintit
printre cei care au intors teatrul spre conventiile teatrului popular (p. (vezi pagina 148)

217 Helfrid Foron — Mim vézut de autor intr-un spectacol de o zi la Bucuresti; recomandat de Jean-
Louis Barrault drept , un poete musclé” (p. (vezi pagina 147)

120



Paul Cornel Chitic

V. Preambul la urmatorul spectacol al
scenografiilor

PENTRU O ACTIVITATE DOCUMENTARA

Nu exista o singura viziune sau modalitate de a pune in scena un text. Nu
existd nici un unic tip de descifrare si intelegere a spectacolului. In masa
publicului, prezent intr-o seara in fata cortinei, se pot deosebi diferite tipuri de
spectatori cu o anume dominanta in procesul de receptare a spectacolului: fie
predilectia pentru reprezentarea gestica, vizuala, fie disponibilitatea catre
semnificatiile mentale, sociale ori politice. Valoarea unui spectacol nu se
certifica prin aclamatiile si aplauzele suporterilor nici uneia din aceste grupari
spontane, nici prin aplauzele publicului luat in ansamblu. Nu incape indoiala
ca, precum in toate stagiunile, vom intalni spectacole asaltate de public. Va fi
insa regretabil sa nu cercetam metodic si sistematic ,miracolul” valorii
artistice. Bineinteles — mi se va putea raspunde — niciodata o analiza
teoretica, oricat de complexa, profunda si sistematica ar fi, nu va epuiza
spectacolul, nu va substitui spectacolul ca atare; si asta deoarece scapa tuturor
investigatiilor ,inefabilul”. Desigur. Numai ca intre ,aria” acoperita de actul
critic curent si ,restul” de tehnica, procedura, viziune si realizare regizorala,
actoriceasca si scenografica (care raman ignorate si aruncate in circa
»inefabilului”) e o diferenta mult prea mare.

In stagiunea aceasta vor fi, printre altele, reluate piese de Shakespeare si
Brecht?!®. E clar ca nu printr-un imposibil plebiscit al publicului au fost inscrise
Si se vor prezenta

lucrarile dramaturgilor amintiti. Publicul va fi insa chemat sa le revada
pentru a confirma sau nu un anumit sistem de reprezentare teatrala. Ceea ce-l
intereseaza, cel putin in cazul textelor clasice, este rezultatul final —
spectacolul — si nu motivatia , de culise” in alegerea de catre teatru, regizor
etc. a unui text clasic sau altuia. Culisele tradeaza, sub acest raport, trei
situatii demne de interes: cand acelasi regizor monteaza al doilea, al treilea
text, shakespearean de exemplu; cand doi regizori monteaza simultan, sau la
scurta distanta in timp, un acelasi text al cercetarii (al valorificarii) teoretice

218 sursa: William Shakespeare (1564-1616), dramaturgul elisabetan, si Bertolt Brecht (1898-
1956), dramaturgul si teoreticianul german al ,teatrului epic” (efectul de distantare,
Verfremdungseffekt).
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este, evident, succesul la public. In oricare din situatiile enumerate se
presupune ca regizorul a gasit in opera pe care o pune in scena reperele care
leaga constiinta sa de constiintele spectatorilor, de constiinta colectiva. Cand
regizorul pune cu succes in scena o a doua piesa a aceluiasi clasic, cercetatorul
are posibilitatea sa analizeze unitatea gandirii artistice a regizorului, dinamica
viziunii lui regizorale si, totodata, mecanismul prin care se realizeaza saltul de
la momentul instituirii unui sistem de elemente spectacologice, la acela al
institutionalizarii unei viziuni (unei stilistici) regizorale. E un proces prin care
un spectacol intra si in bagajul institutionalizat de cunostinte al publicului si
incepe sa fie jalon de referinta, in raport cu viitoare montari cu aceeasi piesa.
In celelalte doud cazuri prevaleazd nu viziunea regizorala, ci aria de valori, de
semnificatii mentale, sociale si politice care, infuzate si difuzate prin
spectacole, intereseaza publicul compact din salile teatrelor.

Am notat astfel cateva premize ale cercetarii teoretice care privesc critica
regiei, dar si a interpretarii actoricesti ca si a scenografiei. In adevar, oricine
are ragazul si rabdarea sa cerceteze macheta de principiu a unui decor, poate,
in aceasta postura — de spectator al decorului — sa afle cata stradanie depune
scenograful in a-si explicita practic, vizual, formula sa scenografica. Regizorul,
interpretii, devin pentru el in aceasta etapa a elaborarii sale, secondanti; ceea
ce primeaza nu este nici textul, nici

stelajul decorului sau problemele estetice pe care le ridica, «ci
inteligibilitatea constructiei pentru spectator. In mod necesar, scenograful va
apela de aceea, mai intai la bagajul de cunostinte artistice deja institutionalizat
in constiinta publicului.

In viziunea unor critici si teoreticieni, scenografia este privitd ca un
ingredient absorbit fie de literatura dramatica, fie de conceptia si actul
regizoral, fie de interpretarea actorului, de ,divismul” sau. In acest chip,
limbajul simbolic al scenografului este eronat confundat cu simbolurile
vehiculate de spectacol luat ca atare, ca unitate finala si indestructibila. Se uita
insa ca simbolurile in arta vorbesc autonom prin semnificatiile, prin
continuturile lor, dincoace de ordinea in care ele se grupeaza. Intr-o macheta
scenografica primatul il au semnele, obiectele, reteaua de relatii intre ele si nu
cuplul interpret — obiect scenografic. Si aceasta tocmai din necesitatea de a
oferi (celui ce priveste macheta si asculta explicatiile) — prin referinta la marile
spectacole curente sau consacrate — sistemul de semne propriu noii viziuni
regizorale, interpretative.

Dupa acest ,prolog” mai mult sau mai putin , didactic” decorul functioneaza
din ce in ce mai eliptic, mai incifrat, admite si confera prezentei actorului
hegemonie, iar regiei o progresiva posibilitate de a-si inchega implicita viziune.
Daca o macheta scenografica presupune o viziune regizorala, daca ea,
macheta, pe de alta parte, poate genera o viziune regizorala, este clar ca
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aceasta viziune nu poate fi pe deplin inteleasa, analizata si consemnata prin
ignorarea decorului. Sa ne aducem aminte de spectacolele memorabile din
ultimii ani: de la ,Cum va place”? la [,Hamlet”] (stagiunea curenta)*®
regizorul a reclamat de fiecare data un ansamblu de reprezentari vizuale, o
scenografie strict dependenta de natura, ambitiile si sensurile spectacolului.

O viitoare istorie a teatrului nu mai poate fi ,compusa” din amintiri vagi, si
din suite de constatari si notatii impresioniste, selectat din insemnarile
cronicaresti.

Iata unul din motivele pentru care spectacolul ca unitate trebuie tratat
altfel decat cu exclamatii constatative,

iar detalierea analitica, sistematica, a celorlalte componente ale
spectacolului ar inlatura dificultatea cercetarii aplicata decorului, oferindu-i
spre beneficiu date esentiale, observatii si raportari destul de utile cronicarului
»scenografic”. Hazardul joaca un renghi si mai mare: ani la rand am asteptat ca
un regizor sa doreasca si sa monteze un spectacol shakespearean in Decorul
Unic?**! creat de Liviu Ciulei**’. Asteptare zadarnica: insusi scenograful si-a
parasit propria creatie. Cateva spectacole in acelasi decor ar fi prilejuit
verificarea tocmai a bagajului ,institutionalizat” de care aminteam mai inainte.

O alta dificultate, intr-adevar nesurvolabila, este lipsa actuala a materialului
iconografic (fotografii, machete, caiete de ,regie scenografica” etc.). De la
cercetarea acestora ar trebui sa porneasca cu necesitate orice cronica
scenografica. Cu prilejul analizei decorului la spectacolul [, Volpone”]**?
insistam ca teatrul sa faca fotograma principalelor momente din spectacolul
decorului. Acelasi apel il lansam si catre directia Teatrului National in legatura
cu spectacolul Danton?***. E cazul sa mai amintesc ca spectacolele , Nepotul lui

219 sursa: W. Shakespeare, Cum va place (As You Like It, c. 1599) — spectacolul lui Liviu Ciulei
la Teatrul Municipal (din 1961 Teatrul ,Lucia Sturdza Bulandra”), 1961, scenografia Liviu Ciulei si
Ion Oroveanu; spectacol de referinta al reteatralizarii teatrului romanesc. [William Shakespeare —
As You Like It (c. 1599), editia Project Gutenberg (eBook #1523, PG Shakespeare Team, domeniu
public), en

oEE
2

220 sursa: W. Shakespeare, Hamlet (c. 1600) — parantezele drepte sunt tiparite in carte (adaos al
editorului?); spectacolul din ,stagiunea curenta” la care se refera articolul nu l-am putut identifica
sigur. [William Shakespeare — The Tragedy of Hamlet, Prince of Denmark (c. 1600-1601), editia
Project Gutenberg (eBook #1524, PG Shakespeare Team, domeniu public), en

221 sursa: Liviu Ciulei (1923, Bucuresti - 2011, Minchen) — arhitect, scenograf, regizor si actor
roman, director al Teatrului ,Lucia Sturdza Bulandra” (1963-1972); regizor si scenograf al
spectacolelor Cum va place (1961), Leonce si Lena (1970), O scrisoare pierdutd (1972), Elisabeta I
(1974), Furtuna (1978). ,Decorul Unic” e numele dat de autor unui dispozitiv scenic fix, gandit de
Ciulei pentru piese shakespeariene. [William Shakespeare — As You Like It (c. 1599), editia Project
Gutenberg (eBook #1523, PG Shakespeare Team, domeniu public), en

222 Decorul Unic — ,Spatiul unic pentru teatrul lui Shakespeare” al lui Liviu Ciulei (Teatrul
Bulandra): o masinarie de barne, scripeti si planuri rabatabile instalata in cutia scenei, folosita intr-
un singur spectacol, Macbeth (1968 dupa... (vezi pagina 145)

223 sursa: Ben Jonson, Volpone sau Vulpea (Volpone, or the Fox, 1606) — comedia
dramaturgului elisabetan Ben Jonson (1572-1637); parantezele drepte sunt in carte; spectacolul
bucurestean comentat de autor intr-o cronica anterioara nu l-am identificat. [Ben Jonson — Vol
or the Fox (1606), editia Project Gutenberg (eBook #4039, domeniu public), en]

224 sursa: Camil Petrescu, Danton — drama lui Camil Petrescu (1894-1957) despre Revolutia
Franceza (scrisa In 1925, tiparita in 1931), montata In premiera la Teatrul National din Bucuresti in
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Rameau”??, ,Masura pentru masura”?*® etc. vor ramane, in absenta unei
iconografii sistematice realizate, doar ,memorabile” realizari artistice date
uitarii?

Am sugerat cu ani in urma televiziunii sa jertfeasca cativa putini metri de
pelicula (3-5 m pelicula pentru cate un mare spectacol), nu pentru filmarea
reprezentatiei, ci doar a momentelor de cinetism ale decorului. Astfel de
documente ar deveni peste cativa ani pretioase marturii ale artei teatrale
romanesti despre care multe voci competente afirma ca este de talie
europeana. Desigur nici acum nu ar fi tarziu daca, pornind de la inceputul
oricarei stagiuni, s-ar initia aceasta salutara activitate documentara.

DECORUL IN TEATRUL PENTRU COPII??’

Inainte de a initia o suitd de comentarii asupra scenografiei in spectacolele
pentru copii, marturisesc ca domeniul reprezentarii si perceptiei infantile nu
ma interesa

decat in masura in care valorile intelectuale ale adultului pot fi mai lesne
deslusite cercetandu-le geneza. La intrebarea: ce inteleg copiii dintr-un film,
dintr-un spectacol teatral? etc., raspunsul se nuanteaza infinit, in raport cu
interpretarile pe care adultii le dau raspunsurilor culese de la micii spectatori.
Cel mai adesea, propozitiile care smulg strigate de admiratie si declanseaza
entuziasmul parintilor si educatorilor sunt acelea prin care se constata
apropierea, fie si de o clipa, a judecatilor emise de copii, de pragul judecatilor
adulte. Nimeni nu se intreaba in ce masura acestea nu sunt decat imitatii; de
aceea, in clipa cand inteligenta preadolescentului se leapada de acest
mimetism — plin de fagaduinte pentru parinti — devine posibila fracturarea
relatiei adult-adolescent. (Acel fenomen, mai mult sau mai putin recunoscut,
numit conflict intre generatii.) Din acest punct de vedere, adolescenta poate fi
considerata perioada de grefare a mecanismelor gandirii adulte in structura
inteligentei tanarului. E cunoscut faptul ca atat copilul intre 8 si 10 ani, cat si
preadolescentul (varsta, intre 11 si 14 ani), sunt inclinati, mai degraba, catre
momentul creator — participare la joc — decat catre momentul spectator —
perceperea si interpretarea jocului. Orice regula, orice dat al jocurilor copiilor

regia lui Horea Popescu (1926-2010), cu decorurile lui Paul Bortnovschi (1922-2007); data premierei
e data de surse fie 1974, fie 1975. Fotografii ale decorului sunt reproduse la p. 124-125.

225 sursa: Denis Diderot, Nepotul lui Rameau (Le Neveu de Rameau, scris c. 1761-1774,
publicat postum) — dialogul lui Diderot (1713-1784), dramatizat la Teatrul ,Lucia Sturdza
Bulandra”, regia David Esrig, scenografia Ion Popescu-Udriste, premiera 12 mai 1968, cu Gheorghe
Dinica si Marin Moraru; s-a jucat doisprezece ani. [Deni
postum), fr.wikisource (ed. Asselineau 1862 si Assézat 1875), fr]

226 sursa: W. Shakespeare, Mdsurd pentru mdsurdi (Measure for Measure, 1604) —
spectacolul Teatrului Giulesti din Bucuresti, regia Dinu Cernescu, scenografia Sorin Haber,
stagiunea 1971-1972 (,cea mai importanta realizare regizorala a actualei stagiuni”, scria Aurel
Badescu in Contemporanul, decembrie 1971). [William Shak re — M re for M
editia Project Gutenberg (eBook #1530, PG Shakespeare Team, domeniu public), en

227 sursa: Teatrul pentru copii si tineret din Bucuresti era, in anii ’70, Teatrul ,Ion Creanga”
(infiintat in 1964-1965), alaturi de teatrul de papusi ,Tandarica”.

124


https://www.gutenberg.org/ebooks/1530
https://www.gutenberg.org/ebooks/1530
https://fr.wikisource.org/wiki/Le_Neveu_de_Rameau
https://fr.wikisource.org/wiki/Le_Neveu_de_Rameau

Paul Cornel Chitic

sunt componente elementare ale activitatii acestora, fata de care participantii
manifesta fie ravna de a le respecta intocmai, fie dreptul de a le ignora,
schimband jocul. Orice joaca a copiilor contine o prima regula, fundamentala:
dreptul de a schimba regulile, schimband jocul. Nu mai insistam asupra
deosebirii dintre activitatile copilului (si, partial, ale preadolescentului) si
activitatile adultului.

Conventia teatrala — inteleasa ca un dat preexistent tanarului spectator, si
nu ca o premisa ontologica a artei teatrale — este si ea un mecanism de
gandire adulta; un mecanism care, daca nu emotioneaza, daca nu starneste
judecatile ne-adulte, facandu-se, astfel, adoptat ca un mijloc unic de exprimare
duce la fenomenul de sfidare a artei teatrale, in totalitate. Si, aceasta, pornind
de la senzatia de jena pe care copilul-spectator o simte in fata ,facaturii” si a
»~prefacatoriei”, pe care o implica orice conventie. Nu este o afirmatie gratuita
si nici exagerata. Judecatile

micului spectator sunt argumentabile nu verbal, ci factologic, prin suma
experientelor, imaginarilor si reactiilor traite, in decursul jocului si al existentei
sale.

