
Pour le scenographe roumain des trois dcrnieres d~cen­
nies, l'abord pratique et theorique - avcc des delimi­
tations, des nuances, des interferences fertiles - d'une 
diversite de types de spectacles signifie la redecouverte 
et une nouvclle facon de concevoir l'cxistence multi­
forme, dynamique, ~n trois dimensions de la convention 
scenique, imposant aux moyens plastiques une expres­
sivite appropriee, dans des conditions de visualite 
determinees, tont d'abord, par la solution architecto­
nique des edifices theâtraux. 

L'un des plus importants mctleurs cn scene et ani­
ma tcurs des premicres annees d'apres-guerre, Ion Sava 
(1900 --19-17), considerait le moment enfin vcnu pour 
edificr un art theâtral conscicnt de l'epoque ou ii vit et 
de ses devoirs envers le public. ,, Le theâtre - disait-il 
- ne saurait dcmcurer en dehors de cette trombe cos­
mique qui promet des voyages interplanetaires et qui 
doit offrir au peuple, par des representations, l'image 
des realites et de toutes Ies aspirations ,,. Sa va pensait 
quc la ,, fcnctre ,, fixe de la scene a l'italienne ne peut 
plus servir pour monter des pieces a 120 tablcaux, avec 
des aclions simultances, qu'il imagine en tant que base 
dramaliquc des « mystcres theâtraux sociaux ,, prcco­
nises. Pour cux ii con<;oit ct csquisse le plan du Theâtre 
Circulairc (modifie par la suite avec la collaboration de 
l'arehitecte Gh. Bedros). S'il a vait ete construit, Ic 
Theâlrc Circulairc aurait offert aux metteurs en 
scene maintcs variantes sceniques d'adaptation, selon 
!',, espacc vital» cxige par la mise en scene de chaque 
piece: ,, t:nc scene avcc des pia ns inclines et a degres ou 
l'on puisse monter de 20 jusqu'it 30 decors fixes et 
isoles ou un decor grandiose ,,. Sava croyait necessaire 
d'elimincr ,, Ic tyrannique quadrillage rectangulaire de 
toutcs Ies secncs ( ... ) Certes, ii faut revenir aux 
arenes, mais ii !'inverse de ce qu'elles etaient, le public 
dans !'arene et Ic spectacle tout autour. Comme dans 
la nature, Ic grand spcctacle de la vie est circuiaire 
( ... ) C'est de cc principe qu'il faut partir vers l'evo­
lution teehnique theâtrale ,, 1 . Sava se referait aux avan­
Lagcs ohtenus par Ies createurs de la nouvelle disposi­
tion du public, unc fois place cn cercle (qui est ,, la 
figure geometrique de la sociahilite ,,). Le spectateur ne 
pcut plus s'installcr commodcment et en une disposi­
tion contemplative dans son fauteil, ii est stimule a 
parliciper au deploiement de l'action scenique, integre 
- qu'il Ie veuille ou pas - dans sa realite qui s'imposc 
:\ lui dynamiquc, a vec ses ramifications multiformes ct 
simultanees, l'englobant. Les preoccupations de Sava 
pour une reorganisation de l'espace theâtral sont singu­
liercs dans Ia vie artistique roumaine de ces annees, 
194-1-1947, et Ic rcsteront encore longtemps apres. 

L'importancc accordee a l'expressivite du visuel dans 
Ies differents typcs de spectacle mcncra a un examen 
profcssionnel approfondi tant de l'espace scenique que 
de toute l'ambiance de la representation: l'cspace doit 
etre meuble, ses plans ne sauraient dcmeurer inertes 
mais doivent etre rendus dynamiques et utilises, tandis 
que la distance cntre )'interprete et le spt•ctateur doit 
ctrc diminuee sinon abolie. Ce n'est pas par hasard qu' 
avec le moment de Ia ,, retheâtralisation ,, (1955-1961) 
Ia scene a l'italienne est remise en question, sa fixite et 
scs dimensions ne pouvant plus chaque fois corres­
pondrc. Ayant trouve ses premicrs arguments concrets 
du domaine de la scenographie dans Ies exemplaires 
reussis de Toni Gheorghiu (1925-1961) - Le Menleur 
par Goldoni (1954/1955), La Mandragore par :Machia vei, 
Les Sorei eres de Salem par A. '.\Iiller (1956/1957), obtenus 
(paradoxalement !) sur la scene d'un ,, Studio de l'acteur 
de film ,, - Ia « retheâtralisation ,, se met en quete 
apres des solutions d'expressivite pour un espace de 
jeu reduit. Le scenographe Toni Gheorghiu est un 
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parfait collaborateur du mcttcur cn scene dans la prc­
paration du spectacle, ayant soin quc dans scs csqui~­
ses de decor ii y ait ,, des lois preciscs afin quc Ies traces 
regulateurs soient a Ia basc de ccs compositions purifi­
catrices et que par la suite toutcs Ies courbes et Ies 
lignes de dynamique, parfaitcment clucliccs, soicnt 
imposecs au mouvement des actcurs "· Particulieremcnt 
interessante se re vele l'intervicw accordce pcu a vant sa 
mort dans Iaquelle ii tente unc dcfinilion de la sceno­
graphie- en partant d'une medita tion sur Ies cxigenccs 
d'ensemble de notre art theâtral -- ct arrive :\ une 
formulation souvent citee, divcrscmcnt inlcrprctcc. La 
scenographie est, selon son opinion, ,, la mise cn scene 
de J'espace de jeu, sur Iequel doit se dcroulcr, d'unc 
maniere tont a fait concordante, la mise en scene des 
moments dramatiques rcspectifs ,, 2• C'esl Ic moment 
oii une reduction du decor a son essenee se manifeste 
par une epuration materielle, mcnanl a un progressif 
degagement de l'espace scenique. De nouveaux pro­
blemes de composition et de configura tion specifiquc 
interviennent, l'attention des scenographes ctant pour 
le moment concentree vers unc solution cxpressiYe, a 
travers des elements indicatcurs et suggestifs, de la 
succession des lieux dramatiques - transformee parfois 
en simultaneite visuelle - ct la preparation des espaces 
de jeu ayant pour but de rendrc plus dynamiqucs et de 
mettre en relief Ies qualites de !'interprete en sa reia tion 
aussi bien a vec Ie role qu'a vec Ic public. 