Am incercat sa sugeram particularitatea principalei activitati in copilarie.
Pe de alta parte, nu putem acuza copilaria de incapacitate de a imagina: de la
batul incalecat si strunit aidoma unui cal si pana la preluarea unui model
concret — un personaj dintr-un film, dintr-o carte etc., sau o atitudine fata de o
situatie deslusita si, deci, preferata in supozitiile sale mintale — atat copilul,
cat preadolescentul, recurg la conventii si scheme asociative extrem de
complexe. Si, totusi, una dintre reactiile, dintre atitudinile sale fata de un
spectacol de teatru poate fi aceea pe care am avut prilejul sa o constat
vizionand, la Teatrul ,Ion Creanga”?**°, spectacolul ,Sapte povesti de
Andersen”?*°, Era una dintre ultimele povesti: cea in care o tdnara sirena se
indragosteste de un fiu de imparat si doreste sa devina om, indiferent de pretul
platit. Iar acest pret era de a-si pierde frumosul par blond si minunatul ei glas.
Reactia micului spectator (probabil, de 10-11 ani) s-a produs fata de momentul
transferului celor doua daruri — pletele si vocea — de la sirena iubitoare de
oameni, la sirena capabila sa produca antropomorfizarea. Transferul se
petrecea sub valuri unduind, pasamite, asemenea valurilor marii. Micul
spectator a spus cu glas tare: ,acuma isi pune peruca”. ,Ce, ma?” a intrebat un

228 sursa: Teatrul ,Ion Creanga” — teatrul pentru copii si tineret din Bucuresti, infiintat in 1965
(directia Ion Lucian).
229 sursa: ,Sapte povesti de Andersen” — spectacol al Teatrului ,Ion Creangd” dupa basmele lui

Hans Christian Andersen (1805-1875), cu decorul Elenei Simirad-Munteanu (vezi p. 116); povestea
comentata este Mica sirend (Den lille Havfrue, 1837), in care sirena isi da vocea vrajitoarei marii
in schimbul unor picioare omenesti, ca sa-l cucereasca pe print. [H. C. Andersen — Den lille Havfrue
(1837), da.wikisource, da]

230 Teatrul ,Ion Creanga” — Teatrul pentru copii si tineret din Bucuresti, infiintat in 1965 (p. (vezi
pagina 158)
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vecin de rand. ,Tu nu vezi, i-a luat peruca. Isi pune peruca”. Bine-nteles ca asta
se intampla: un transfer de peruca. Pentru un adult, sugestia e clara, conventia,
suportata, admisa, poate chiar admirata, iar emotia spectacolului nu dispare.
Pentru micul spectator este dezamagitoare: un astfel de truc, lesne de
desconspirat, socheaza neplacut, chiar brutal; el nemultumeste acut si da
prilejul aparitiei unei infantile detasari. Imi pun intrebarea daca, nu cumva, ar
fi fost mai incitant ca aceasta schimbare de recuzita sa se fi petrecut ,la
vedere”, miracolul savarsit sub ochii publicului fiind tocmai acela al
metamorfozarii unui chip, caruia i se adauga ,ingredientele” machiajului etc.,
etc. Poate ar fi fost mai socant — in sensul benefic al ,alfabetizarii estetice” —
si, efectiv, mai emotionant.

Nu am insa calitatea de a face propuneri si de a oferi solutii, care n-ar fi
decat tot o suita de supozitii ale adultului despre perceptia de copil si
preadolescent. Intentionez, doar, sa atrag atentia asupra unor aspecte ignorate
in ceea ce priveste trecerea copilului la maturitate. Nu vreau sa savarsesc
eroarea de a considera copilaria drept taramul unor miraculoase si mirifice
trairi speciale pe care, brusc, le uitam in ,clipa” cand am devenit mari; ar fi tot
atat de periculoasa aceasta extrema pe cat este cealalta, de pe pozitiile careia
privim copilaria si adolescenta cu ingaduinta, ca pe niste scuzabile etape de
subdezvoltare, ce trebuie traversate cat mai grabnic. La urma urmei, acest
spectacol se adresa — mi se pare — copiilor intre 9 si 14 ani; paradoxal, dar, la
14 ani, aceluiasi preadolescent i se cere si o gandire vizibil in curs de
maturizare, pentru a deveni utecist?*!. Unde e eroarea? Desigur, nu in cerinta
de maturizare a gandirii. Dupa cum nu este o eroare nici a-1 privi pe tanarul
spectator ca pe un copil sau preadolescent. Si, totusi, intre solicitarea
socialmente necesara si calificativul psihologic exista o ruptura. Desigur,
copilul, prin scolarizare, se indeparteaza de modul de a gandi prin actiuni si se
straduieste sa gandeasca in notiuni si ,sa traduca gandirea lui prin cuvinte sau
desene”?*?, Lumea semnelor pe care le adopta prin scoala — prima etapa de
socializare a sa — este, pentru el, un domeniu de exercitiu mintal, dar si de
exercitare a experientei si intuitiei. Sa luam in considerare faptul ca traducerea
gandirii — astfel incat sa fie posibila explicarea si intelegerea sa cu adultii — se
face, cel mai adesea, insotind cuvantul de gest si de mimica, de desen si,
desigur, nu in ultimul rand, de cuvant. Asadar, daca, pentru a-si exprima
gandirea, copilul si preadolescentul apeleaza la atatea procedee de expresie:
cuvant, desen, ritm, gest, cred ca si perceperea si reprezentarea ar fi extrem de
favorizate daca s-ar apela, intr-un spectacol, la aceste procedee. Este cu
putinta crearea unui spectacol in care amintitelor procedee sa li se gaseasca
punctul de profundd afinitate care se manifesta in exprimarea copilului? Pana
la ce varsta este eficace un astfel de spectacol?

231 sursa: utecist — membru al Uniunii Tineretului Comunist (U.T.C.), organizatia de tineret a
Partidului Comunist Romén, in care se intra de la 14 ani.

232 sursa: Citat dintr-o lucrare de psihologia copilului, pe care autorul nu o numeste (probabil din
literatura piagetiana); sursa n-am putut-o identifica.
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1. Am fost extrem de uimit cand publicul de duminica seara, la spectacolul
amintit, urmarea in tacere momentele

de conflict intre personaje, manifestandu-si insa galagioasa indiferenta fata
de ceea ce, pe scena, fusese facut ,special pentru copii”.

2. Am sesizat tentatia de a aplauda la momentele de variatie a ritmului in
jocul actoricesc, dar si neatentia fata de song?****-uri.

Aceste doua observatii sporesc numarul intrebarilor ce se pun. (Desigur, nu
orice reactie: vanzoleala pe scaun, tropaitura, chicoteala etc., merita o atentie
speciala; e clar ca, inca din preadolescenta, evolutia fiecarei fiinte umane se
face in functie de cerintele si presiunile sociale. Or, un spectacol de teatru este
unul dintre modurile de exercitare a acestei presiuni: societatea, e firesc,
pretinde tinerelor generatii sa absoarba structura ei culturalda). Voi incerca,
intr-un viitor mai mult sau mai putin apropiat, sa deslusesc problema formarii
si manipularii simbolurilor, la copii, tipurile de reprezentare si de perceptie
vizuala. Si, aceasta, pentru ca teatrul pentru copii si tineret — aceasta
activitate de efectiva si salutara educatie estetica — merita toata atentia si o
cercetare metodica. Precizez ca, prin aceste cateva observatii, nu amendez
critic decorul Elenei Simirad-Munteanu?**3*, ale carei creatii scenografice
merita cu prisosinta judecata valorica. Dar, fara o atare investigare, orice
comentariu despre scenografia (sau regia) unui spectacol pentru copii ramane
un discurs despre un subiect necunoscut.

SCENOGRAFIE — PROMOTIA '74

Distanta intre generatii nu poate fi contestata; ea este una din dimensiunile
prin care se desfasoara cultura unei perioade. Si cadrul institutional numit
global invatamant este taramul pe care se poate face simtita aceasta distanta.

O generatie ,artistica” (expresie oarecum fortata prin care incercam sa
inlocuim titulatura de curent, scoala si chiar stil), poate fi recunoscuta dupa
schema de intelegere si actiune concretizata intr-o exprimare artistica, si mai
ales prin efortul facut de membrii generatiei pentru a-si raspandi si statuta
tipul de exprimare la rang de model

pentru ceilalti indivizi din colectivitate, din societate. Sincronic, aceasta
actiune a unuia sau a mai multor membri ai unei generatii poate da nastere
unei ,,mode” artistice. (Intr-un caz mai particular intalnim categoria artistilor
cu voga). Diacronic, generatia va actiona in sensul conservarii tipului propriu
de exprimare si aceasta in dificila postura de mentor, de profesor. Nu e o
licenta titlul de profesor: intr-adevar artistul dintr-o generatie va profesa

233 ,cantec” (engl.) — in teatrul brechtian si in spectacolele moderne, cantecul intercalat in actiune,
adresat direct publicului, care intrerupe si comenteaza jocul. (vezi pagina 157)

234 song — Engl. (vezi pagina 157)

235 sursa: Elena Simirad-Munteanu — scenografd a Teatrului ,Ion Creangd” din Bucuresti (intre
altele, decorul spectacolului Ndzdrdvdaniile lui Pdcald, 1968).

236 Elenei Simirad-Munteanu — Elena Simirad-Munteanu — scenografa a Teatrului ,Ion Creangd”,
autoarea decorului la Sapte povesti de Andersen (p. (vezi pagina 146)
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intiparirea ei in constiinta generatiilor care urmeaza. Distanta intre generatii
poate lua turnura unui real conflict individual intre discipoli si mentori, intre
elev (student) si profesor, numai in cazul in care comportamentul teoretic si
exprimarea artistica a profesorului ,incepe” sa fie refuzata de cerinta culturala
manifesta In plan social. (O tipologie a cerintelor culturale este o operatie
dificil de realizat, si orice afirmatie vizand acest domeniu — cel putin in
articolul de fata — ar fi hazardata). Dar se pune intrebarea — care sunt
simptomele unei atari ineficiente a unui mod de exprimare artistica?

Elevul, studentul, discipolul (inteles mai putin ca adept, admirator al unei
personalitati si mai de graba ca individ, care urmeaza sa-si disciplineze
gandirea), nu ramane nicidecum pasiv fata de tutorele sau cultural. Chiar cei
mai obedienti, si astfel cei mai indragiti de catre profesori, sunt in fapt niste
prezente active, caci simplul act de afiliere pe langa reprezentantul generatiei
tutelare este rezultatul unei optiuni: elevul isi recunoaste in profesor
configuratia mintala, schema de exprimare catre care se indreapta manat de
propria sa structura.

Dar: in ce masura schema de exprimare a profesorului permite ,elevului”,
care o adopta, sa o dezvolte, sa o continue? nu cumva exista riscul
transformarii ei — a schemei — intr-o reteta manierizanta? E cazul puternicelor
personalitati artistice care, fie au inhibat diferentierea elevilor de profesor, fie
au pus in evidenta — nu trebuie exclusa nici aceasta situatie — absenta
individualitatilor autonome printre discipoli. Exista si cealalta situatie:
discipolul respinge, refuza ,invatatura” profesorului, considerand-o ca ne mai
fiind acreditata de momentul artistic, social. (Reactie subiectiva, adeseori
eronata, dar care, psihologic, se justifica).

Psihologia atesta fara putinta de tagada existenta unor matrici intelectuale
initiale care se manifesta simplu: prin referinta; aceste matrice risca insa sa
ramana — in cazul opozantei fata de profesor — amorfa, fara posibilitati
operatorii, in situatia in care ,elevului” nu-i este descoperit si dirijat atributul
intelectual catre sursa optima de date necesare.

Fara indoiala responsabilitatea celor ce fac instructia si educatia artistica a
noilor generatii se vadeste a fi uriasa.

Schematica prezentare a efectelor extreme care pot aparea din cuplul social
profesor-elev pare sa nu aiba decat ,didactic” legatura cu scenografia. Numai
ca efectul unui tip sau altul de instructie, in cazul nostru, este, nu numai la
figurat ci si la propriu, vizibil. Scenograful vizualizeaza un spatiu care este si
altcum decat fizic. Scena este un spatiu nu numai de prezentare ci si de
intruchipare, este un loc in care capata chip un anume mod de a intelege si
subintelege realitatea. Si pentru ca valoarea scenografiei, alaturi de celelalte
componente ale spectacolului, este o valoare semnificativa, este important de
aflat daca si cum e in stare absolventul scenograf sa satisfaca cerinta de
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semnificatie sau sa modifice simptomatic aceasta cerinta catre o alta forma de
exprimare. Articolul nostru intr-adevar urmareste sa faca trecerea in revista a
promotiei 74 a sectiei de scenografie de la Institutul de Arte Plastice , Nicolae
Grigorescu”7238,

Daca un pictor sau un sculptor tanar isi poate ingadui ragazul de a astepta,
fie iesirea sa de sub influenta maestrului, fie recunoasterea cu intarziere a
operei sale, scenograful nu-si poate permite asemenea amanari. Bine sau rau,
el trebuie sa combine semnele, obiectele pe podiumul scenei, el deci trebuie sa-
si fi constituit pana atunci — pentru uz personal — cel putin un soi de catalog
de tipare vizuale ale simbolurilor etc., iar daca acest lucru s-a infaptuit, meritul
principal este al profesorului.

Iata ce vom incerca sa urmarim in lucrarile de diploma

ale promotiei '74: masura In care viitorii scenografi si-au construit, fie si
sumar, un principiu si o structura de vizualizare. Dar pentru aceasta, necesara
mai intdi este prezentarea mentorului acestei promotii: conf. univ. Elena
Patrascanu-Veakis*®*® — ca scenografa — este semnatara a peste 100 de
decoruri. E foarte dificil sa prezinti caracteristicile dominante ale unei activitati
care a traversat peste trei decenii si a supravietuit unor nenumarate (inca)
mode, curente, maniere artistice. Vom enumera cateva rigori, cateva
consecvente ale exprimarii sale pe care profesorul le-a transmis si le-a impus si
celor trei absolvente: Dorina-Elena Sortan, Gabriela Ricsan si Cristina
Paunescu?®*’ (Textele carora li s-au construit decorurile sunt ,Don Quijote” de
Yves Jamiaque?*!, ,Danton” de Camil Petrescu?®* si respectiv, ,Ondine” de Jean
Giraudoux?*?).

237 sursa: Institutul de Arte Plastice ,Nicolae Grigorescu” din Bucuresti — numele, intre 1950 si
1990, al scolii superioare de arte plastice (azi Universitatea Nationala de Arte Bucuresti), care avea
si o sectie de scenografie.

238 Institutul de Arte Plastice ,Nicolae Grigorescu” — Scoala superioard de arte plastice din
Bucuresti (numele ei intre 1950 si 1990; azi Universitatea Nationala de Arte), cu sectie de
scenografie (p. (vezi pagina 148)

239 sursa: Elena Patrascanu-Veakis (nascutd Hertha Schwamen, 12 aprilie 1914, Cernauti - 5 mai
2000, Bucuresti) — scenografda roména, formatd la Academia de Arte Frumoase din Viena;
cofondatoare a Teatrului ,Tandarica”; sotia lui Lucretiu Patrascanu, arestata in 1948 si detinuta
politic, reabilitata dupa 1968; apoi sotia regizorului grec Yannis Veakis; profesoara la sectia de
scenografie a Institutului ,Nicolae Grigorescu”.

240 sursa: Absolventele promotiei 1974 a sectiei de scenografie; numele sunt date dupa carte (cu
variantele «Dorina Elena Sortan», p. 120, si «Riscan», p. 121).

241 sursa: Yves Jamiaque, Don Quichotte — adaptare scenica franceza a romanului lui Cervantes,

de dramaturgul francez Yves Jamiaque; titlul si prenumele sunt tiparite gresit («Don Qujote»,
<<Ives>>) Romanul: Miguel de Cervantes Saavedra, Don Quijote de la Mancha (1605 1615)
Eli

242 sursa: Camil Petrescu, Danton — vezi nota de la p. 112.

243 sursa: Jean Giraudoux, Ondine (1939) — piesa scriitorului si diplomatului francez Jean
Giraudoux (1882-1944), dupa basmul romantic al lui Friedrich de La Motte-Fouqué (Undine, 1811):
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Toate scenografiile Elenei Patrascanu-Veakis apartin tipului de scena
italiana (machetele de decor ale promotiei sunt construite in cutia italiana).
Scenografia spectacolului ,Imblanzirea scorpiei”?* montat pe scena
elizabetana — a fost realizata ulterior. Din aceasta predilectie decurg si alte
cateva rigori (care au functionat si in proiectele prezentate de absolvente):
montajul ,obiectelor” care sunt pe scena respecta canonul picturii — fiecare
proiect de decor poate fi privit si ca un tablou, imaginea avand obligatia de a
transmite privitorului ,ceva” din atmosfera spectacolului. Aceste proiecte in
executia absolventelor au fost tablouri ale posibilului climat psihologic din
spectacolul imaginat. (Din pacate proiectele picturale nu pot fi reproduse
convenabil in paginile cartii. De altfel, prezenta lor sub ochiul cititorului nu ar
aduce un plus de argumente asupra temeiniciei solutiilor scenografice alese de
absolvente fiindca proiectele sunt de obicei testari de capacitate ale
examinatilor). Toate scenografiile Elenei Patrascanu-Veakis sunt constituite pe
o retea, pe o schela fixa in jurul carora pivoteaza ,peisajele” scenografice.
(Acest procedeu de cineramare®*?*® functioneaza inventiv, inspirat, in
machetele Dorinei Sortan si Gabrielei Ricsan. Deosebirea dintre cele doua
aplicari ale aceluiasi procedeu consta in aceea ca in decorul Dorinei Sortan
insasi mobilitatea pieselor pe schela fixa poate deveni un spectacol pentru
privitor).

Decorurile sunt inscenari. Aceasta particularitate a ultimelor scenografii
semnate de profesorul promotiei a fost preluata de toate cele trei absolvente.
Sensul cel mai literal al inscenarii l-am gasit in macheta Cristinei Paunescu:
elementele aduse pe scena sunt — luate separat — neutre. Alaturarea este
facuta din respectul conventiei teatrale, factorul de emotivizare al spectatorului
fiind lumina care inlesneste imaginatiei adaugirea la decor a naratiei din text.
Pe scurt, procedeul inscenarii prin contagiune.

La Gabriela Ricsan Inscenarea se realizeaza prin reconstituire;
monumentalitatea, prin apel la obiecte simbolice sau alegorice insotite de
discrete accesorii pitoresti. Inscenare prin conformitate dintre imagine si
mentalitatea sau culturalitatea spectatorului. Un decor prin definitie teatral.

In macheta Dorinei Elena Sortan, insasi mobilitatea elementelor din decor
putand fi spectacol, este permisa sugestia realitatii dar si imaginea realului

iubirea dintre o ondina (z&na a apelor) si cavalerul Hans.

244 termen format de autor dupd Cinerama (procedeu american de proiectie cinematografica pe
ecran panoramic curb, 1952) — aici: perindarea panoramica, ca pe un ecran, a ,peisajelor”
scenografice in jurul unei schele fixe. (vezi pagina 142)

245 sursa: W. Shakespeare, Imblanzirea scorpiei (The Taming of the Shrew, c. 1590-1592) —
comedie; decorul Elenei Patrascanu-Veakis pe o scena elisabetana nu l-am putut identifica si data.
William Shak re — The Taming of the Shrew 1 -1592 itia Proj nber Book
#1508, PG Shakespeare Team, domeniu public), en

246 cineramare — Termen al autorului, dupa Cinerama (procedeul american de proiectie panoramica
pe ecran curb, 1952): perindarea ,peisajelor” scenografice pe o schelda fixa, procedeul Elenei
Patrascanu-Veakis preluat de elevele ei (p. (vezi pagina 142)
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divagat de imaginatie: alternanta intre fantastic si fabulos. O tacuta perindare
a decorurilor prin scena si intersectarea lor cu traiectul personajelor vadeste o
inclinatie a absolventei catre viziunea cinematografica. Desigur celelalte
amintite rigori carora li s-au supus nu i-au inlesnit o fantazare in sensul cinetic
ci au obligat-o pe absolventa la cautarea unor solutii teatrale catre care au
indreptat-o acele imagini pe care le-am numit de ,climat psihologic”. Intr-un
cuvant, inscenare a iluziei; pentru care n-a fost suficienta numai perindarea de
~peisaje” scenografice. Pentru a sugera spectatorului discrepanta intre lumea
ca atare si lumea transfigurata, adica intre lumea lui Cervantes si lumea lui
Don Quijote?"’, tanara scenografa a apelat la ,,decorul mobil”: la costum.

Fiecare personaj are doua identitati: una reala, sociala si una investita
personajului, cea confectionata de Don Quijote in delirul sau de autoiluzionare.

Spectatorul — a opinat Dorina Sortan — trebuie sa poata privi nu numai
prin ochii celor care-si bat joc de cavalerul tristei figuri**®, ci si prin ochii
victimei: trebuie deci sa ofere publicului, fie si pentru o clipa, optica
donquijotesca.

Daca in acest decor dominanta este de natura acut-psihologista in macheta
Gabrielei Ricsan (,Danton” — Camil Petrescu) dominanta este socializanta.
Fiecare tablou este descrierea unui cadru prin care s-au institutionalizat
comportamentele individuale in contextul unor complexe fenomene politice. O
anume maretie a cadrului indiferent si totodata coplesit, inundat de
evenimente.

Scena este patronata de o uriasa efigie suspendata, plafon de conflicte:
efigia este basorelieful libertatii pe baricade a lui Rude?**?*°, (Basorelief aflat pe
arcul de triumf napoleonian).

Decorul Cristinei Paunescu la ,Ondine” este rezultatul®' unui procedeu
combinatoriu linear: stabilita prin conventie, oportunitatea unui element — fie

247 sursa: Miguel de Cervantes Saavedra (1547-1616) — scriitorul spaniol, autorul romanului Don
Quijote de la Mancha (1605, 1615). [Miguel de Cervantes — El ingenioso hidalgo don Quijote de la
Mancha (1605, 1615), es.wikisource, es

248 sursa: ,Cavalerul Tristei Figuri” (sp. el Caballero de la Triste Figura) — porecla pe care i-o da lui
Don Quijote scutierul Sancho Panza (Don Quijote, partea I, cap. 19).

249 sursa: Francois Rude, Plecarea voluntarilor din 1792 (Le Départ des volontaires de 1792,
numit si ,La Marseillaise”, 1833-1836) — grupul in inalt relief de pe pilonul drept (dinspre
Champs-Elysées) al Arcului de Triumf din Place de I’Etoile (Paris), arc ridicat in cinstea armatelor lui
Napoleon; deasupra voluntarilor pluteste figura inaripatd a Geniului Libertatii. Formula autorului
amesteca imaginea cu Libertatea conducdnd poporul (La Liberté guidant le peuple, 1830) a lui
Eugene Delacroix, unde Libertatea inainteaza peste baricada. Francgois Rude (1784-1855), sculptor

francez. [Francois Rude — L.e Départ des volontaires de 1792 («La Marseillaise», 1833-1836), Arcul
de Triumf, Paris — situl oficial, fr

AN

5%
250 Rude — Francois Rude (1784-1855) — sculptor francez, autorul reliefului Plecarea voluntarilor

din 1792 (,La Marseillaise”) de pe Arcul de Triumf din Paris, preluat ca efigie in macheta la Danton a
Gabrielei Ricsan (p. (vezi pagina 154)

251 diminutiv de la cortina (fr. courtine, it. cortina) — cortind micd, perdea sau panza secundard care
inchide doar o parte a scenei sau separa doua planuri de joc. (vezi pagina 143)
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ca acesta este draperie, navod, cortineta®s??*>, mobilier etc. — celelalte
elemente sunt adaugite in virtutea similitudinii de oportunitati: scenografia de
acest tip este cadru ambiental, asadar cadru in care elementele — lipsite de
semnificatie autonoma — sunt participante la o semnificatie globala (procedeu
intimist de transcriere scenografica).

Am etichetat pe cat a fost cu putinta intr-o singura expresie cele trei
decoruri ale promotiei: inscenare prin contagiune, inscenare prin conformitate,
inscenare a iluziei. E posibil ca aceste scenografii sa nu functioneze fidel
intentiilor intr-un spectacol de teatru. Dar daca aceste machete s-ar realiza pe
scena, indiferent cate modificari si interventii ar suporta, ele ar avea drept scop
tot crearea unor iluzii de perceptie in spectator: fie iluzia realitatii unui
conflict, fie iluzia veridicitatii unui spatiu social politic, fie iluzia perindarii prin
fata ochilor a unui cadru real alternat cu un cadru deformat de imaginatie.
Argument definitiv in favoarea afirmatiei ca promotia a adoptat (temporar)
conduita artistica a profesorului, si anume aceea de dirijare a psihologiei
spectatorului. Necesitatea unei scheme de reprezentare vizuala careia ii
corespunde in public, intr-o anume perioada istorica, o schema de percepere
vizuala. (E interesant de urmarit ce solutii vor adopta, ce spatii scenografice
vor incropi absolventele cand vor fi puse in situatia de a face decor pentru o
scena elizabetana sau centrala). E greu de spus care dintre ele se va desprinde
mai repede de profesor, in viitor. Sa asteptam, deci.

252 sursa: Ondine — piesa lui Jean Giraudoux (1939); vezi nota de la p. 1109.

253 cortinetd — Cortind sau perdea secundara, care acoperd doar o parte a scenei (p. (vezi pagina
143)
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Ilustratii

PAUL BORTNOVSCHI: Decor la ,Danton” de Camil Petrescu
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PAUL BORTNOVSCHI: Decor la ,Danton” de Camil Petrescu

[135 (126)]

JOZEF SZAJNA: Imagine din ,Gulgutiera”
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[136 (127)]

PETER BRUEGEL: ,Parabola orbilor” (detaliu)

[Reproducerea este de fapt un detaliu din «Cersetorii» (Les Mendiants), 1568, Muzeul Luvru
— vezi Nota asupra editiei.]

ANDRE ACQUART: Decor la ,Bleus, blancs, rouges” de Roger Planchon
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[137 (128)]

[138 (129)]

DENIS JEAN BOIDOT: Decor la ,Les légendes de la Lozére”
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Theater der Gegenstande®*

,Wollen wir den Mechanismus verstehen, der die verschiedenen Elemente
einer Auffiihrung zusammenfiligt, die Denkprozesse, aus denen sie erwdchst
und jene, die aus ihr erwachsen, wollen wir also jenes ganze Bemuhen um die
Vermittlung hunderter von Bildern an die Perzeption des Zuschauers erfassen,
so mussen wir den Weg — von der Szenographie — zur Darstellung, zur
Theaterkunst der Epoche wdahlen.”

Es ist das Buihnenbild — das als einzige materielle Spur — wenn auch
manchmal rudimentdr — die Imagination der Epoche, ihre Kriterien in der
Auswahl und im Ausdruck der Elemente aus der Wirklichkeit sowie in ihrer
Zusammenfiigung in der Darstellung — bezeugt — das Biihnenbild als
Dokument der Wertungen und des sozialen Denkens der Zeit.

Vernachlassigt, auf- und abgewertet, bald dem Regisseur, bald dem
Schauspieler als Verdienst zugeschrieben, bleibt doch das Biihnenbild oft
Ursache, immer aber erste und scharfste Folge jeder Verdnderung in der
Theaterkonvention.

Um eine Definierung der Szenographie sowie der Dynamik des
Biihnenraumes zu ermoglichen, befalSt sich das Theater der Gegenstdnde mit
dem Entwicklungsprozess des rumanischen Biihnenbildes, das bescheiden mit
Selbsterkldrungen doch brillant im Schaffen ist.

Die Erforschung der Szenographie auf polnischen und franzosischen
Buhnen will die Einheitlichkeit der szenographischen Sprache beweisen, ihre
Ausdruckskraft — trotz ihrer Wortlosigkeit, ihre Bewegung zwischen den
beiden extremen Polen — das szenographische Objekt als handelnde Gestalt —
und die handelnde Gestalt als szenographisches Objekt.

Monographische Skizzen grofSer rumanischer Biihnenbildner: Liviu Ciulei,
Elena Patrascanu-Veakis, Paul Bortnovschi, Ion Popescu-Udriste, Dan Jitianu
u.a. sollen die verschiedenen methodologischen

Prinzipien der rumdnischen Szenographieschule hervorheben.

Die Analyse der Buhnenbilder zu Stucken von W. Shakespeare, Ben Jonson,
Moliere, Ibsen, Ion Luca Caragiale, Camil Petrescu, Liviu Rebreanu, Bertolt
Brecht, Eugen Ionescu u.a. filihrt zur SchlufSfolgerung des Buches: Die
rumdnische Szenographie bis zum Jahr 1975 flieht aus der italienischen
Schachtel, das Interesse wendet sich von einem ,erzdhlerischen” Biihnenbild
zur Szenographie der schauspielerischen Bewegung.

254 ,Teatrul obiectelor” (germ.) — titlul cartii in rezumatul german.
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The Theater of Objects?®*°

”If we are eager to comprehend the assembling mechanism of the theatrical
elements, the network of ideas preceding and being brought to the fore by the
same performance, the whole working effort meant to give birth to hundreds of
images to be perceived by the spectator, it goes without saying that the
scenography is but the starting point for a performance, for the theatrical life
of the respective epoch; it is the only material impression containing, even if
rudimentary, the imagination of an epoch, the criteria of expression and the
way of achieving the expressive within the activity of cutting up the necessary
elements out of the real and that of putting them together, it is the judgment,
the mental and social behaviour of that epoch.”

Sometimes ignored, deprived of capacities and values, frequently a trophy
belonging to the manager’s or actor’s panoply as well, the stage scenery
initiates, breathes life and is the first to undergo most violently any mutation
operated within the stage convention.

For a possible defining of scenography and for the necessary
“understanding of the stage dynamics” The Theatre of Objects has in view the
intimate movement of the evolution process of the Romanian scenography, an
intimacy wary in statements but rather spectacular in its results.

The investigation process of the Polish and French stage scenery brings to
the fore the homogeneity of the scenographic language and its irrepressible
locution within its extremes: the scenery — both a personage and an
interpreter in itself — despite its vocal muteness.

By monographically outlining the creations of several great Romanian
scenographers: Liviu Ciulei, Elena Patrdascanu-Veakis, Paul Bortnovschi, Ion
Popescu-Udriste, Dan Jitianu a. o., by underlining a few methodological
concepts asserted by the Romanian

school of scenography, by analyzing the stage scenery materialized in the
staging of plays by W. Shakespeare, Ben Jonson, Moliere, Ibsen, Ion Luca
Caragiale, Camil Petrescu, Liviu Rebreanu, Bertolt Brecht, Eugen Ionescu a. o.
The Theatre of Objects registers within the evolution of the Romanian
scenography up to 1975, the escape of the theatrical performance from the
Italian box towards the central scene, the mutation of interest from the
narrative stage scenery towards the scenography of the actor’'s movement.

255 ,Teatrul obiectelor” (engl.) — titlul cartii in rezumatul englez (in text, ortografia britanica
Theatre).
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GLOSAR DE TERMENI

Glosarul editiei de fata la «Teatrul obiectelor» (Junimea, Iasi, 1982) aduna notiunile de teorie a
scenografiei pe care Paul Cornel Chitic le foloseste sau le creeazd — decor, obiect scenogrdfic,
cutia italiand si scena centrald, cele trei spatii ale scenei, conventia, echivalentele, obiectul-releu,
metafora scenicd, reteatralizarea, inscenarea, sociologia configurdarii, cinetismul —, termenii de
meserie ai teatrului, expresiile strdine si numele scenografilor, regizorilor, teoreticienilor si
pictorilor din carte; notiunile centrale au articole dezvoltate, iar glosele spun sensul pe care
autorul il da cuvantului, cu trimiteri la paginile cdrtii (cifrele romane trimit la Prefatd).