Comme une consequence, la scene a l'ilalicnne est 
denoncee en tant qu'inadequatc aux objectifs du 
mouvement theâtral: son reclangle rigide, cslimait Ic 
scenographe Paul Bortnovschi, ,, ne saurait plus com­
prendre d /ui seul (notre soulignemcnt) un repertoire 
d'idees aussi complexe, a vec des modalites plastiqucs 
aussi variees, ne saurait plus satisfaire, :\ lui seul, la 
lucidite du spectateur contemporain ,, 3 • 

Ă l'instar de Liviu Ciulei ct d'autres, Paul Bortnov­
schi mentionne souvent Ies deficienccs de conslruc­
tion de la majorite des thcâlrcs a vcc une scene a l'itali­
enne aussi bien ,, boite a illusions ,, que source de 
,, trompe-l'ceil ,, ct d'indesirablc cloignement cnlre 
I'acleur et Ie spectateur. Le sccnographe se prononce 
pour l'elimination de cette distance, tant dans la forme 
que dans le con tenu. \'ers Ia mcmc cpoque, avec Slan 
Bortnovschi et Liviu Ciulei, ii public unc ,, Hude pour 
une solution contemporaine du theâtre ,, (Arhilectura, 
1962, n° 5). Les scenographes intervicnnent dans l'archi-
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tecture de !'edifice de theâtre, apportent des solutions 
intermediaires. Ainsi, on etend le proscenium existant 
(Lidia Radian cree la possibilile d'un maximum de rap­
prochement du public, dans la salle du sous-sol du 
Theâtre << C. I. Nottara ,,, par l'agrandissement de la 
surface du proscenium et par l'annexion des galeries 
laterales, a travers lesquelles passcnt et se poursuivent 
Ies personnages de la comedie La Jlaison â deux is.rnes 
par Calderon, 1962/19G:J. Le mcttcur cn scene Dinu 
Cernescu utilisera lui aussi ces galcries pour Ilam/el 
1973/1974). On cree des ponts et des passn.ges dans 
la salle pom y pia cer Ies acteurs et pour qu'ils puissent 
se deplacer plus a proximite du public, au milieu meme 
du public, toutefois sans reussir toujoms, t\ elefant 
d'une vision unitaire du spectacle ou en raison d'une 
interpretation inadequate, ignorant la fonction des 
espaces de jeu. 

Nombreux sont les articles et Ies intcrviews ou lcs 
specialistes insistent sur Ies consequences qni decoulent 
de la constrnction des edifices theâtraux et de la dota­
tion technique, sur Ies modalites sceniques et Ies perfor­
mances artistiques. Quoique, comme ils soulignent 
tous, la scene a l'italienne n'ait pas encore cpuise tou tcs 
ses possibilites, un systcme de dispositifs mobiles de 
petites dimensions serait plus indique pour la dynami­
que du spectacle moderne, permcttant une modulalion 
de la surface de jeu. Gn espace theâlral facile :\ trans­
former d'un spectacle a l'autre est, en conclusion, une 
solution optimale pour l'avenir. Son argumentation 
retient la necessite de decors cl'oi1 le manierisme doit 
etre banni, correspondant a la variete des repertoires, 
des styles des metteurs en scene, ainsi qu'aux muta­
tions survenues dans l'interpretation des acteurs 
(<< l'acteur total - affirmait la scenographe Sanda 
.Musatescu - a modifie aussi notre maniere de travail­
ler ;), La rigidite des architcctmes de ti1eâtre devient 
incompatible avec la multitude des visions sceniqucs, 
avec le dynamisme des mises en scene (qui incitent 
Vladimir Popov a croire dans l'avenir du decor<• simul­
tane, autonome et cinetique »), avec lcs recherches de 
donner de nouvelles dimensions et de recomposer l'espa­
ce theâtral, << pour une intense collaboration cntre 
spectacle et public ,,. 

Apres quelques tâtonnements au cours de Ia sixieme 
decennie, la fin de Ia septieme decennie connaît Ies 
nombreuses sorties de Ia <,boile ,, a J'italienne, par l'adap· 
tation de l'ambiance naturelle ou de celle offerle par 
l'architecture de quelques monuments historiques 
(Ie château fort de Suceava, Ies murs de l'ancienne 
residence voivodale de Curtea de Argeş, Ie monastere 
Cozia, Ia tour ,, Chindia ,, de Tîrgovişte, les bastions des 
tisserands de Braşov et de Sibiu, Ies ruines de Histria. 
etc.). Le metteur en scene Sorana Coroamă remarquait 
comment, quoique places a une distance variable, assez 
grande, le public et Ies actenrs etaient unis par une 
meme emotion, eveillee par un commun contact avec la 
realite, durable a travers Ies siecles, du lien historiquc. 
Les spectacles montes en plein air s'avcrcnt parfois 
une occasion de mediler sur Ies rapports de la ficlion 
theâtrale avec la naturc - contrastes, discordances, 
interpenetrations - , organises d'nne fa<;on cxpressive 
par Ies melteurs en scene et Ies scenographes. 