Autori si izvoare de referinta: DMTR — Dictionarul Multimedia al Teatrului Romaéan
O[30 -
= - Liviu Ciulei (DMTR) - Paul Bortnovschi (DMTR) - Ion Popescu-
EgaemE &
% Shppa
i
Udriste (DMTR) [ - Dan Jitianu (DMTR) =&

a posteriori — Lat., ,din ce vine dupa”: retrospectiv, pe baza experientei (p. 53, 62, 75).

accesorii — Obiectele marunte de scena. Pe scena centrala, ,fiecare element de recuzita
este un reper; fiecare ansamblu de accesorii scenografice formeaza o retea de repere
ale ochiului” (p. 101); la Danton, , accesoriile emblematice” (tricolorul, boneta frigiana,
ghilotina) dau doar schema cronologica a epocii (p. 60).

Actualizarea — La autor, mai mult decat retrairea trecutului: ,reinstituirea sau
institutionalizarea unui fapt”, Imprejmuirea conflictului cu conotatii care definesc o
atitudine fata de el, prin schimbarea sistemului de referinta extraestetic; exemplul e
prabusirea decorului lui Bortnovschi in Regele moare (p. 52-53).

ad majorem Dei gloriam — Lat., ,spre mai marea slava a lui Dumnezeu”, deviza iezuitilor;
Szajna o rastoarna: ,pentru cea mai mare glorie a omului” (p. 90).

alienarea — Instrdinarea (termen hegelian si marxist): la Regele moare, ,efectul ultim” al
decorului — personajul se crede posesorul tuturor lucrurilor vazute (p. 46).

André Acquart — André Acquart (1922-2016) — scenograf francez; in dispozitivul lui
pentru Bleus, blancs, rouges de Roger Planchon autorul banuieste procedeul
»,supradimensionarii” personajelor (p. 97; plansa de la p. 127).

André Barsacq — André Barsacq (1909-1973) — scenograf si regizor francez de origine
rusa, directorul Théatre de 1’Atelier; decorul lui la Au bal des chiens de Remo Forlani,
calchiat dupa Lorenzo Lotto si Paolo Uccello, e pentru autor semnul unei ,crize” a
scenei italiene (p. 94-95).

antropomorfizare — Atribuirea unei forme sau a unor insusiri omenesti obiectelor sau
spatiului; la Szajna, personajele imbracate in ,harnasamente” sunt ,mijloace de
antropomorfizare a spatiului scenografic”, ca la Bosch (p. 87, 92).

aparté-uri — Fr. aparté, ,deoparte”: replicile pe care un personaj le spune publicului si pe
care celelalte, prin conventie, nu le aud (p. 84).

Association francaise d’action artistique — Organism al statului francez pentru
difuzarea culturii franceze in strainatate (1922-2006), care a patronat expozitia de
scenografie franceza din 1974 (p. 93).

basorelief — Sculptura in relief scazut pe un fond plan. Autorul compara decorul pictural al
anilor '50-'60 cu un ,basorelief pictural” in fata caruia ,gliseaza” jocul actorilor (p. 27);
metafora scenica e tranzitia de la mijloacele picturii si ale basoreliefului la cele cinetice
(p. 20). La p. 121, basorelieful lui Rude de pe Arcul de Triumf.
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Baudrillard — Jean Baudrillard (1929-2007) — sociolog si filosof francez; citat din La
Société de consommation (1970) despre obiectele oferite numai intr-un ,context de
obiecte” (p. 79).

Ben Jonson — Ben Jonson (1572-1637) — dramaturg englez, contemporanul lui
Shakespeare; Volpone (1606) e analizat la p. 71-75.

Botticelli — Sandro Botticelli (c. 1445-1510) — pictor florentin; personajele din Cum va
place al lui Ciulei erau , prezente botticelliene” (p. 21).

Brecht — Bertolt Brecht (1898-1956) — dramaturg si teoretician german al teatrului epic;
decorul de la Un om = un om (Disparitia lui Galy Gay) e analizat la p. 78-81.

Bruegel — Pieter Bruegel cel Batran (c. 1525-1569) — pictor flamand; emblemele lui
satirice (p. 78) si sursa a lui Szajna (p. 86); plansa de la p. 127.

bufonada — Comic ingrosat, de bufon; la autor, momentul in care jocul mimului e intrerupt
de o ,prezenta imaginara” (p. 107).

butaforie — Obiectele de scena fabricate din materiale ieftine care imita lucruri reale
(cuvantul vine prin rusa din it. buttafuori). Autorul o numara printre partile decorului
(p. VII, 62) si vorbeste de ,dantelarii butaforice” (p. 27) si de ,belsugul de butaforie” al
lui Szajna (p. 88).

Camil Petrescu — Camil Petrescu (1894-1957) — prozator si dramaturg; drama lui
Danton, montata la Teatrul National cu decorul lui Paul Bortnovschi, e analizata la p.
55-64 si 121.

Canaletto — Canaletto (Giovanni Antonio Canal, 1697-1768) — pictor venetian de vedute
arhitecturale (p. 95).

Caragiale — Ion Luca Caragiale (1852-1912); decorurile analizate: O scrisoare pierdutd
(Ciulei, p. 29-34) si O noapte furtunoasd (Teatrul de Comedie, p. 75-78).

cele trei spatii — Instrumentul analitic propriu al autorului, expus in subcapitolul ,Cele
trei spatii ale scenei” (p. 40-41) si reluat in polemica cu Florian Potra (p. 63):
»,existenta a trei spatii care coexista, in perimetrul aceluiasi podium, aceleiasi scene:
SPATIUL FIZIC, SPATIUL INTENTIONAL, SPATIUL CONSTITUIT”. Distinctia nu e ,un
act arbitrar, ci intotdeauna un demers metodologic”; ordinea in care spectatorul
percepe cele trei spatii poate fi alta decat cea a definitiei (p. 41, 44). Impreuna, ele ,se
definesc, generic, drept spatiu de semnificare” (p. 63).

Spatiul fizic e ,cel real, lungimea, latimea, Inaltimea scenei”; el le contine pe
celelalte doua ,prin mijlocirea scenografiei sau — in absenta decorului — datorita
conventiilor teatrului” (p. 40). Cea mai simpla descriere a lui e ,perimetrul de scena
strabatut de actori” (p. 45). Tipul de scena — italiana sau centrala — ,este in primul
rand tip de spatiu fizic”; abia decorul, conventiile reprezentarii, jocul si textul ,fac sa
existe celelalte doua spatii” (p. 63). Pe scena centrala ,spatiul fizic, distantele in timp si
de loc sunt suprimate” (p. 99).

Spatiul intentional e ,spatiul imaginarului realizat, obiectivizat in pereti, mobilier
etc.”: scenograful imagineaza si realizeaza material reprezentari ale semnificatiilor,
valorilor si asocierilor de idei despre o epoca; ,totodata, acelasi spatiu intentional este
spatiul perceput vizual de spectator”, in care publicul isi regaseste propriile imaginari
(p. 40-41). Numele vine de la intentionalitatea dupa care scenograful alege,
construieste sau inventeaza orice obiect (p. 49-50); la Poveste de iarnd, spatiul

intentional , este realizat cu participarea spectatorului” (p. 45).

Spatiul constituit e ,rezultanta finala a tandemului spectacol-decor”: decorul nu
ramane la final obiectul vazut la ridicarea cortinei, ci ,se incarca de prezentele
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personajelor, se modifica odata cu derularea si culminarea conflictului”, poate deveni
personaj, motivatie sau rezultat al conflictului. ,Spatiul constituit este certificarea
decorului ca spatiu ideologic al reprezentatiei” (p. 41). Exemplele: la Poveste de iarna
decorul in ansamblu e de la inceput spatiu constituit (p. 44); la Regele moare, colajul
de clisee se prabuseste si spatiul constituit ajunge sa fie chiar spatiul fizic al scenei, cu
zidaria la vedere (p. 48); la Un om = un om, decorul e un spatiu constituit care nu se
schimba, ci il schimba pe Galy Gay (p. 81).

Exceptia notata de autor e spectacolul cu masti: masca, , un decor condensat, redus
la suprafata fetei interpretului”, nu cere un spatiu fizic fix, astfel ca acolo coexista
numai spatiul intentional si cel constituit (p. 41). Triada pare construita dupa distinctia
fenomenologica dintre obiectul real, actul intentional si obiectul constituit al
constiintei, adaptata la scena; autorul nu isi numeste sursa.

cineramare — Termen al autorului, dupa Cinerama (procedeul american de proiectie
panoramica pe ecran curb, 1952): perindarea , peisajelor” scenografice pe o schela fixa,
procedeul Elenei Patrascanu-Veakis preluat de elevele ei (p. 119).

cinetism — Din gr. kinésis, ,miscare”; in artele plastice ale anilor '50-'60, ,arta cinetica” e
arta obiectelor care se misca sau par sa se miste. In scenografie, cinetismul decorului e
transformarea lui la vedere: panouri care gliseaza, podiumuri care se cupleaza, scena
turnanta, schimbarile de lumina. Autorul il numara printre castigurile comune ale artei
universale (,cinetismul decorului”, p. 16) si il defineste larg: intentionalitatea
scenografului dicteaza schimbarea decorului, mutarea obiectelor, a luminilor — ,deci
cinetismul decorului” (p. 50).

Sensul propriu al autorului se formeaza la Cum vd place al lui Ciulei: personajele
erau ,prezente botticelliene”, dar regizorul-scenograf a ,tradus” incremenirea de poza
a picturii In comportament curent al epocii. ,Cinetismul este operatia de reconvertire a
unei imagini — picturale, de exemplu — in acea realitate care a generat imaginea” (p.
21-22). Abia prin cinetism ,se poate vorbi de «decor functional»”, iar metafora scenica
e etapa de tranzitie de la mijloacele picturii la cele ,cinematice” (p. 20).

Exemplele cartii: ,subtilul cinetism al relatiei decor-Beranger” in Regele moare (p.
47); decorul pentru Danton, ,mecanism de cinetizare a starilor” (p. 58); Plicul, unde
»spectacolul acestui cinetism, privit ca un film fara banda sonora”, schimba raportul
dintre personaj si loc (p. 82-83); spectacolele lui Szajna, ,cinetisme ale vizibilului si
discursuri ale inteligibilului” (p. 85). La Volpone, autorul numeste scenograma ,suita
de momente scenografice [...] in care obiectele au fost miscate ori s-au aflat in miscare”

si care compune o ,procesiune de imagini” (p. 72-73).

Pentru ca acest cinetism dispare odata cu spectacolul, autorul a cerut televiziunii
cativa metri de pelicula pentru fiecare mare spectacol, nu ca sa filmeze reprezentatia,
ci ,momentele de cinetism ale decorului” (p. 112).

commedia dell’arte — Teatrul profesionist italian al secolelor XVI-XVIII: trupe ambulante,
masti fixe, improvizatie pe un scenariu, scene portabile; amintit pentru ,virtuozitatile
scenei ambulante” (p. 45).

conventia teatrala — Ansamblul regulilor nescrise, acceptate deopotriva de sala si de
scena, prin care spectatorul primeste ca lume ceea ce stie ca e joc: un panou pentru un
oras, cativa pasi pentru o calatorie, timpul comprimat, aparteurile neauzite de celelalte
personaje. Dictionarele de teatru o definesc drept contractul care face posibila
reprezentatia (Pavis, Dictionnaire du thédtre, art. «Convention»). Cartea porneste de la
Lintreita conventie fundamentala: teatrul necesita cel putin un actor, un spectator si un
spatiu de joc” (p. X).
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Autorul o defineste, la scena centrala, drept ,esenta operatorie” a reprezentarii:
»sumd de date acceptate (abstractiile) de spectator, nivel ontologic al teatrului ca arta”
(p. 3); la teatrul pentru copii, deosebeste conventia ca ,premisa ontologica a artei
teatrale” de conventia ca dat preexistent, ,mecanism de gandire adultd”, pe care
copilul il poate simti ca ,facatura” (p. 113-114). Ciulei a aratat in Cum vd place ca
»orice moment al vietii sociale este marcat si exprimat prin conventii”: ,totul vorbeste
despre realitate, despre viata, insa realitatea, viata, ne apare mijlocita prin conventie”
(p. 21).

La Elena Patrascanu-Veakis autorul descrie straturile conventiei: un decor contine
semne si ,consensuri, conveniri” (p. 35); la Acul cumetrei Gurton, exteriorul satului
adus in scenad e o conventie ,globald, autoritard”; la Avarul, interiorul obtinut prin
deschiderea portii unei case e ,conventia in conventie”, iar ,abia aceasta a doua
conventie statuteaza obiectele din scena drept decor” (p. 37); procedeul echivalentelor
ofera publicului ,conventia, consensul asupra spatiului si nu descrierea lui” (p. 38).

Obiectul-releu instaureaza conventia ,schimbarii de tablou” (p. 83-84).

Istoric, cartea urmareste criza unei conventii: cutia italiana presupune un ,ansamblu
imuabil de conventii teatrale” (p. 25), pe care decorurile lui Bortnovschi si Ciulei il
fisureaza; prabusirea decorului in Regele moare e ,triumful necesitatii unei noi
conventii teatrale” (p. 47) si o ,destramare a iluziei si conventiei teatrale” (p. 49);
scena centrald impune ,noile conventii scenice” (p. 23) si o ,extensie a conventiei”
elisabetane (p. 101); happeningul inlatura ,conventia imburghezita” (p. 96). Rezumatul
german formuleaza teza: scenografia e intotdeauna prima si cea mai acuta urmare a
oricarei schimbari in conventia teatrala (p. 132).

cortineta — Cortina sau perdea secundara, care acopera doar o parte a scenei (p. 121).

costum — Pentru autor, o forma a spatiului de joc: ,spatiul de joc contractat in jurul
actorului pana la momentul mularii sale pe trupul fizic al interpretului”, adica un spatiu
»care joaca” (p. 6-7). Exemplul e hlamida rosie din Richard al II-lea al lui Jean Vilar (p.

7); la Volpone, dreptul la un costum echivaleaza cu o ,instituire sociala” (p. 73).

culisele — Spatiile laterale ale scenei, ascunse publicului. Pentru autor, ,locul imaginatiei”,
unde se ascunde ,timpul neparcurs in mod public — trecutul” personajului; scena
centrala le suprima (p. 98).

cutia italiana — ,Scena italiana” (fr. scéne a l'italienne) e scena cu rama (portal), inchisa
pe trei laturi si deschisa spre sala pe a patra, separata de public prin rampa si cortina,
facuta pentru decorul iluzionist in perspectiva centrala. S-a format in Italia secolelor
XVI-XVII (decorurile in perspectiva ale lui Serlio, Teatro Olimpico din Vicenza, 1585,
Teatro Farnese din Parma, cu arcul de scena, 1618-1628), a cucerit Europa odata cu
opera si a ramas pana in secolul XX modelul cladirii de teatru. ,Cutia italiana” e
numele critic al acestui volum cubic; autorul ii spune si, dupa o formula , poetizata (dar
in nici un caz impropriu)”, ,cutie cu iluzii” (p. 100).

Pentru autor, scena italiana nu e neutra: ea ,ambitioneaza sa inglobeze, sa poata
reprezenta oricare alt spatiu” (p. 35), dar decorul ei e ,un nivel de conotatii apriorice
conflictului”, o ,predestinare” a gesturilor actorului; ,Scena italiana si-a jucat marea
carte a reificarii actorului” si a ingaduit ,o0 iImburghezire a viziunii despre realitate” (p.
48, 96). Pe ea, ,miscarile actorului se grupeaza in jurul unor obiecte diferentiate
(masa, scaun, usa etc.)”, fara de care gesturile n-au sens (p. 63, 104). Utilajul ei —
scena turnanta (folosita la Avarul, p. 37, si la Volpone, unde roteste ,cutia” centrala, p.
74), fundalul pictat, perdelele, draperiile — tine de un ,inventar” comun, fara semn
ideologic propriu (p. 13, 16).
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Inaintea ei a existat scena ,pre-italiand” — podiumuri improvizate, piete publice,
masinarii la vedere —, pe care actorul sugera distanta parcurgand-o si mimand-o;
scena italiana a fost adoptata incet, ,drept noua conventie”, si apeleaza la , procedee
mimetice ale deplasarii”, iar scena centrala redescopera ca spatiul e ,locul comun al
miscarii” (p. 103-104).