Pour Ies rccherches en vue de nouvelles formules 
spatiales sceniques, une materialisation riche en conse­
quences creatrices et cn resultats mcmorables sera la 
,, scene centrale•>, realisec au Theâtre ,, Lucia Sturdza 
Bulandra ,, de Bucarest, it laqncllc s'ajouteront - avec 
d'incontestables merites - Ies sccnes des Theâtrcs 
Nationaux construits au cours des dcrniercs annees it 
Bucarest, Craiova et Tg. i\Iurcş, ou bicn Ies solutions 
ingenieuses trouvees par qnelques studios. L'espacc 
theâtral acquiert de l'elaslicite, sa forme ct ses dimen­
sions sont variables, la distance et Ies angles de vue de 

receptîon du spcctaclc ne sonl plus imposcs d'une 
rnanE!rc definitive par Ia consLLt,·lion de !'edifice, pou­
vant elre, au conlrairc, modifies d'nn spcdacle ,\ J'au­
tre. Places sm trois ou quatrc cules de la snrfacc de jeu 
- parfois ramifice el ctagcc -- Ies spcl'latcurs pour­
suivcnt Ic speclaclc de pcrsp~ctivcs diffcrcnlcs, tont cn 
ctant reunis par cettc disposilion dans J'esprrcc qni, en 
mi'mc lcmps qnc !cur rapprochcmcnl physiqne de 
!'acte intcrprctatif, inlcnsiîic Ic sentiment d'implica­
tion, parfois jusqLt't\ Ia limite cin snpportablc. L'histoirc 
de Ia premiere modificalion de la secnc .\ J'ilalicnnc 
du Theâtrc ,, Bulandra ,, connaîl diffcrentes clapes 
tclles que le decor de Dan Jitianu pour Le Cas Op­
pcnheimer par II. Kipphardt (19G5/19GG), ceux de 
Paul Borlnovski pour Nil sini Tl!rnlll 1,if{e/ (.Jc ne 
suis pas la Tour Eiffel)par Ecaterina Oproiu(19G5/ 1966), 
et Viclimcs dll clevoir par Eugene Ionesco (19G8/19G9). 
011 cncore ccux de Livin Ciulei polii' .Jules Cesar et 
Macbclh de Shakespeare (19G7/19G8). Dans Ies derniers 
spcclaclcs !'acte dramatiqne se dcvcloppe visuellement 
par la conjngaison de dcnx e'cmcnts fondamcnlanx, 
la tribune ct le pont, Jcqncl cn dcpassanl la rampe 
traversait la salic, formant lous Ies clcnx un dispositif 
adeqnat polii' le debal polilique cscomptc. I.a scene 
centrale rcalisee par Liviu Cinici est Ic corollairc de 
ccrtaincs prcoccupalions lheâlrales constanles. L'cs­
pacc de jcu devicnt cspace de contact spectacle-pnblic, 
d'abord pour Plllcrca şi 1lclcvârnl (Le Pouvoir et Ia 
Ycrile) par Titus Popovici (1972/197:l). L'cmplaccment 
et Ia simultaneile des clemenls de decor favoriscnt Ies 
conncxions dans Ic tcmps et J'cspace, le deroulement 
des actions et Ies confrontations concluanlcs. La sccno­
graphie - rednite aux accessoircs, objcts qni cvoqucnt, 
indiqucnt, designcnt pour ct par Ic jcu des acteurs -
a Ic role d'un amenagcmcnt et d'une coordination 
signifiante de l'cspace de reprcsentalion tont enticr. 
Fragmentation, soudure, delimitation, cohesion sont 
autant de situations spatiales - ct pas toutcs - qu_ 
pcuvcnt etre organisces par Ic scenographc ct qui se 
traduiscnt a vcc acuile dans Ic plan de Ia reccptior_ 
publiquc, aussi nombreux sont ceux qui onl considere' 
Ia scene centrale comme etant apte lout d'abord t'. 
ctre Ic support du spectaclc-dcba t. Pendant plusicurs 
saisons theâtrales, Ie repertoire de Ia scene centrale dr 
Thcâtre ,, Bulandra ,, a rcussi :\ nuancer d'une fa<;on 
convaincante cc point de vuc. Cepcndant, des specta­
cles-debats ou documentaircs onl ele montes avec des 
resultats appreciablcs sur unc scene i1 l'ilalicnne (L 
Jassy, Cluj-N'apoca, Arad). 

N'ous publions par la suite quelqucs opinions et points 
de vue issus des discussions courantcs sLtr Ies problemcs. 
tant pratiques qne theoriqnes, de I'cspace lhcâtral, se 
raltachant a Ia maniere de modeler et de solutionne~ 
une scenographie cn fonclion des ncccssitcs distincte, 
de la vision de chaque spectaclc. Ce sont des poinls d,: 
vue pas du tout idcntiques, refletant l'cxperience crea­
tricc, Ies conceptions et Jcs options slylisliqncs de 
scenographes appartenant it des genera Lions differen· 
ies. Pris dans !cur enscmble, ils juslificnt Ies recherc1te, 
orientees vers un theâlre variable, tont en demonlran~ 
Ies ressourccs percnncs d'exprcssivite de Ia scene ~ 
l'italicnnc, sur laquellc une pcnscc prolifiquc cn solu­
tions spatiales reussit :\ concrcliscr des visions spcctacu­
laires d'une grande diversile. 

Sans mcsestimer Ies possibilitcs de la scene a l'ita­
icnnc pour nolre cpoque, !'aul JJorlnouschi (n. 19:22:, 

Fig. 1. - Paul Borlnovschi, Hudcs de decor pour 
Danian par Camil Petrescu, au Thcâtre Naliona. 
« I. L. Caragiale•> de Bucarest, 11)7,1/1975. 
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parle souvent de l;inclusion de la scene traditionnelle en 
un « theâtre variable ,,, polyvalent, qui ne constitue 
pas une entrave pour Ies idees du scenographe. Avec 
un penchant pour l'expression laconique, elliptique, 
metaphorique, ii con<;oit scs decors axes sur l'evolution 
emotionnelle de l'action dramatique pour laquelle ii 
cherche des equivalences spatiales, dynamiques, plas­
tiques, de sorte que le co urs de sa crea tion arrive progres­
sivemcnt a la scenographie d'elal preconisee. Sceno­
graphe-architecte, Bortnovschi s'avere en permanence 
preoccupe de la relation dynamique entre l'espace 
scenique et celui scenographique, constitue ou, en 
train de se constituer (par des apparitions et des modi­
fications d'elements, des entrees et des sorties d'objets 
du champ visuel), relation subtile et significative, en 
accord avec le climat souhaite pour le spectacle. 

Dans Ies decors de Teodor Constantinescu (n. 1920) 
ce qui tient d'une documentation iconographique pre­
alable est epure, sublime en quelques plans suggestifs, 
en des couleurs a resonance affective. Sa scenographie 
rend l'essentiel des existences dramatiques. 

\'i/lorio llo/lier (n. 1945), representant, avec une 
activite particulierement riehe, des dernieres promo­
tions de scenographes, temoigne d'un interet multi­
forme pour le climat emotionnel du spectacle, pour Ies 
objets-signes a )'aspect et dans des combinaisons parfois 
etranges, incita teurs, pour la valorisa tion plastique de 
la metaphore scenique. 

Avec une formation d'architecte, Dan Jilianu 
(n. 1940) considere la scenographie comme un art de 
synthese, situe entre l'architecture et Ies arts plasti­
ques, avec un role specifique dans l'organisation fonc­
tionnelle, constructive et plastique d'un espace distinct, 
l'espace theâtral. La plupart de ses decors tendent vers 
une spatialisation signifiante de la situation dramati­
quc, fixee dans un contexte (social, politique, culturel) 
subtilement filtre ou, par contre, se manifestant a vec 
violence. 

Mircea Malcaboji (n. 1921) se propose, lui aussi, 
d'obtenir des espaces de jeu variables sur une scene 
traditionnelle, en un accord pregnant de la composition 
avec l'evolution du conflit et Ies etats d'âme des heros 
dramatiques. Le symbole scenographique du remous 
interieur du drame est cherche, et non pas donne des le 
debut, dans une clarification evolutive, dans des com­
positions souples mais caracteristiques. Les conditions 
de visibilite du spectacle constituent pour lui un souci 
constant, decoulant de sa methode d'elaboration 
artistique. 

PAUL BORTNOVSCHI: 

Le theâtre contemporain, demandant et 
engendrant de nouvelles expressions, une 
nouvelle image scenique, se heurte gene­
ralemen ta l'architecture, a !'edifice theâtral 
herite, con~u pour une autre epoquc, pour 
un autre etat d'esprit, pourd'autres struct­
tures sociales. Sans nier Ies vertus de la boîte 
a illusions de la scene a l'italienne, on cons­
tate qu'elle ne peut plus faire face, a 
elle seule, a un repertoire d'idees aussi 
complexe, avec des modalites plastiques 
aussi variees, qu'elle ne saurait plus satis­
faire, a elle seule, le createur et le specta­
teur contemporain. Elle met entre Ies 
spectateurs et Ies acteurs une distance 

que le theâtre d'aujourd'hui veut eliminer, 
de la forme aussi bien que du contenu. 

◊ 

Il est certain que la formule d'archi­
tecture vers laquelle aspire le theâtre con­
temporain est celle d'un << theâtre varia­
ble >>, d'une va.riabilite tota.le qui puisse 
ajouter a l'expression << a l'italienne >> la 
coexistence de tous Ies genres de spectacles 
et ou chaque spectacle aurait son expres­
sion propre, inedite. 

◊ 

Il y a entre l'architecture et la sceno­
graphie des similitu.des evidentes qui nous 
justifient a considerer la scenographie ac­
tuelle, a plusieurs points de vue, dans un 
processus de rapprochement de l'archi­
tecture, qui, par ailleurs, a determine 
l'entree de l'architecte dans le theâtre. 
Le caractere fonctionnel impose a la sce­
nographie embrasse le plus souvent des 
aspects concrets, pareils a ceux que doit 
satisfaire l'architecture (organisation 
d'espaces a destination determinee, repre­
sentation, reiteration interpretee de fonc­
tions physiques de la vie, satisfaction des 
necessites de mouvement dans l'espace 
donne, etc.). Dans le cadre du decor a 
trois dimensions pratique aujourd'hui, la, 
spatialite presuppose forcement une con­
naissance approfondie des lois de com­
position, beaucoup plus rapprochees de 
l'exercice de la sculpture et de l'architec­
ture que de celui de la peinture. 

◊ 

Je me suis propose d'entreprendre un 
nombre d'experiences dans l'espace sce­
nique a l'italienne du nouveau Theâtre 
National de Bucarest, en etudiant Ies 
possibilites et Ies limites offertes par cet 
instrument. Est-ii encore besoin de sou­
ligner la tentation que representent pour 
un scenographe Ies dimensions d'un tel 
espace, avec un potentiel pour de grandes 
perforrnances poetiques, meme si - comme 
cela est arrive dans mon cas - Ies 
convictions, Ies affinites intimes conver­
gent vers un autre type de scene? L'invi­
tation du metteur en scene Horea Popescu 
de collaborcr a la realisation du drame 
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historique Danton par Camil Petrescu 
(1974/1975), m'a offert l'occasion d'une 
semblable experience, le pretexte tentant 
d'une aventure plastique sur ce terri­
toire scenique de dimensions colossales. 

La mise en scene a opere une premiere 
condensation du texte et esquisse une 
premiere determination d'un cadre pos­
sible fixant Ies premisses de la construc­
tion du spectacle: l'idee de monumental, 
en evitant Ja reconstitution de type his­
toire-vivante, la presence d'un arriere­
plan de reverberation sociale. La solution 
finale est sortie des longues recherches 
entreprises avec le metteur en scene. fot 
resultante, ayant du tenir compte de la 
somme de tous Ies facteurs impliques, de 
la somme de toutes Ies conditions con­
cretes, dont aussi Ies caracteristiques de 
l'architecture de la salle: la vue plon­
geante de l'amphitheâtre, l'angle speci­
fique ou sont situes Ies acteurs par rap­
port au public recepteur. 