Tema capitolelor I-III e ,fuga din cutia italiana” (titlul subcapitolului de la p. 44):
proscenium-ul prelungit al lui Ciulei la Cum va place produce o ,ruptura”, ,renuntarea
la teatrul iluziei scenice — la cutia italiana” (p. 22); dulapul-palat al lui Bortnovschi
clatina 1increderea in ea (p. 45); prabusirea colajului in Regele moare
»conceptualizeaza” ,criza scenei de tip italian” (p. 48-49); Decorul Unic de la Macbeth
e ,infrangerea dominatiei «cutiei italiene»” (p. 25); la Danton, practicabilul inaintat
spre public ,distruge conventia spatiului cubic” (p. 56). Decorurile franceze din 1974
arata si ele ,constiinta unei crize” (p. 94-97). Concluzia, din rezumatele cartii:
scenografia romaneasca pana in 1975 ,fuge din cutia italiana” spre scena centrala (p.
133, 135). Autorul precizeaza insa ca cele doua directii nu se exclud: aceiasi scenografi
lucreaza pentru amandoua (p. 27).

Dan Jitianu — Dan Jitianu (1940-1994) — scenograf, arhitect si profesor; dupa autor,
scena centrala devine realitate prin decorul lui la Cazul Oppenheimer (p. 23); decorul
lui ,fabulator” la Volpone e analizat la p. 71-75.

David Esrig — David Esrig (n. 1935) — regizor; Nepotul lui Rameau (Teatrul Bulandra,
1968), cu decorul lui Ion Popescu-Udriste, e pentru autor o capodopera, ,spectacolul
unei viziuni regizorale datorate scenografiei” (p. 18).

de facto — Lat., ,de fapt”, in realitate (p. 58).

decor — Din fr. décor (de la décorer, lat. decorare, ,a impodobi”): ansamblul elementelor
materiale care inchipuie locul actiunii — panouri, constructii, practicabile, mobilier,
fundaluri, obiecte. Cartea porneste chiar de la nedumerirea pe care o trezeste un decor
scos din spectacol, intr-o expozitie sau in depozitul unui teatru: ,ce este un decor?
Obiect de arta? Piesa tehnica? Subansamblu necesar montarii unui spectacol?” (p. V,
VIII).

Raspunsul autorului e ca decorul nu e ,,suma obiectelor” de pe scena: scandura goala
pe care un personaj nu-si gaseste locul e tot decor, iar o strada blocata pentru un
spectacol ,nu mai este strada, ea devine spatiu scenografic, decor”, ,camp al
perceputului si al imaginarului” (p. X). Primul capitol incheie argumentatia cu definitia:
»decorul este un obiect figurativ; prin el spectatorul si societatea sa au putinta de a
deslusi relatiile dintre domeniile perceputului, ale realului si imaginarului. Decorul este
un spatiu politic, el este un obiect de utilitate ideologicd” (p. 8). Termenii ,obiect
figurativ”, ,perceput”, ,imaginar” vin din sociologia artei a lui Pierre Francastel.

Decorul e ,reperul initial, lesne codificabil, relativ fix (cadrul scenei)”, la care
spectatorul raporteaza mereu cuvantul, gestul, lumina (p. 6); e , contextul spectacolului
si, implicit, si al textului”, nu simbolul textului (p. 29), ,multimea de obiecte
asociatoare si socializante prin care textul izbuteste sa apartind momentului cand este
dat in reprezentatie” (p. 30). De aceea decorul e perisabil ca spectacolul insusi (p. 31):
»,Nu exista un decor universal care sa traverseze istoria” (p. 51-52), fiecare epoca cere
»alte decoruri ale aceluiasi text”.

Cartea trece in revista o tipologie: decorul ilustrativ al anilor ’'50, , decorul-iluzie”
care trebuia sa functioneze ,trompe l'oeil” (p. 13); decorul pictat si cel ,pictural”,
construit in volum (p. 27); decorul de reconstituire si cel narativ (p. 31-34); decorul
functional, a carui functionalitate ,este data de gradul de emergenta a intregului
ansamblu spre o noua intelegere a textului” (p. 25); decorul ,fabulator” de la Volpone
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(p. 72); ,decorul unic” al lui Ciulei (p. 24); pe scena centrala, decorul se reduce la
recuzitd (p. 100). In decor, autorul deosebeste apoi obiectul scenografic de simpla
recuzita (p. 65-71).

decor fabulator — Numele dat de autor decorului lui Dan Jitianu la Volpone (Teatrul de
Comedie): o compozitie ,pur imaginara”, asamblata din detalii iconografice culese de
pe o arie de peste doua sute de ani, care pare reconstituire arhivistica si e de fapt
inventie (p. 72).

decor functional — Decorul care nu ilustreaza, ci lucreazda in spectacol. Autorul il
socoteste posibil abia odata cu cinetismul lui Ciulei din Cum vd place (p. 20) si il
defineste la decorul pentru Macbeth: ,Functionalitatea unui decor este data de gradul
de emergenta a intregului ansamblu spre o noua intelegere a textului” (p. 25); un decor
e functional daca ,izbuteste sa faca inteles dintr-o data ceea ce nu poate fi addugat
unui text” (p. 7-8).

decor modal — Termen al autorului pentru costum, socotit o forma particulara a decorului,
»decor mobil, la purtator” (p. 6, 34).

decorator — Numele vechi al scenografului, din vremea decorului pictat; problemele
acestor , decoratori” tineau de pictura si de psihologia perceptiei, nu de reprezentatia
teatrala (p. 19-20).

Decorul Unic — ,Spatiul unic pentru teatrul lui Shakespeare” al lui Liviu Ciulei (Teatrul
Bulandra): o masinarie de barne, scripeti si planuri rabatabile instalata in cutia scenei,
folosita intr-un singur spectacol, Macbeth (1968 dupa teatrografia lui Ciulei; autorul
scrie 1969). Pentru autor, ,cel mai complex «obiect scenografic»” vazut de el si
LJinfrangerea dominatiei «cutiei italiene»” (p. 24-25, 42); regreta ca niciun alt regizor n-
a montat Shakespeare in el (p. 112).

deja vu — Fr. déja vu, ,deja vazut” (p. 85).

Denis Jean Boidot — Scenograf francez, autorul personajelor uriase ale spectacolului de
strada Les légendes de la Lozere (festivalul de la La Canourgue) (p. 97; plansa de la p.
129).

dessous — Fr., ,lenjerie de corp” (p. 77).

Deus ex machina — Lat., ,zeul din masinarie”: zeul coborat pe scena cu o macara in
teatrul antic, deci deznodamantul adus din afara actiunii (p. 75). La p. 24 autorul
rastoarna formula — ,machina ex deus” —, masinaria care tine loc de zeu in Macbeth
al lui Ciulei.

diableries — Fr., ,dracii”: scenele cu diavoli din misterele medievale si, prin extensie,
inchipuirile fantastice ale iadului, reinviate in Dante al lui Szajna (p. 90).

Dimitrie Sbierea — Autorul costumelor la Volpone (Teatrul de Comedie), alaturi de
decorul lui Dan Jitianu (p. 71).

Dinu Cernescu — Dinu Cernescu (1935-2024) — regizor, legat de Teatrul ,C. I. Nottara”;
in Hamlet (1974) printul e ,unealta lui Fortinbras” (p. 67-69).

divertismentului — La autor, ,teoria divertismentului”: spectacolul care arata
»diversitatea figurarilor unei aceleiasi idei”, fara alternativa de sens; in acest inteles,
spectacolele , doctrinale” ale lui Szajna sunt , divertismente” (p. 89-91).

d’apres — Fr. ,dupd”: lucrare facuta dupa opera altuia; opera lui Szajna e ,un fenomen
«d’aprées»: refacerea unui traiect in care se respecta parcursul, nu si sensul” (p. 88).

echivalente — Procedeu scenografic descris de autor in subcapitolul ,Intre conventia
echivalentelor si socializarea emotiei”, la decorurile Elenei Patrascanu-Veakis (p. 34-
38). Punctul de plecare e o analogie: cadrul scenei italiene e ca rama unei reproduceri-
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detaliu, care poate face dintr-un fragment o imagine autonoma; scenograful care
reconstituie o epoca preia iconografia ei ,tocmai pentru ca ea este echivalenta din
punct de vedere cultural, cu epoca” (p. 34-35). Podiumul nu poate fi lumea, ci doar
,rezumarea ei: o rezumare-reducere cantitativd, o rezumare-abstragere péana la
semnificatii” (p. 35).

Definitia e data la decorul pentru Croitorii cei mari din Valahia, unde interiorul si
exteriorul sunt sugerate simultan: un gard functioneaza si ca perete despartitor, doua
trunchiuri de copac pot fi si coloane, doi pereti strapunsi de ferestre pot ascunde si
campii, si interioare. ,Fiecare element satisface doud presupuneri: in ansamblu si
separat elementele din scend sunt echivalente a doud sau mai multe elemente din real.
Fiecare obiect poate fi folosit multiplu in actiune — el este un instrument al actiunii si
nu reprezentarea unui detaliu din concret.” Ce ofera publicului aceasta tehnica e
»conventia, consensul asupra spatiului si nu descrierea lui” (p. 38).

in Avarul si Acul cumetrei Gurton, elementele de decor nu sunt semnele realitatii
personajului, ci ,elemente de vizualizare a unei mentalitati”, care ,se semnifica pe sine
drept conveniri, conventii”: spectatorului i se da ,ceea ce este comun intre lumea
textului si lumea sa si nu ceea ce deosebeste cele doua lumi” (p. 36). Cealalta tehnica a
scenografei, opusa, e ,enuntul social”: interioare minutioase, ,descrieri ale unor
mentalitati”, care duc la inscenare (p. 38-40).

Termenul revine la Danton, unde scenografia trebuia sa realizeze ,suita de
echivalente, de analogii, de asocieri si iInvecinari iIntre conflict si senzatiile,
sentimentele martorilor-spectatori” (p. 58), si la criza scenei italiene, ale carei
~echivalente de conotatie prestabilita” sunt rasturnate de supradimensionarea
personajelor (p. 97).

eclogale — De la ecloga, poemul pastoral dialogat: aici, texte idilice, encomiastice, in care
decorul e doar ,redundanta vizuala” a replicilor (p. 101).

Elena Patrascanu-Veakis — Elena Patrascanu-Veakis (1914-2000) — scenografa,
cofondatoare a Teatrului ,Tandarica”, profesoara de scenografie la Institutul ,Nicolae
Grigorescu”, autoare a peste o suta de decoruri, toate pentru scena italiana. Autorul
descrie la ea procedeul echivalentelor si ,enuntul social” (p. 34-40) si ii analizeaza
promotia 1974 (p. 119-121).

Elenei Simirad-Munteanu — FElena Simirad-Munteanu — scenografa a Teatrului ,Ion
Creanga”, autoarea decorului la Sapte povesti de Andersen (p. 116).

emblema — vezi obiect-releu.
en rond — vezi scena centrald.

entimema — Gr. enthyméma: la Aristotel, silogismul retoricii, construit pe premise
verosimile (p. 11).

Erwin Panofsky — Erwin Panofsky (1892-1968) — istoric de arta german, intemeietorul
iconologiei; citat, alaturi de Francastel, pentru ideea ca fiecare epoca se ,ilustreaza”
prin preluari din trecut (p. 34).

estetica reprezentarii — Teatrul care isi arata si isi asuma caracterul de joc si de
conventie (p. 3); opusa de Mihai Nadin si de autor ,esteticii trairii” (p. 19).

estetica trairii — Teatrul identificarii, al iluziei psihologice, de traditie stanislavskiana;
scena centralda ar permite, dupa autor, o ,revenire dialectica” spre ea, pastrand din
reprezentare doar conventia (p. 3, 19).
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Eugen Ionescu — Eugen Ionescu (Eugéne Ionesco, 1909-1994) — dramaturg francez de
origine romana; Regele moare (decor Bortnovschi, p. 45-54) si Jeux de massacre (decor
Jacques Noé€l, p. 95).

Eugen Schileru — Eugen Schileru (1916-1968) — critic si teoretician de arta, profesor de
istoria artei la Institutul de Arte Plastice, la ale carui ,prelegeri peripatetice” a fost
autorul (p. 6); citat despre culoare si scenografie (p. 3, 7).

fin de siecle — Fr., ,sfarsit de veac”: gustul si moda anilor 1890-1900 (p. 66).

Florian Potra — Critic de film si de teatru, care a criticat in revista Teatrul (nr. 5/1975)
analiza autorului la Danton; raspunsul autorului, despre ,spatiul teatral” si ,matricea
dramei”, la p. 61-64.

Florica Malureanu — Florica Malureanu (n. 1938) — scenografa; decorurile ei la Iona si
Regele Lear (scena italiana), Ndpasta si Elisabeta I (scena centrala) sunt pentru autor
»scenografia miscarii actorului”, prin procedeul topologic (p. 102-107).

fosei de orchestra — Fosa de orchestra: groapa dintre scena si primul rand de spectatori,
unde sta orchestra; autorul noteaza ca deosebirea dintre scena ,in rotund” si cea
italiana ,nu e data numai de lipsa fosei de orchestra” (p. 63).

fundalul pictat — Panza din fundul scenei, pictata iluzionist (,cortina de fundal”). In
primul deceniu postbelic, regizorii isi compuneau imaginile dupa legile picturii, in fata
lui; esecul metaforei scenice a dus ,la disparitia decorului pictat” (p. 13, 19-20).

Gott mit uns — Germ., ,Dumnezeu e cu noi”: deviza de pe catarama centurii soldatilor
germani din cele doua razboaie mondiale (p. 90).

Gradina Icoanei — Prin metonimie, sala Teatrului ,Lucia Sturdza Bulandra” din Bucuresti
(langa Gradina Icoanei), in care Liviu Ciulei a construit o scena centrala (p. 23).

happeningul — Happening (engl., ,intdmplare”): spectacol-eveniment fara text fix si fara
scend, cu participarea publicului (Allan Kaprow, 1959). Pentru autor, el ,a inlaturat
conventia imburghezita” a scenei italiene (p. 96).

Helfrid Foron — Mim vazut de autor intr-un spectacol de o zi la Bucuresti; recomandat de
Jean-Louis Barrault drept ,un poéte musclé” (p. 107-108).

Helmut Stirmer — Helmut Stirmer (n. 1942, Timisoara) — scenograf, elev al lui Paul
Bortnovschi, activ din 1977 in Germania. Decorul lui la Hamlet (Teatrul Nottara, 1974):
sala-scena ca inchisoare si tronul care devine pe rand catafalc, masa si alcov (p. 48, 67-
71).

Hieronymus Bosch — Hieronymus Bosch (c. 1450-1516) — pictor neerlandez al viziunilor

fantastice ale iadului; sursa, alaturi de Bruegel, a imagisticii lui Szajna (p. 86, 92).

Horea Popescu — Horea Popescu (1926-2010) — regizor, autorul spectacolului Danton de
la Teatrul National (1974), cu decorul lui Paul Bortnovschi (p. 64).

Hélene Parmelin — Hélene Parmelin (1915-1998) — scriitoare si critic de arta franceza;
de la ea, prin Schileru, formula ,Regizorul imagineaza dar inca nu vede” (p. 3, 18).

imediatete — Prima caracteristica a scenei centrale, ,0 geografie a imediatetei”: totul se
petrece la prezent, sub ochii publicului (p. 99, 101).

inscenare — in limba curentd, ,a inscena” inseamna a pune in scena si, figurat, a aranja o
situatie falsa ca sa para adevarata (DEX). Autorul foloseste cuvantul cu amandoua
sensurile, pentru decorul care nu doar arata, ci dirijeaza perceptia spectatorului.