J'ai voulu faire valoir cet espace dans 
le cadre d'une clef stylistique unitaire. En 
fait, j'ai cherche une matiere qui, sans 
avoir Ies pretentions de la metaphore, 
puisse neanmoins creer un etat dramatique, 
un trouble emotionnel, suggerant en meme 
temps le sens monumental, une aspira­
tion diffuse vers la perennite. J'ai evite 
Ies elements figuratifs, Ies piege8 de la 
reconstitution; j'ai cree un dispo8itif ma­
terie! prevu d'une certaine capacite com­
binatoire, avec des aptitude8 pour engen­
drer des etats dramatiques. J'aspirais vers 
des espaces diaphragmatiques, avec 
unc grande pulsation des aires de jeu, 
afin d'obtenir de leur modelage un im­
pact dramatique plus puissant. Donc un 
dispositif a meme de creer un etat ge­
neral du spectacle et des etats localises, 
qui puisse, par extension, atteindre aux 
mornents grandioses et explosifs que nouR 
connaissons. J e desirais utili ser au maxi­
mum la profondeur du plateau, sachant 
que la tournantc obture cette profon­
deur. J'ai construit un noyau central 
de jeu, devenu, dans la conception de 
la mise en scene, un treteau avanc;ant 
vers le public, sur lequel se deroule 
l'action centrale du spect_~cl<>, et une peri­
pherie extensible, destinee au comrnen­
taire historique et a l'arriere-plan social. 
J'ai utilise des mouvements sur la verti­
cale du plateau, afin de permettre des 

plantations correspondantes et l'organisa­
tion du mouvement dans le schema de la 
vision scenique, et meme, parfois, des 
rnouvements verticaux dans le cadre du 
treteau, afin de faciliter une organisation 
plastique sur des registres rnultiples. 

Un important effort de la scenographie 
s'est axe sur l'emploi des moyens techni­
ques de la scene, utilises pour une cons­
truction aussi rapide que possible - d'es­
paces neutres, sans decor - d'une image­
objet-entite plastique, ou puissent s'im­
planter d'autres images-type, images-do­
cument d'epoque, dont l'iconographie est 
accessible a tont le monde. De pareils 
tableaux-document - tels le Tribunal, la 
Convention, etc. - devaient s'encadrer, 
s'implanter harmonieusement dans un dis­
positif-entite globale. 

◊ 

J'ai ete preoccupe et le suis encore 
par la fidelite envers !'element declencheur 
de l'acte theâtral, qui est le texte drama­
tique. En meme temps, je n'aime pas Ies 
classifications, Ies etiquetages - decor rea­
liste, decor symbolique, etc. J'aspire vers 
une scenographie que j'appellerais d'etat 
d'âme. J'aspire vers un decor d'etats, je 
souhaite une creation scenique avec une 
structure d'etats, des systemes d'etats 
d'âme. Un decor d'etat est le plus en me­
sure, le plus apte a produire un impact 
emotionnel sur le spectateur, grâce a sa 
capacite de creer un climat pour l'acte 
theâtral. Un decor qui renferme un etat 
peut etre utilise par le metteur en scene 
dans la cornplexite des expressions, etant, 
d'apres mon opinion, bien plus utile que 
le decor descriptif ou rneme symboli­
que, parce que le decor symbolique, meme 
s'il est de tres bonne qualite, risque d'etre 
pleonastique et stagnant par rapport a 
la dynamique des idees sceniques. 

J'ai essaye aussi pour Danton de creer un 
certain etat, disons, du monumental, de l'im­
placable. Surement j'aurais beaucoup de 
choses a dire sur la, valeur de l'espace en 
tant qu'element actif dans la determination 
de l'etat. J e Ies illustrerais, au hasard, 
avec l'espace claustre, parfaitement de-
fini, creant une sensation d'etuve, de Qili 
a peur de Virginia lV oolf par Edward 
Albee, au Theâtre National de Bucarest, 
1970/1971, ou avec la sensation d'espace 
infini cree par la profusion des irnages 
photographiques et la liberte de leur orga­
nisation, de Le 11,oi se meurt par Eugen~ 6!} 
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Iorn•sco, au meme theâtre (1965/1966). 
Pour Danton, j'2,i envisagc une implosion­
explosion du 801 scenique, en soulignant 
Ies profondeurs du ph>,teau, en altern2,nt 
des espaces reduit8 avec des pulsations 
sm· la vertir:i,le. 

◊ 

L'hypothcse de fa scene a l'italienne 
est incluse dans fa, formule de l'espace 
varfa,ble et meme dans Ies formes (shm­
dards) auxquellcs je me suis refere et 
que l'equipement des theâtres d'aujourd'hui 
semble avoir oubliees. 0hez nous on 
tnwaille, surtout, dans le registre de la 
scene a l'italienne, scene avec un potentiel 
assez gra.nd et pas encore sufisamment 
explore. J'insistera.is sur l'importance du 
proscenium dans le cadre de la scene a 
l'italienne et sur la necessite de sa valori­
sation au maximum. Il represente fa forme 
de contact avec le public, c'est lui qui 
nous offre le tn!ice le plus fertile vers une 
diversific:?,tion des relations avec la sa.He. 
1\Ialheureusernent, c'est ici, encore, que 
l'on emploie le plus souvent Ies poncifs. 
11 suffit d'avancer d'un metre dans la 
salle pour considerff qu'un nouveau type 
de rc~fo.tion avec le public est ne ! Dans 
cette forme d'espace theâtral, que moi 
j':i,ppelle << cha,ude >>, on peut obtenir d'in­
nombra,llles mmnces, de nouvelles virtua­
lites. En travftilhmt en cette zone et en 
l'ameliornnt, nous pouvons investir la 
scene a l'italienne avec une dose sensible 
de variabilite. l\fai::.; personnellement je suis 
un adepte du renouvellement de l'r,rchi­
tecture theâtra.k•, en bri:mnt la << boîte a 
l'italienne >> et en treant un nouvel instru­
ment, aspiration qui date depuis long­
temps et qui vient de trouver de nos jours 
les conditions pour se transformer en rca­
lite. 

TEODOR CONSTANTINESCU= 

Les discm;sions ftutour de l'espace dans 
les arts p1a8tiques sont nombreuses depuis 
cent ans. Sous l'aspect intellectuel ( con­
cept) il ne nous interesse pas, en ce mo­
ment, et en fant qu'eRpace de theâtre, 
vivifie pm· un sens, jc pense que la, ques­
tion nous concerne tous - quelle que soit 
l'incliirntion et la provenance profession­
nellc de chacun - com;titmmt notre seul 
materiei ~t modelu. Nons modelons a 

70 l'aide de l'intentionnalite et nous construi-

sons une forme-valeur plastique, autre et 
parrallele avec notre experience dans le 
monde. Il s'ensuit que l'espace en dis­
cussion sera la perception d'un pheno­
mene pfastique a travers le decor et d2ins 
le decor, relate p:?,r le volume, le rythme, la 
lumiere-couleur, l'arabesque et le mouve­
ment, et entretisse avec l'evolution de 
l'acteur. 

Donc, l'espace scenique aussi est une 
organisation de termes que fa conscience 
intuitive et esthetique fait passer du do­
nmine de l'experience de vie dans celui 
de l'experience reelle de l'art; c'est un 
rnpport de l'especc wJeur sensible qui 
concerne fa, sphere des significations hit­
maines. 

Mais fa scene est un espace artificiel et 
illusionniste, a moins qu'il ne s'agisse 
d'un Grand Jeu, un jeu gnwe, rarement 
rencontre, et qui nous rnarque. Alors, 
c'est l'art. Alors, le probleme de l'espace 
scenique peut disparaîtrc pour que d'au­
tres espaces inconnus nous incorporent. Ne­
anmoins, Ies discussions au sujet de l'es­
pace scenique courant peuvent apporter, 
evidernment, des apHgus nouveaux, quant 
au sens par lequel nous enrichissons cette 
donnee, cette cornposante qui autrement 
ne demeure qu'un mot prestigieux. Or, la 
participa,tion au spectacle a travers le de­
cor (car c'est de lui seulement qu'il s'agit) 
est rBectivc-spirituelle, de Ia nature du 
sensible, lorsque l'eRp2ice de la scene en 
soi est concret et unitairc seulement p:i,r 
Ia perspective conique (un systeme d\m­
trcfois, qui ne constitue plus aujourd'hui 
le seul point de reference; avec l'ecoule­
ment du temps l'espace devient toujours 
davantagc une resultantc). Le decor de 
la scene a l'italienne doit etre superieur 
a l'illusion, en depit de leur origine com­
mune ; le public doit etre servi. 

En meme temps, Ies adaptations ou 
l 'agrandis,;ement de la scene, Ies nouvelles 
machineries ~tinsi que le,; argurnentations 
n'apportent rien de plus a l'espacc de la 
scene-boîte a merveilles, pour laquelle on 
continue neanmoins a ecrire. 

Le theâtre des grandes epoques n:a uti­
lise ni l'illusion, ni fa metaphore a tra­
vers le decor. 

◊ 

Une signification a part et tont a fait 
inedite eRt acquise par l'espace theâtral 
si la representation vient au niveau du 
public : le plateau cntoure par Ies spec-
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fateurs, m1 theâtre, au cirque, et notam­
mcnt d2,ns le plein a,ir. La, l'esprJce pcut 
6tre mis en v2,lcur a,ussi bien au point 
de vue physiqne qu'cthique-moral. La, 
le decor illusion et metaphore disparnît 
et on peut decorcr, pavoiscr, 2,n,enr,ger 
le milieu ambiant et le costume. L2, spa­
thtlite tend a ctre pleniere et multiple, 
le theâtre peut dcvenir populaire, voisin 
de la fete-cvencment, du deploienwnt des 
llHtsscs spEctatricES ct pmticipantes 2Ju 
spccfacle propremen-c dit qui l'engage, voi­
sin ansi,;i des grandcs expositions univn­
selles qui absorbent, par leur interet et 
leur mirage, tous Ies moyens nouveaux et 
Ies rcves des hommes. Et, comparative­
ment a ccs spect2,des etonnants et com­
parativemcnt aux drames reels du mcnde 
actuel, le theâtre, 2,vec son espr:,~e si­
mule, semble pauvl't'. L'rnpace de thefttre 
doit reRtcr un espace de signification, p.:tree 
que l'espacc c'est le mondo ct que le 
theâtre est egalenwnt le lllOECc. L2, deco­
ration de la place, de la rue, du parc, par 
l'm·t monument2,l ct d'enYironnement viu1t 
au-dcrnnt de la participation reelle des 
masses a l'e-..ennrn~nt de fa vie quoti­
dienne ou a la solcnnite c-iremoniel de 
fete, y compris an spectaclc qui aura etc 
naguere (( de thefttre )). Ponr }'instant, l't\S­
pgce de theâtre demeure, au premier chef, 
le decor. 

Mai:,;, avec Ies donnee:,; getuellcs lt d~ms 
l'acception n:cntionnee, nous avons pro­
pose, ~tvec des reimltr,t:,; variableR, pour 
Hamlet (Theâtre Natiom~l de CraioY~~, 
19ti8/19u9) la non-differenciation de l'espace 
scenique jusqu'a l'r,bstraction terrasse-tom­
bcan entre Ies deux, le va, et vil'nt d'une 
lumiere. L'Alouette cl'Anouilh (Theâtre de 
Orader,, section ronmaine, 19.:-;7 /1958), 
nous l\1vons situee dans l'espace d'une 
theâtrnlite populaire, avec la force d'at­
traction de la convention sue, du fleuve 
des images diverscs et de la rapide suc­
cession, grave, screine, heroi:que, etc. ; l'air 
prJlpitait. Pour Le Disciple dit diable (au 
mcmc theâtre, 1963/1964) nous proposions 
l'cspace ambigu, horizontal et vertical 
( entre l'effervescence des victoires et la 
potence ), maniant aussi bien la volume­
trie que l'a plat. Lr, comedie de Calderon 
La Dame invisible (Theâtre National de 
Buca.rest, 1954/1955) se deroulait d'une 
fa9on bt~roque, d~ms le luxe du trompe­
l'ceil bruyamment espttce. De l'importance 
d'elrc serieu.c, pm· Oscm· ,Vilde (lh1cău, 
1956/1957), jouissait d'un espacc de lu-