La Elena Patrascanu-Veakis, decorurile de interior pentru Hedda Gabler si Dulcea
pasdre a tineretii sunt ,descrieri minutioase ale unor mentalitdti”, care se adreseaza
experientei fiecarui spectator; spectatorul nu poate vedea in ele altceva decat ce crede
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ca este: ,Tiparul intelegerii noastre isi afla reflectarea in aceasta tehnica scenografica;
decorurile sunt inscenari. Inscendri ale emotionalului” (p. 39). Ele raman ,,un spatiu al
fascinatiilor”, iar ,distantarea critica [...] este apanajul altei epoci” (p. 40).

In recenzia promotiei 1974 a sectiei de scenografie, ,decorurile sunt inscenari” e
trasatura preluata de cele trei absolvente de la profesoara lor (p. 120), iar autorul
deosebeste trei feluri: inscenarea prin contagiune (Cristina Paunescu, Ondine):
elemente neutre, alaturate din respect pentru conventia teatrala, emotia venind din
lumind, care ,inlesneste imaginatiei adaugirea la decor a naratiei din text”;
inscenarea prin conformitate (Gabriela Ricsan, Danton): reconstituire monumentala,
prin obiecte simbolice si alegorice, potrivita mentalitatii spectatorului — ,,un decor prin
definitie teatral”; inscenarea iluziei (Dorina-Elena Sortan, Don Quijote): alternanta
dintre realitate si lumea transfigurata de imaginatie, cu decoruri care se perinda si
costume cu doua identitati (p. 120-121).

Toate tintesc aceeasi ,dirijare a psihologiei spectatorului”: iluzia realitatii unui
conflict, a veridicitatii unui spatiu social sau a perindarii unui cadru real cu unul
deformat de imaginatie (p. 121). La Plicul, autorul vorbeste de ,procedee de inscenare”
simple si accesibile care sporesc capacitatea asociativa a publicului (p. 84); la Szajna,
de ,inscenarile” incarcate de accesorii medievale (p. 89).

Institutul de Arte Plastice ,Nicolae Grigorescu” — Scoala superioara de arte plastice
din Bucuresti (numele ei intre 1950 si 1990; azi Universitatea Nationalda de Arte), cu
sectie de scenografie (p. 118).

insul social — Expresia autorului pentru omul ca membru al societatii: spectatorul e
»,inainte de toate ins social” (p. VIII-IX); pe scena italiand, personajul-actor e
»echivalent al insului social” supus ierarhiei (p. 48, 96).

Ion Popescu-Udriste — Ion Popescu-Udriste (n. 1929) — pictor si scenograf, elev al lui
Toni Gheorghiu, scenograf statornic al Teatrului de Comedie. Decorul lui la Nepotul lui
Rameau (oglinzile glisante) e ,unicul caz de scenografie apta sa genereze o viziune
regizorala” (p. 18); sfera de sarma de la Capul de rdtoi anunta scena centrala (p. 23);
podiumurile mobile de la Plicul, la p. 82-84.

Ion Sava — Regizor si teoretician de teatru (m. 1947), autorul celebrului Macbeth cu masti
de la Teatrul National (1946) (p. 8).

Jacques Noél — Jacques Noél (1924-2004) — pictor si scenograf francez, decoratorul celor
mai multe piese ale lui Eugen Ionescu; decorul lui la Jeux de massacre e ,indiferent”
fata de text (p. 95; plansa de la p. 128).

Jan Kott — Jan Kott (1914-2001) — critic polonez, autorul cartii Shakespeare,
contemporanul nostru (1961), care citeste dramele lui Shakespeare ca ,Mare
Mecanism” al puterii; ea ,putea fi scrisa in Roméania” pornind de la decorul lui Ciulei la
Macbeth (p. 24).

Jean Duvignaud — Jean Duvignaud (1921-2007) — sociolog si critic de teatru francez
(Sociologie du thédtre, 1965), citat prin Schileru despre Richard al II-lea al lui Vilar (p.
7).

Jean Vilar — Jean Vilar (1912-1971) — actor si regizor francez, intemeietorul Festivalului
de la Avignon si directorul Théatre National Populaire; in Richard al II-lea, hlamida
rosie a regelui ,facea posibila suprimarea oricarui decor” (p. 7-8, 17, 53).

Jean-Louis Barrault — Jean-Louis Barrault (1910-1994) — actor, mim si regizor francez;
amintit printre cei care au intors teatrul spre conventiile teatrului popular (p. 53) si ca
autor al scrisorii despre mimul Foron (p. 108).
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Jozef Szajna — Jézef Szajna (1922-2008) — scenograf, regizor si pictor polonez,
supravietuitor al lagarelor Auschwitz si Buchenwald, directorul Teatrului Studio din
Varsovia; spectacolele lui (Dante, Replika, Witkacy, Gulgutiera) sunt ,cinetisme ale
vizibilului”, cu utilajul figurativ luat din Bosch si Bruegel (p. 85-93; plansa de la p.
126). In text si ,Jozef Szajna”.

Kabuki — Teatru popular japonez aparut la inceputul secolului al XVII-lea, cu dans, céant,
machiaj stilizat si costume fastuoase; autorul il pomeneste alaturi de NoO, teatrul liric
japonez cu masti din secolul al XIV-lea, ca exemplu de spectacol pe care un european
nu-l poate ,citi” (p. 4).

Kernodle — George R. Kernodle (1907-1988) — istoric american al teatrului, autorul cartii
From Art to Theatre (1944); de la el vine expresia ,devize fundamentale” ale unui tip
de scena (p. 101).

Kipphardt — Heinar Kipphardt (1922-1982) — dramaturg german, autorul piesei
documentare Cazul Oppenheimer (1964), primul decor romanesc pentru scena centrala

(p. 23).

Liviu Ciulei — Liviu Ciulei (1923-2011) — arhitect, scenograf, regizor si actor, director al
Teatrului ,Lucia Sturdza Bulandra” (1963-1972). Pentru autor, scenograful-regizor
prin excelenta: Cum va place (1961) e ,,punctul de fundamentala cotitura” (p. 5, 21-22),
Decorul Unic de la Macbeth invinge cutia italiana (p. 24-25), chioscul din O scrisoare
pierdutd (1972) e analizat la p. 29-34 (plansa de la p. 123); a construit in sala din
Gradina Icoanei o scena centrala (p. 23).

Liviu Rebreanu — Liviu Rebreanu (1885-1944) — romancier; comedia lui Plicul (1923),

s

»rescrisa” prin scenografia lui Ion Popescu-Udriste, e analizata la p. 81-84.

Lorenzo Lotto — Lorenzo Lotto (c. 1480-1556/1557) — pictor venetian; un carton al lui
(David si Goliat) e preluat in decorul lui Barsacq (p. 94).

Lotman — Iuri Lotman (1922-1993) — semiotician rus, intemeietorul scolii de la Tartu;
autorul 1i ia notiunea de ,context” al operei (p. 52, 106).

Lévi-Strauss — Claude Lévi-Strauss (1908-2009) — antropolog francez, intemeietorul
antropologiei structurale; amintit pentru ideea ca podoabele si picturile corporale ale
»Salbaticilor” sunt o harta de semne cu valoare ,legislativa” (p. 7).

macheta — Modelul redus, in trei dimensiuni, al decorului. Autorul o socoteste document
de cercetare: in ea ,primatul il au semnele, obiectele, reteaua de relatii intre ele” (p.
110-111); analizeaza machetele de diploma ale promotiei 1974 (p. 119-121).

maniheism — De la Mani (sec. III), intemeietorul unei religii dualiste: opozitia absoluta a
binelui si a raului; la autor, alternativa nuditate-harnasament a personajelor lui Szajna
(p. 92).

mansions — Engl. si fr. mansions (,lacasuri”): in teatrul medieval, casutele-decor alaturate
pe aceeasi platforma (Paradisul, Ierusalimul, Iadul), intre care se mutau actorii —
decorul simultan. Autorul le deosebeste de spatiile multiple ale scenei centrale (p. 99).

masca — Pentru autor, ,un decor condensat, redus la suprafata fetei interpretului”; in
spectacolul cu masti coexista doar doua dintre cele trei spatii, cel intentional si cel
constituit (p. 41). La p. 36, decorul Avarului face din orasul lui Harpagon ,,0 masca”.

Matisse — Henri Matisse (1869-1954) — pictor francez; citat despre semnul ,inventat in
timpul executiei si pentru nevoile locului” (p. 54).

metafora scenica — Concept pus in circulatie dupa razboi de Radu Stanca (p. 19), in
climatul dezbaterii despre reteatralizare: imaginea scenica cu sens figurat, prin care
regizorul spune vizual mai mult decéat textul. Pentru critica epocii, ,stadiul metaforei
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scenice” e momentul de care regia roméaneasca isi leaga revirimentul (p. 16); Mihai
Nadin vorbea de un ,prim val de exaltare care dusese si la excese” (p. 25).

Autorul 1i da o definitie proprie: ,Metafora scenica este un mod de a face vizibila
orice imaginare. Metafora scenica nu se poate realiza decat prin relatia: actor-obiect
aflat pe scend, deci relatia actor-decor, in care unul i se substituie celuilalt, dand
nastere unei «infra-relatii»”; ea e ,un comentariu rostit simultan cu desfasurarea
conflictului scris” (p. 18). Raportul dintre ea si reteatralizare e de mijloc la scop:
»reteatralizarea poate fi socotita tendinta iar metafora scenica — mijlocul de realizare a
acesteia” (p. 19); fara ea reteatralizarea ar fi fost indoielnica, iar folosirea ei a fost mai
degraba ,0 solutie tactica” de recastigare a libertatii de expresie (p. 16).

Istoric, metafora scenica s-a nascut in fata fundalului pictat: regizorii ,pictau” pe
~ecranul” scenei italiene gesturi, relatii, situatii, dupa legile picturii; imaginea-metafora
dura putin, pentru ca pictura e o arta a simultaneitatii, nu a duratei (p. 19). Perioada a
relansat termenul scenoplastica: decorul ca obiect pictural, scenograful ca , decorator”
(p. 19). Concluzia autorului: ,Metafora scenicd este deci «etapa» de tranzitie intre
mijloacele de exprimare artisticd [...] proprii picturii si basoreliefului si mijloacele
cinematice — proprii teatrului si filmului”; prin esecul ei in raport cu durata, ,a dus la
disparitia decorului pictat” si a grabit autonomia si hegemonia regiei, deschizand
drumul mijloacelor ,aniconice” (p. 20).

Ultima imagine din Volpone — platforma pe care juristii urca sa dea sentinta — e
numita si ea ,0 metafora — usor de citit — a artificiului dramaturgic de solutionare a
dramei” (p. 75).

Mihai Nadin — Mihai Nadin (n. 1938) — estetician si semiotician, autorul studiului
»Scenografia — de la conditia ilustrativa la functionalitatea regiei locului de joc” din
Teatrul romdnesc contemporan. 1944-1974, principalul text de referinta al capitolului
I, cu care autorul polemizeaza (p. 9, 13, 16, 19-21, 25-26).

mijloace aniconice — Mijloace care nu lucreaza prin imagine figurativa, ci prin miscare,
relatie, scena goala: asa isi exprima Radu Penciulescu interpretarea in Regele Lear (p.
17); esecul mijloacelor picturale a deschis drumul catre ele (p. 20).

mijloace iconice — Mijloace de expresie prin imagine (culoare, costum, compozitie
vizuald): Vilar la Richard al II-lea si Ciulei la Cum vd place isi exprima viziunea
regizorala iconic (p. 17).

mise en scene — Fr. ,punere In scena”: arta regizorului; autorul o pune in pereche cu mise
en place, arta scenografului, observand ca amandoua lucreaza asupra aceluiasi podium
(p. 2, 19).

mise-en-place — Fr. mise en place, ,asezare la locul ei”: expresia prin care autorul
numeste arta scenografului, alaturi de mise en scene (p. 2); cf. formula lui Toni
Gheorghiu, scenografia ca ,regie a locului de joc”.

misterul medieval — Spectacolul religios al Evului Mediu tarziu, jucat de confrerii
orasenesti pe scene simultane. Autorul il socoteste ,analogul” formal al
cinematografului: exprimare, raspandire si conservare a gandirii unei epoci, ,teatrul
viziunii simultane si al locurilor diferite” (p. 42-43).

module scenografice — Pe scena centrald, ansamblurile mici de recuzita care, ,inserate in
spectacol”, devin ,,modulul reprezentarii vizuale”; spectacolul e o succesiune de astfel
de module, combinate din aceleasi obiecte (p. 101-102).

Moliere — Moliere (1622-1673); decorul Elenei Patrascanu-Veakis la Avarul e analizat la p.
36-37.
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Nicoleta Toia — Regizoare romana; un spectacol al ei cu scena plina de anvelope verticale
e amintit ca imitatie a procedeului topologic (p. 107).

nota bene — Lat., ,ia aminte”, ,noteaza bine” (p. 14).

nuvola — It. ,nor”: masinaria spectacolelor religioase florentine din secolul al XV-lea, un
nor cu ingeri coborat din bolta bisericii, analizat de Pierre Francastel in La Réalité
figurative. Autorul vede in dulapul-palat al lui Bortnovschi de la Poveste de iarnd un
»,corolar al nuvolei” (p. 45).

obiect scenografic — Notiunea care da titlul cartii (Teatrul obiectelor) si capitolului III,
»Prezumtii despre obiectul scenografic”. Autorul porneste de la confuzia curenta:
»obiectul scenografic este confundat si asimilat categoric cu «obiectele» de pe scena”
(p. 65), pentru ca spectatorul ,e inclinat mai degraba sa vada ceea ce recunoaste,
decéat sa recunoasca ceea ce vede” (p. 66). Aceleasi piese de decor — tronul, zidurile,
emblema heraldica — au pondere alegorica intr-o monarhie si sunt simboluri ale puterii
intr-o republica (p. 66): nu obiectul defineste obiectul scenografic, ci functia lui, ,stiut
fiind ca functia dicteaza existenta unui obiect si definitia sa” (p. 67).

Definitia e data la decorul lui Helmut Stiirmer pentru Hamlet (p. 67-71): sala-scena
transformata in inchisoare si tronul care devine pe rand catafalc, masa a nuntii si alcov
»au fost inventate si exista nu ca sa consfinteasca ilustratia istorica, ci ca sa formuleze
statutul politic a ceea ce se intampla”. , Aceste doua obiecte sunt obiecte scenografice
pentru ca functioneaza intr-o dubla calitate: in aceea de obiecte (coridor, curte, sala a
tronului, pat, masa, scaun) si in aceea de semne. Obiectele scenografice vadesc gradul
de realitate al universului conceput.” Spada, mantia, coroana, punga de bani ,sunt
recuzita” (p. 69).

Obiectul scenografic nu e neaparat un lucru: trupa de actori ambulanti din Hamlet e
»un al treilea «obiect» scenografic — numit, desigur, impropriu obiect” —, ,un obiect
ideologic in aria dictaturii monarhice”; pentru curtea de la Elsinor mastile si costumele
ei sunt obiecte scenografice, pentru publicul din sala simpla recuzita (p. 69-71). La
Volpone, obiectele scenografice sunt costumul, paralelipipedul rotitor si multimea de
marionete, ,obiecte de ideologie” (p. 71-74); la Poveste de iarna, dulapul-palat-altar al
lui Bortnovschi condenseaza ,intr-un obiect unic” conotatia ideologica a epocii (p. 44);
pe scena centrald, insasi suprafata de joc, cu modelajul ei, e obiectul scenografic (p.
106). Cel mai complex obiect scenografic vazut de autor e Decorul Unic al lui Ciulei (p.
24).