miere et de couleur musicale, tont en den­
telles, sur un seul plan, avec le dementi 
du reel necessaire de vie. Pour La locan­
diera de Goldoni (Theâtre National de 
Bucarest, 1958/1959), c'etait l'espace de­
coratif baroquisant et finement peint, en­
tierement ornemental, le tout en un seul 
premier plan, l'espace des bagatelles, des 
arlequinades, agonisant au soleil. Pour 
Deux sur une balan<;oire, par ,V. Gibson 
(Theâtre <<Mic>> de Bucarest, 1964/1965) 
l'espate etait celui d'une possible et effray­
a,nte solitude; deux personnes, chacune 
seule, dans la cite tentaculaire (avec une 
volumetrie plate et trompeuse) ou sont 
egalement possibles le manque d'horizon 
et la deshumanisation. C'est un espace de 
charade, sinon l'espace d'un echiquier, que 
j'avais con9u d~ms JJ;J esure pour mesitre 
(Arad, 1970/1971), comme sur une sorte 
cl'estrade de saltimbanques royaux et or­
dinaires, avec des insignes venant du haut 
et des chutes dans des trappes. Pour 
Trois saurs, par Cehov, je mettais a 
nu Ies steppes interieures et Ies etendues 
physiques par une multitude de chaises 
recouvertes de housses fantomatiques plan­
tecs nulle part (Theâtre << de Nord>>, Satu 
:Marc, section roumaine, 1975/1976). J.lfar­
tin Luther, par Dieter Forte (au meme 
theâtrc, 1975/1976), evoluait sur le trace 
des << massacres itinerants >>. La Smur aînee, 
par A. Volodin (Tg. Mureş, 1965/1966), 
se deroulait dans l'espace hyperboloi:de 
des re-..es et de la realite projetes sur une 
aile cn tulle de la forme mentionnee. 
Dans le conte russc La Fleur pourpree, 
par Karmmtkhova et Brausevitch (Theâ­
tre Natiom~l de Bucarest, 1953/1954), 
c'etait l'eRpace feerique dans toute la nai:­
vete de conception ct de realisation du de­
butant d'alors, voulant ressusciter l'im­
possible, pedalant dans l'absurde de la re­
presentation du reel, visant l'absolu du 
conte de fees (avec un significatif rap­
prochement du theâtre de l'absurde). 

Pour le repertoire roumain, Ies solu­
tions essayees ont ete de la meme nature, 
celle des perspectives diverses. La piece 
historique m 'a impose le fremissement la­
tent de l'arabesque (<< ecrit >> en noir, jaune 
et rouge) comme dans la fresque byzan­
tine et dans l'art populaire, que nous 
pourrions appeler aussi un cspace evoca­
teur, ou peut-etre invocatoire, plat, for­
cement decoratif ( Tudor din Vladimiri, 
par Mihnea Gheorghiu, Theâtre National 
de Craiova, 1957/1958). Le drame du fau- 71 
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Fig. 2. - Teodor Constantinescu, csqniss~ de decor pour Jllesure po11r mesure par Shakespeare, au 
Thcâtre d'Etat de Arad, 1970/1971. 

bourg bucarestois, aux accents superbe­
ment tragiques, me dictait l'espace redou­
table des tenebres morales, l'espace du 
rose impure et du bleu intense, l'espace 
qui tourne en rond, pesant sm· l'âme de 
l'hero1ne, Nastasia. Au-dessus, fixe, pen­
dait la ligne horizontale d'une lourde dra­
perie bleue, composante de l'univers scene­
salle et composante spatio-temporelle des­
tinee aus heros (Domnişoara N astasia, par 
G. M. Zamfirescu, Theâtre Giuleşti, 1956/ 
1957). La veine epique de Mihail Sado­
veanu (Baltagul, Theâtre <<Mic>>, 1966/ 
1967) ne rn'avait rien de plus demande 
que le nombrcux jalonncmcnts, avec dif­
fercnts poteaux en bois, vicilles insignes 
des lieux d'habitat.ion humaine. (O'etait 
peut-etre, une intuitive variante de theâtre 
de l'cspace <<mioritic>> de Blaga.) Pour le 
drame bourgeois de type 1900, j'ai choisi 
Ic blanc d le noir, somptueux et fune­
raire, ainsi que le gris des compromis, avec 
une plantation qui changeait sans cesse 
au centre d'un ecrele d'idees vu au dedans 
ct au dehors par l'intermediaire de miroirs 

72 ovales disposes de fa~on concentration.-

naire (Jocul ielelor, par Camil Petresc·1, 
Theâtre <<Mic>>, 1965/1966). J'ai foit d'ail­
leurs appel au miroir aussi dans d'autre;; 
pieces de facture baroque. 

◊ 

Nous croyons avoir montre quc l'espa'J~ 
de la scene demande un sens, que l'espace 
theâtral supporte le milieu le plus varie 
possible : l'univers. 

L'espace mesurable, volumetrique et 1~ 
decoratif pur peuvent etre egalement effi­
caces sur la scene. 

Presque touj'ours nous donnons aux es­
quisses un titre, qui designe l'espace de 
signification que nous desirons transmet­
tre au metteur en S('ene. 

Apres tout et rnalgre tout, l'espace sce­
nique, sous n'importe quel angle et SOlL" 

n'importe quel titre nouveau, demeure le 
vieux decor (illusion, metaphore, abstrac­
tion, idealisation, etc.). 

Oependant, le temps a besoin d'un e~­
pace non mime. N ous sommes pour ,:::2 
dernier. 
- L'espace-univers. Le theâ,tre-univers. 
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\'ITTORIO HOL TIER= 

L'espace constitue le principal instru­
ment de travail du scenographe. La com­
prehens'.on des lois qui le regissent, l'in­
tuition de sa strncture invisible, formee de 
lignes de force, et le depistage des points 
nodaux resultes de leur interference nous 
aident a le maîtriser et a l'utiliser aussi 
judicieusement que possible au point de 
vue fonctionnel et expressif. II est a sou­
haiter que la conception du dispositif 
scenique ait pour point de depart l'exploi­
tation avec un maximum de rigueur des 
vertus expressives de la geometrie, des 
proportions : pour le profane il est diffi­
cile, voire impossible de saisir le fait que 
l'etat qui lui est communique a travers 
un decor decoule tout d'abord de la ten­
sion resultee d'une certaine division de 
l'espace. 

L'espace concret est une donnee ini­
tiale, offute par la scene sur laquelle nous 
tr.1vaillons, le rapport fixe· entre le lieu 
de jeu et le spectateur. Ces conditions 
fixes nous chercherons a Ies exploiter avec 
un maximum d'efficience, dans le sens de 
Ia conception du spectacle : lorsque cela 
est possible, nous essayons de donner une 
nouvelle dimension au contact espace de 
jeu-spectateur, afin d'obtenir une intensi­
fication de la perception des idees trans­
mises par le spectacle. 