Rezumatul englez al cartii numeste cele doua extreme intre care se misca limbajul
scenografic: decorul ca personaj si personajul ca obiect scenografic (p. 132, 134). In
analizele concrete autorul mai deosebeste, la Plicul, obiectele-releu, recuzita si
obiectele emblematice (p. 83-84); vezi obiect-releu.

obiect-releu — Releul e, in tehnica, dispozitivul care primeste un semnal si il transmite mai
departe. Autorul ia cuvantul dintr-un citat (obiectele civile ,nu au in sine decéat valoare
de releu”, p. 77) si face din el o categorie a obiectelor de pe scend, in subcapitolul
»Obiectele — multiplu al realului” (p. 75-84). Termenul se leaga de cel de emblema: la
decorul pentru O noapte furtunoasa al Teatrului de Comedie, ,,actorul-personaj este cel
care transforma obiectul in element al unei imagini-releu”: butoiul de muraturi si
Titirca in izmene sunt ,0 emblema de uz public a negustorului de mahala”, Rica ascuns
in dulap — ,emblema a moralitatii epocii”, Rica pe dulapul-tribuna — emblema a
statutului politic al unor paturi sociale (p. 77).

Emblema e, in heraldica si in cartile de embleme ale Renasterii, figura conventionala
care leaga o imagine de un sens, de o breasla, de o putere. Autorul compara procedeul
cu ,inventarea” emblemelor breslelor, cu deosebirea ca spectacolul alatura o unealta
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tipica unui personaj tipic: ,,0 emblemare sociala si nu una «administrativa»”, ,sarjata,
brutald, defaimatoare”, ca in figurarea pacatelor la Bruegel (p. 77-78). La Danton,
»,accesoriile emblematice” — tricolorul, fascia, boneta frigiana, cocarda, ghilotina —
fixeaza epoca printr-o ,notificare emblematica” si devin simulacre (p. 56, 60-61); la
Volpone, costumele au ,valoare emblematica” (p. 73).

La Plicul (decorul lui Ion Popescu-Udriste), usa plimbata pe un podium, pandita de
toate personajele, ,se substituie unui personaj a carui prezenta este determinatoare de
conduite”: , Acest obiect-releu...” (p. 83). Autorul distinge acolo trei categorii: , obiecte-
releu, recuzitd, obiecte sau ansambluri emblematice.” Obiectele-releu sunt obiectele
»Civile” prin care se consemneaza spatiul fizic sau social de referinta (usa, macazul,
felinarul de peron, biroul primarului, stema regald): ,decupaje ale realului”, jaloane de
recunoastere care, urcate pe scena, intermediaza un nivel de abstractizare — ,un
obiect «contine» si iradiaza toata realitatea care l-a generat” — si instaureaza
conventia schimbarii de tablou (p. 83-84). Recuzita concretizeaza un gest; obiectele
emblematice sunt cele ,prin care publicul descifreaza natura si valoarea unei conduite”
(p. 84).

Concluzia: personajele sunt ,manevrate de obiecte”, iar schimbarea cadrului arata
nivelurile de institutionalizare ale unei conduite; spectacolul devine o ,radiografie” a
unei ,tipologii de conjunctura” (p. 84).

obiectul de civilizatie — Teatrul, prin imaginile pe care le emite, e numit de autor , obiect
de civilizatie” (p. 4); obiectul de civilizatie e ,mijlocul prin care un fapt, un sens, o
valoare pot fi simplificate, multiplicate, difuzate si intiparite afectiv in constiinta
colectivitatii” (p. 74).

orga de lumini — Pupitrul de comanda al reflectoarelor. Pe scena italiana, ,insasi
miscarea, schimbarea decorului sau orga de lumini este un spectacol” (p. 99-100).

pantomima — Arta jocului fara cuvinte, prin gest si miscare. La mimul Helfrid Foron:
,miscarea, ca obiect”, actorul ,jucat de obiecte” absente (p. 107).

Paolo Uccello — Paolo Uccello (1397-1475) — pictor florentin, unul dintre primii
practicieni ai perspectivei; Miracolul ostiei profanate e calchiat de Barsacq (p. 43, 94).

Paul Bortnovschi — Paul Bortnovschi (1922-2007) — arhitect si scenograf, unul dintre
creatorii scenografiei roménesti postbelice. Autorul ii analizeaza decorurile la Poveste
de iarnd (dulapul-palat-altar, p. 44-46), Regele moare (colajul de clisee care se
prabuseste, p. 46-54) si Danton (p. 55-61; plansele de la p. 124-125).

perspectiva artificialis — Lat., ,perspectiva artificiala”: perspectiva geometrica, cu un
singur punct de fuga, a Renasterii (Brunelleschi, Alberti), deosebita de perspectiva
naturalis, optica medievala; la Danton, traiectoriile personajelor o urmeaza ,pana in
fata primului rdnd de spectatori” (p. 57).

Peter Brook — Peter Brook (1925-2022) — regizor englez, autorul cartii The Empty Space
(1968), din care autorul ia notiunea de ,teatru brut” (p. 53, 76).

Peter Weiss — Peter Weiss (1916-1982) — dramaturg german; in Cdntecul fantosei
lusitane (1967) uriasa fantosa care se prabuseste e ,simbol”, nu decor (p. 53).

Piero della Francesca — Piero della Francesca (c. 1415-1492) — pictor si teoretician al
perspectivei (p. 43, 95).

Pierre Francastel — Pierre Francastel (1900-1970) — istoric si sociolog al artei francez,
autorul cartii La Réalité figurative (1965), din care autorul ia analiza nuvolei florentine
si multe dintre conceptele lui (semnul figurativ, perceputul si imaginarul) (p. 34, 45).

post actum — Lat., ,dupa fapta” (p. XI).
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practicabil — Element de decor construit, pe care actorii pot calca (platforma, podest,
scara). La Danton, un practicabil care iese din scena spre public ,distruge conventia
spatiului cubic” al scenei italiene (p. 56, 64).

proscenium — Avanscena, partea scenei dinaintea cortinei. ,Proscenium-prelungit spre
public” din Cum vd place al lui Ciulei e pentru autor o ,reintroducere a teatrului
elisabethan” si inceputul iesirii din cutia italiana (p. 22).

raccourci — Fr. ,scurtare”: in pictura, figura vazuta in perspectiva scurtata; la figurat,
prezentare comprimata, sumara (p. 5).

Radu Beligan — Radu Beligan (1918-2016) — actor, intemeietorul Teatrului de Comedie;
Robespierre in Danton, care ,nu atinge” niciunul dintre obiectele din preajma
dantonistilor (p. 63).

Radu Nichita — Cronicar al revistei Teatrul, autorul cronicii la Dante al lui Szajna (nr.
8/1975), discutata la p. 85 si 89.

Radu Penciulescu — Radu Penciulescu (1930-2019) — regizor, intemeietorul Teatrului
Mic din Bucuresti; Regele Lear (Teatrul National, 1970) isi exprima interpretarea prin
»~mijloace aniconice” (p. 17) si, prin drumul lui Oswald intre castele, pregateste publicul
pentru scena centrala (p. 103-104).

Radu Stanca — Radu Stanca (1920-1962) — poet, dramaturg, regizor si teoretician de
teatru, membru al Cercului Literar de la Sibiu; a lansat conceptul de ,metafora

scenica” (p. 19) si, cu Liviu Ciulei, dezbaterea despre reteatralizare (1956).

recuzita — Obiectele manuite de actori. La Plicul autorul o defineste ca ,suita de obiecte
care concretizeaza un gest, o miscare, un act elementar” (telefonul e ,pretextul rostirii
unor replici”) si o deosebeste de obiectele-releu si de cele emblematice (p. 83-84); la
Hamlet, spada, mantia, coroana sunt simpla recuzita (p. 69). Pe scena centrala recuzita

»alunga” decorul traditional si devine decorul insusi (p. 100-101).

reificarii — Reificarea: transformarea omului in lucru (lat. res; termen marxist, dezvoltat de
Gyorgy Lukécs). ,Scena italiana si-a jucat marea carte a reificarii actorului” (p. 48, 96);
Beranger e reificat de imperiul lui de clisee (p. 47), Galy Gay e inscris ,in lantul de
obiecte” (p. 79).

reteatralizare — Numele miscarii de innoire a teatrului romanesc de dupa realismul
socialist. Termenul a fost lansat in 1956, in revista Teatrul: Liviu Ciulei a scris despre
,teatralizarea picturii de teatru”, iar Radu Stanca a publicat studiul , «Reteatralizarea»
teatrului” (Teatrul, nr. 4, 1956). Programul cerea intoarcerea teatrului la mijloacele lui
specifice — conventia, jocul, metafora, spectacolul ca opera a regizorului — impotriva
ilustratiei naturaliste, dupa modelul avangardei regizorale interbelice (Meyerhold,
Tairov, Copeau). Dezbaterea a deschis ,deceniul regizorilor” (1961-1971), cum il
numeste autorul (p. 25).

Autorul discuta termenul in polemica cu Mihai Nadin, dupa care ,momentul
reteatralizarii nu a fost unul cu necesitate al scenografiei, dar a presupus-o” (p. 16). El
sustine contrariul: revirimentul a inceput odata cu inovatiile scenografice ale lui Toni
Gheorghiu si cu ,asocierile” dintre scenograf si regizor, iar in disputa iscata de Cum va
place al lui Ciulei ,unul din elementele cele mai contestate a fost scenografia” (p. 6).
Spectacolul socotit in epoca ,argumentul esteticii reteatralizarii” a fost Brigada I de
cavalerie a lui Radu Penciulescu (p. 17).

Raportul cu metafora scenica e formulat precis: ,reteatralizarea poate fi socotita
tendinta iar metafora scenica — mijlocul de realizare a acesteia”, iar ,este indoielnic
faptul ca ar fi fost posibila reteatralizarea teatrului fara metafora scenica” (p. 16, 19).
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Miscarea a insemnat trecerea de la ,estetica trairii” la o ,estetica a reprezentarii” (p.
3, 19).

Interpretarea autorului e si politica: iesirea din ,staticismul” anilor 50 s-a facut prin
repertoriul clasic, citit cu ,noua ratiune filosofica”, iar acest lucru nu era cu putinta
»~decat prin revirimentul limbajelor specifice” ale regiei si ale scenografiei; meditatia
asupra spatiilor scenei, suspecta inainte, devine acum ,,un necesar aliat” (p. 14-15).

Retorica — Pentru autor, cheia scenografiei din ,deceniul obsedant”: ,transferarea
Retoricii din domeniul Politicii in domeniul Artei” — arta trebuia sa argumenteze si sa
convinga in locul politicii, de unde decorul-iluzie care ,calchia paroxistic concretul” (p.
10-12); aluzie sila Retorica lui Aristotel (p. 11).

Roger Planchon — Roger Planchon (1931-2009) — regizor si dramaturg francez,
conducatorul Théatre de la Cité din Villeurbanne (p. 97).

ronde-bosse — Ronde-bosse (fr.): sculptura libera in spatiu, care se vede din toate partile;
la autor, momentul in care ce era pictat pe fundal a inceput sa fie construit in volum,
iar actorul a putut circula prin spatele obiectelor (p. 27).

Rude — Francois Rude (1784-1855) — sculptor francez, autorul reliefului Plecarea
voluntarilor din 1792 (,La Marseillaise”) de pe Arcul de Triumf din Paris, preluat ca
efigie in macheta la Danton a Gabrielei Ricsan (p. 121).

scena centrala — Scena inconjurata de public din toate partile — fr. en rond, engl. theatre
in the round, numita si ,arenda” (p. 16, 102). Forma e foarte veche (cercul de joc
popular, arena), iar in secolul XX a fost reluata programatic, intre altii de Nikolai
Ohlopkov la Teatrul Realist din Moscova (anii '30) si de Margo Jones la Dallas (1947),
ca reactie la cutia italiana. Autorul o descrie simplu: ,platforma dreptunghiulara,
neteda, inconjurata din toate partile de public”, pe care se poate imagina orice, ,cu
doua exceptii: arhitectura (mobilierul) si trecutul” (p. 98).

Pentru el, ,saltul calitativ adus de scenografie in teatrul romanesc este «scena
centrala»” (p. 23): prefigurata de Ciulei, care a construit una in sala din Gradina
Icoanei (ecoul ei e sala mica a noului Teatru National), anuntata de sfera lui Ion
Popescu-Udriste la Capul de rdtoi, ea devine ,realitate concreta” prin decorul lui Dan
Jitianu la Cazul Oppenheimer (p. 23); spectacolele Nu sunt turnul Eiffel, Vicarul,
Elisabeta I, Ndpasta au plamadit ,noi proceduri de figurare” (p. 27). Reaparitia ei e
legata de concurenta cinematografului: teatrul a trebuit sa renunte la ,decorul ca
«realitate»” si sa revina ,la imaginea-conventie” (p. 2-3).

Capitolul IV 1i enumera caracteristicile. Prima e ,0 geografie a imediatetei”: totul se
conjuga la prezent; culisele, ,locul imaginatiei” unde se ascunde trecutul personajului,
dispar, iar personajul ,nu are unde sa fuga de pe scena” (p. 98-99). A doua e
»UBICUITATEA”: suprafata ,poate fi simultan o infinitate de spatii” — altceva decat
mansions-urile medievale (p. 99). A treia, ,vizualizarea prin recuzita sumara si
restransa”: recuzita ,alunga” decorul traditional si devine decorul insusi, fiecare
ansamblu de accesorii fiind ,o0 retea de repere ale ochiului” si un ,modul al
reprezentarii vizuale” (p. 100-102). ,Inrudirea cu scena elisabetana este evidenta”, dar
pe scena centrala actorul nu se poate retrage, iar stafiile si vrajile elisabetanilor nu mai
au loc (p. 101).

Consecinta esentiala priveste actorul: ,in scena italiand, miscarile actorului se
grupeaza in jurul unor obiecte diferentiate”; ,in scena centrala, situatia se rastoarna:
[...] gesturile, deplasarea pe scena simuleaza existenta «unor obiecte», fara ca ele sa
existe fizic” (p. 63, 104-105). Scena centrala ,autonomizeaza si elibereaza actorul” (p.
62); scenografia ei e ,scenografia miscarii actorului”, a suprafetei modelate topologic
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(Florica Malureanu, p. 102-107). Rezumatele cartii formuleaza concluzia ca trecere de
la decorul ,narativ” la ,scenografia miscarii actorului” (p. 133, 135).

scena elisabetana — vezi scena centralad.
scena pre-italiana — vezi cutia italiand.
scena turnanta — vezi cutia italiand.

scenografia narativa — Decorul care ,povesteste”: inventarul de obiecte ,descrie si
insoteste cu naratia” actiunea, fara sa reproduca tot ce e vizibil, si ofera discret
publicului codul de lectura; la Ciulei, In O scrisoare pierdutd, el ,vizualizeaza
semnificatiile” epocii In loc sa-i arate obiectele (p. 33-34). Spre deosebire de
reconstituire, naratia selecteaza.

scenografie — Cuvantul vine din gr. skénographia, ,pictura scenei”: la Vitruviu (De
architectura, 1, 2) el desemna desenul in perspectiva al unei cladiri, iar in Renastere a
ajuns sd numeasca pictura decorurilor in perspectivd. In sensul modern, curent in
roméneste din secolul XX, scenografia e arta care alcatuieste spatiul vizual al
spectacolului — decor, costume, obiecte, lumina — si meseria celui care o practica,
scenograful; mai vechiul ,decorator” trimite la epoca decorului pictat (p. 19-20).
Dictionarele de teatru (Patrice Pavis, Dictionnaire du thédtre) o definesc drept scriere a
spatiului scenic, nu ca simpla impodobire a lui.

Cartea porneste de la o ,omisiune”: critica teatrala vorbeste despre regie si despre
actori si ocoleste tocmai ,,unicul element material conservabil” al spectacolului, decorul
(p. VII, 62). De aici teza din capitolul I: daca vrem sa intelegem ,mecanismul de
asamblare a elementelor de spectacol”, trebuie sa pornim ,de la scenografie spre
spectacol”, ,caci scenografia este singura amprenta materiald in care au ramas notate,
fie si rudimentar, imaginatia epocii, [...] judecatile si conduitele mintale si sociale ale
epocii” (p. 5). Aceeasi fraza deschide rezumatele german si englez ale volumului (p.

132, 134).
Autorul refuza cele doua raspunsuri obisnuite la intrebarea ,ce este un decor?” —
obiect de arta sau auxiliar tehnic al regiei (p. V-VI) — si propune un al treilea:

scenografia e ,gradul de vizualizare a semnificatiilor textului”, ,nici pictura si nici
arhitectura” (p. 29), un sistem de semne prin care textul e raportat ,la lumea civila din
care face parte publicul” (p. 66). Formula lui Toni Gheorghiu, scenografia ca ,regie a
locului de joc” (p. 2), si perechea mise en scéne / mise en place ii servesc sa arate ca
regizorul si scenograful lucreaza asupra aceluiasi podium, iar regizorul ,imagineaza
dar inca nu vede” (p. 3, 18).

De aici si pretentia istorica a cartii: evolutia teatrului romanesc postbelic se citeste
in scenografie — de la decorul ilustrativ al anilor ‘50, argument al , Retoricii” politice
(p. 10-13), prin metafora scenica si cinetismul lui Ciulei (p. 19-22), pana la iesirea din
cutia italiana si la scena centrala (p. 23-27). Nu regia, ci ,«suportul» care face posibila
vizualizarea (scenografia) este cea care poate determina redirectionarea spectacolului”
(p. 27). Costumul e si el scenografie — ,decor mobil, la purtator” (p. 6-7) —, iar
capitolul V cere teatrelor o ,activitate documentara” (fotograme, machete, filmarea
momentelor de cinetism) fara de care istoria scenografiei raméne imposibila (p. 110-
112).

scenografie de reconstituire — Decorul care reproduce minutios obiectele si atmosfera
unei epoci. Autorul arata ca el nu reconstituie epoca, ci ,modelul traditional referent —
de reconstituire a epocii” (p. 31-32); la O noapte furtunoasa, reconstituirea priveste
»suzanta de vizualizare” a contemporanilor lui Caragiale (p. 76). Reconstituirea implica
imitatie, ,calchiere” (p. 33).
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scenograma — vezi cinetism.

scenoplastica — vezi metaford scenica.

scheme comportamentale — Pe scena centrala, actorul se defineste prin ,scheme
comportamentale diferentiate”: cativa pasi si o alta tinuta il fac alt personaj, in alt loc
(p. 105).

Shakespeare — William Shakespeare (1564-1616). Spectacolele analizate: Cum va place si
Macbeth (Ciulei), Regele Lear (Penciulescu), Poveste de iarnd (Bortnovschi), Hamlet
(Cernescu-Sturmer) (p. 7, 24, 44, 67-71).

simulacru — ,Imaginea standardizata si convingatoare prin care emblema «politica» era
asociata cu obiecte-argument ale autoritatii” (p. 61): la Danton, peruca, cocarda,
ghilotina sunt ,simulacre scenografice ale epocii”; la Volpone, dimpotriva, simulacrele
sunt prezentele umane, marionetele care umplu scena (p. 73). Trupa ambulanta din
Hamlet e un ,simulacru al realitatii consumate” (p. 70).

simultaneitatea — Prezenta deodata, pe aceeasi scena, a mai multor locuri ale actiunii.
Teatrul medieval a cunoscut-o ca principiu: mansions-urile alaturate pe o platforma
(Paradisul, Ierusalimul, Iadul), intre care actorii se mutau dupa nevoile povestirii (de
pilda la Patimile de la Valenciennes, 1547). Scena italiana a inlocuit-o cu succesiunea
tablourilor intr-un singur loc inchipuit; teatrul secolului XX a redescoperit-o.

Autorul o trateaza in subcapitolul ,Revirimentul simultaneitatii — dinamica
limbajului” (p. 42-43), pornind de la concurenta cinematografului, nascut ,dintr-o
dimensiune a textului teatral: naratia”. Filmul e ,analogul material” al misterului
medieval, iar virtutea comuna a limbajului lor e simultaneitatea, ,nu in sensul strict al
startului intr-o cursa atletica, ci drept ubicuitate a spectatorului, omniprezenta sa in
toate momentele sau locurile coerente unei desfasurari narative” — ,exact ceea ce
dorea sa realizeze spectacolul medieval prin teatrul viziunii simultane si al locurilor
diferite” (p. 43).

Exemplele scenografice: dulapul-palat-altar al lui Bortnovschi la Poveste de iarna, ale
carui usi triplu pliabile arata pe rand doua-trei incaperi ale palatului sau chiar doua
tari, realizeaza ,simultaneitatea «cinematografica» de spatiu si loc al actiunii” si
apropie ritmul scenelor de cel al secventelor de film (p. 44); la Croitorii cei mari din
Valahia, interiorul si exteriorul sunt sugerate simultan (p. 38); la Plicul, usa plimbata
pe un podium realizeaza ,«simultaneitatea» locului si duratei unor actiuni”, ca un
travelling in care se misca locul, nu ochiul (p. 83). Pe scena centrala, simultaneitatea
devine ubicuitate: suprafata ,poate fi simultan o infinitate de spatii” (p. 99). La Szajna,
dimpotriva, ,simultaneitatile se constituie ca alternative vizuale ale aceleiasi posturi”,
redundanta (p. 85).

Autorul leaga astfel doua sensuri: simultaneitatea ca insusire a artelor spatiului
(pictura, scenografia — ,arte ale simultaneitatii”, opuse artelor succesiunii, p. 3, 19) si
simultaneitatea ca procedeu al spectacolului, care reface pentru spectator posibilitatea
de a imagina, pe care filmul i-o confiscase (p. 43-44).

Soare Z. Soare — Regizor, unul dintre principalii directori de scena ai Teatrului National
din Bucuresti in perioada interbelica (p. 8).

sociologia configurarii — Termen propus de autor in subcapitolul ,Pentru o sociologie a
configurarii” (p. 49-55), dupa analiza decorului lui Bortnovschi la Regele moare.
Configurarea e felul in care obiectele de pe scena sunt alese, asezate si puse in relatie
(,configuratia” lor). Sociologia si psihologia artei, spune autorul, urmaresc
»descifrarea, in si din «obiectele» reprezentate, a semnificatiilor; sau ierarhizarea
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valorilor semnificative ale obiectelor dupa frecventa si «postura» lor, adica ceea ce am
numit, din punctul nostru de vedere, sociologia configuratiei” (p. 50).

Premisa ei: ,Scenograful nu opereaza cu cuvinte ci cu obiecte”, dupa un cod ,mai
degraba intuit decat invatat”, si isi constituie decorul , din acele obiecte, stari si relatii
care fac parte dintr-un arsenal «anterior» de reprezentari ideologice ale publicului” (p.
50-51). Eficacitatea decorului se vadeste in ,capacitatea asociativa a publicului” si in
yrapiditatea cu care unui spectator i este expusa si impusa schema asociativa” (p. 50-
51). Obiectul de pe scena e ,jalon funciar al fondului sau atitudinal”, iar decorul, ,un
ecran pe care se proiecteaza modificarile survenite in constiinta publica a realitatii” (p.
51).

Consecinta istorica: ,decorul este literalmente reflexie a momentului social; nu
existda un decor universal care sd traverseze istoria” (p. 51-52). Acelasi obiect isi
schimba sensul dupa ,contextualizare” (in sensul lui Lotman): la Regele moare nu
peretii palatului sunt semnificativi, ci ,starea lor de decrepitudine”, citita altfel de
feudal, de romantismul paseist sau de cel revolutionar (p. 52). Programul ideologic al
unei epoci ,nu impune nominal elemente de limbaj scenografic”; alegerea obiectelor e
»arbitrara” si asculta de intentionalitatea , de a face vizibil ceea ce inca nu este” (p. 54-
55). Din aceeasi analiza autorul scoate notiunea de actualizare (p. 52-53).

Notiunea se sprijina pe sociologia artei a lui Pierre Francastel (La Réalité figurative,
1965), pe semiotica lui Iuri Lotman si pe sociologia obiectelor a lui Jean Baudrillard,
citate in carte.

song — Engl. ,cantec”: cantecul intercalat in actiune, adresat publicului (procedeu
brechtian); copiii de la Teatrul ,Ion Creanga” nu-i dadeau atentie (p. 116).

spatiul constituit — vezi cele trei spatii.
spatiul de joc — vezi spatiul scenic.
spatiul fizic — vezi cele trei spatii.
spatiul intentional — vezi cele trei spatii.

spatiul scenic — Autorul isi fixeaza terminologia in polemica cu Florian Potra: ,conceptul
de spatiu teatral ni se pare atat de echivoc incat l-am evitat, pe cat a fost cu putinta, in
articole, inlocuindu-l cu conceptul de spatiu scenic”, definit drept ,locul comun al
miscarii actorului” (p. 62). Formula revine la scena centrala, unde ,spatiul (scenei
centrale) este locul comun al miscarii (actorului)” (p. 103), si explica de ce trecerea de
la un tip de scena la altul inseamna , 0 schimbare in conceptia despre spatiul scenic” si
in imaginea spectatorului despre miscarea actorului (p. 104).

In jurul lui se ordoneaza alte expresii ale cartii. Spatiul de joc e locul reprezentatiei
asa cum il defineste decorul — sau, in absenta lui, conventia: teatrul cere ,cel putin un
actor, un spectator si un spatiu de joc” (p. X). Costumul e ,spatiul de joc contractat in
jurul actorului” pana la mularea pe trup, adica spatiul de joc devenit ,spatiu care
«joaca»” (p. 7); la Danton, nu decorul, ci miscarea defineste spatiul de joc (p. 56).
Formula de la p. 96 descrie ,pulsatia dialectica” a crizei: spatiul de joc se extinde la
infinit pe masura ce obiectele scenografice se apropie de actor ,pana la epiderma —
masca, costumul” si se reduce péana la limita spatiului fizic in teatrul institutionalizat.

Spatiul scenografic e spatiul scenei dupa ce scenografia l-a facut purtator de sens:
»aportul spatiului scenografic” la emotia spectacolului (p. V), strada blocata care
devine ,spatiu scenografic” (p. X), spatiul pe care textul il decodeaza si il ,incarneaza”
in obiecte, panouri, volume, spatii goale (p. IX). Spatiul scenic ,nu se bucura decat
arareori de privilegiul transformarii in altceva decat este” — un scaun nu devine
personaj; semnificatiile 1i sunt doar ,atasate” (p. IX-X). Analitic, autorul descompune
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acelasi podium in cele trei spatii (fizic, intentional, constituit), care ,se definesc,
generic, drept spatiu de semnificare” (p. 63).

Spatiul teatral, termenul lui Potra, e respins tocmai pentru echivoc: Potra 1i reprosa
autorului ca s-ar fi ,impiedicat de pragul spatiului teatral, ca matrice a dramei” si i
opunea fraza lui Arghezi despre actorul care poate juca in fata unei perdele de catifea
neagra; autorul raspunde ca fraza e chiar ,povestirea partiala” a conceptului sau de
spatiu scenic, ca niciunul dintre elementele spectacolului — actor, decor, text — nu e
»,matrice a dramei”, si ca tipul de scend, italiana sau centrald, , este in primul rand tip
de spatiu fizic” (p. 61-64).

spatiul scenografic — vezi spatiul scenic.
spatiul teatral — vezi spatiul scenic.
stricto sensu — Lat., ,in sens strict” (p. 16, 90).

teatru brut — Termenul lui Peter Brook (rough theatre, in The Empty Space, 1968): teatrul
popular, de balci, cu decor improvizat si comic grosier; in el se inscrie, dupa autor, O
noapte furtunoasd de la Teatrul de Comedie (p. 76).

teatrul absurd — Teatrul absurdului (Beckett, Ionesco, Adamov): denumire data de Martin
Esslin in 1961; pentru autor, una dintre ,solutiile de reprezentare” a societatii (p. 28).

Teatrul de Comedie — Teatru bucurestean infiintat in 1961 sub conducerea lui Radu
Beligan; spectacolele lui Volpone, O noapte furtunoasd, Un om = un om si Plicul sunt
analizate in carte (p. 71, 75, 81).

Teatrul National — Teatrul National ,I. L. Caragiale” din Bucuresti; noua lui cladire,
inaugurata in 1973, are o Sala Mare si o sala mica transformabild, folosita ca scena
centrala (p. 23, 27, 102); acolo s-au jucat Danton si Ndpasta.

Teatrul ,Bulandra” — Teatrul ,Lucia Sturdza Bulandra” din Bucuresti (fostul Teatru
Municipal), condus de Liviu Ciulei intre 1963 si 1972 (p. 102); sala lui din Gradina
Icoanei avea o scena centrala (p. 23).

Teatrul , Ion Creanga” — Teatrul pentru copii si tineret din Bucuresti, infiintat in 1965 (p.
114).

teatrului epic — Conceptia lui Bertolt Brecht: actiune povestita si intrerupta, adresare
catre public, distantare in locul identificarii; autorul refuza alaturarea analizei sale de
lectura lui Walter Benjamin (p. 64).

Théatre de la Cité — Teatrul lui Roger Planchon din Villeurbanne, langa Lyon, devenit in
1972 Théatre National Populaire (p. 97).

Théatre de I’Atelier — Teatru parizian din Montmartre, condus intre 1940 si 1973 de
André Barsacq (p. 94).

Toni Gheorghiu — Pictor si scenograf, profesor la Institutul de Arte Plastice din Bucuresti;
a numit in 1961 scenografia , 0 regie a locului de joc” (p. 2), iar inovatiile lui au deschis,
dupa autor, revirimentul teatrului romanesc (p. 6, 8).

topologie — Ramura a geometriei care studiaza proprietatile spatiului pastrate prin
deformari continue. La autor, ,procedeul topologic” modeleaza suprafata de joc astfel
incat ea sa dea stari (mers greoi, dezechilibru) inaintea conflictului: decorurile Floricai
Malureanu la Iona si Ndpasta (p. 106-107); la Danton, materialele metalice (p. 59).

travelling — Engl.,, in limbajul filmului: deplasarea camerei de filmat pe sine sau pe
carucior; la Plicul, nu ochiul se misca, ci ,locul” (p. 83).

159



Glosar de termeni

trompe l'oeil — Trompe-I'ceil (fr., ,insala ochiul”): pictura iluzionistd care da impresia
volumului si a realitatii. Decorul-iluzie al anilor ‘50 ,trebuia sa functioneze «trompe
l'oeil»” (p. 13, 19).

téte-a-téte — Fr., ,intre patru ochi”: intalnire intre doua persoane (p. 83).
ubicuitate — Insusirea de a fi pretutindeni deodatd. La autor, simultaneitatea inteleasa ca

»,ubicuitate a spectatorului” (p. 43) si a doua caracteristica a scenei centrale, a carei
suprafata , poate fi simultan o infinitate de spatii” (p. 99).

uzura ideologica — Invechirea unui spectacol prin schimbarea ,uzantelor de gandire” ale
publicului, comparata de autor cu ,uzura morala” din economie (p. 31).

Verosimilul — Ce pare adevarat. Autorul arata ca in anii ‘50 verosimilul era judecat nu
dupa potrivirea cu realitatea, ci dupa masura in care opera imita ,Ideea” politica (p.
11-12).

viziune scenica — La autor, ,operatia de transcriere in plan vizual a ceea ce se intampla in
text”, realizata ,dependent de scenografie” (p. 17-18); la Nepotul lui Rameau, viziunea
scenica devine insasi viziunea regizorala (p. 18).

viziunea regizorala — Pentru autor, , 0 intelegere, o optica politica asupra personajelor si
a actiunilor”, judecati aplicate atat epocii dramaturgului, cat si contemporaneitatii
regizorului (p. 16-17); trebuie deosebita de viziunea scenica.

volens-nolens — Lat., ,vrand-nevrand” (p. 62).

Walter Benjamin — Walter Benjamin (1892-1940) — filosof si critic german, comentatorul
teatrului epic al lui Brecht, invocat de Florian Potra impotriva autorului (p. 64).

,Teatrul” — Revista lunara de specialitate a teatrului roméanesc (Bucuresti, 1956-1989), in
care autorul si-a publicat cronicile scenografice (p. 7, 61, 85).
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