Dans son desir de realiser un engagement 
plus direct dans une problematique ma­
jeure, le theâtre a eu recours aux espaces 
qui offraient un contact plus adequat, 
plus chaud, plus intense entre la scene 
et l'e8pace destine au public. Le passage 
du divertissement et de l 'illusion au debat 
de tenue intellectuelle sur des themes trai­
tant de la condition humaine dans un 
contexte social et politique, a oblige le 
theâtre de sortir de la scene-boîte pour 
se tourner soit vers des formes plus ancien­
nes (le theâtre-arene et elisabethain), soit 
vers des formes inedites, creations contem-
1wraine8 de nouvelles architectures spe­
cialisees ou valorisation ad-hoc (definitive 
ou provisoire) de divers espaces ayant une 
autre destination initiale : halles d'usine, 
garages, places publiques, la rue ou Ies 
architectures historiques. 

Le rapport espace de jeu-spectateur est 
primordial dans l'acte scenique, en sceno­
graph ie. J'a,i essaye, toutes Ies fois que 
j'ai eprovue le besoin et que cela etait 
possible, de forcer Ies conditions d'espace 

Fig. 3.-Yillorio I-Iollicr, Meor pour Jicşleru/ .1/anole 
par Lucian Blaga, au Theâlrc :1\alional de Cluj-Na­

poca, 1973 /1074. 

existantes a priori, afin de realiser le 
rapport desire entre le public~ ct l'cspace 
de jeu et offrir au nmteriel clrnmatique, 
a la demarche de la 1nise en :,cern•, un 
champ optimal de deploiernent. 

Une premiere realisation de ce geme ~t 
ete la construction du dispositif scenique 
pour llfeşternl llf anole par Lucian Blaga, 
spectacle monte au Thefttre National de 
Cluj-Napoca dans la saison theâtrale J 973/ 
197 4. Le caractere monumental, legen­
daire, du monde archai:que roumain, au-
quel le texte de Blaga confere des dinrnn-
sions profondes, exigeait un espace edifie 
sur mesure, a meme d'irnposer une at­
mosphere de solennite quasi litmgique. 
Un decor rea.lise dans l'espace de la scene 
proprement dite aurait eloignc - physi­
quement - le spectateur du champ du 
drame, l'aumit situe dans la, posture du 
contemplateur, aurait donne lien a des 
trucs pour creer l'illusion, pla(,\ant le 
spectacle dans la zone froide d'un con­
formisme de conception. O'm;t pourquoi, 
ayant cherche un rapport inedit avec le 7 3 
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public, j'ai construit lu, prvrtie la plus 
importante du decor d:ms la fosse d'or­
chestre de la sallc, le public ctant ainsi 
ecrase par Ies dimensiorn; monumcntrJes 
d'un echafaudage en bois de sr,pin. J e 
for<;PJis de la sorte le public d'embrasser 
l'ensemble de fa construction dans un 
regard de bas en hrmt, assurant pour Ies 
actions sccniques un DJscendm1t evident 
et cnfant chez le spectatenr un impact, 
un etat de trouble qui puisse le preparer 
a recevoir le mcssage propose cn nne atti­
tude plus rJdequate que celle commode, 
distancee et contemplative qu'il anrait pu 
avoir si le decor avait etc construit dans 
la boîte de ht scene. 

L'acces sur Ies plates-formes de l'echa­
faudage avait lieu sur des penks inclinecs, 
construites dans la scene proprcment dite. 
Entre Ies trois niveaux on circulait sur 
des escaliers; dans la sallc, a gauche et 
a droite, etaient placees, an-dessus de 
quelques rangees de chaiscs, des plates­
formes de planches relie,3s entre ellcs par 
un pont transversal. 1\I ontes a la fa<;ade 
de cet echafaudage, dix piliers traver­
saient sur la hauteur la construction tont 
entiere, depuis sa basc jusqu'au dernier ni­
veau. Le troisieme niveau permettait le lan­
cement, dans Ies guidages avec lesquels ils 
avaient ete prevus, de panneaux de plan­
ches qui, manceuvres par Ies acteurs de ce 
niveau superieur, glissaient <lans une libre 
chute sur chacune des neuf travees, en 
Ies fermant en un rythmc rapide et en 
formant de la sorte, en quelques instants, 
une paroi de planches <le grandeR propor­
tions. AinRi, ce qui n'avait ete que s11g­
gere initialement par l'ossature de l'echa­
faudage se concretisiat subitement en une 
sorte d'iconostase qui laissait au dehors, 
vers le public, les deux plates-formes sur 
lesquelles Ies ma9ons, dorenavant inutiles, 
l'ceuvre une fois accomplie, veillent au 
chevet de Manole, enfin apaise. L'elimi­
nation des trucs dcstincs a crccr l'illusion, 
la conception du decor comme une sculp­
turc fonctionnclle a rendu necessaire, en 
ce cas, l'utilisation de l'espace comme prin­
cipal element d'expresRion. 

Une autre confrontation interessante 
avec le probleme des rapports spatiaux 
entre Ies clements du decor, d'une part, 
ct entre le lieu de jeu et la salle, d'autre 
part, me fut offerte lors de l'elaboration 
de la scenographie pour la piece Năpasta 
(.Fausse accusation) par I. L. Caragiale 

74 (Theâtre << Giuleşti >>, salle du Studio '74, 

1973/1974). Lit nous passons de !'univers 
legendaire de Blaga, aux dimensions my­
thiques, monumentales, dans un univers 
rural, plus rapproche du fait divers mais 
qui - par la tcnsion du conflit - atteint 
aux profondeurs d'nn tragique que nous 
pouvons comparer a celui classique grrc. 

Il m'a semble naturel d'y conRtruire 
un espacc a la dimension de l'hommc. 
Un espace pour 4 personnag('S, qui m'a 
permis des le debut d'etablir un rapport 
de familiarite, le spectatcur vivant de 
pres, du premier plan, le drame des per­
sonnages. Cc rapport augmente le poten­
ticl d'impact <lu jcu psychologique adopte 
par les acteurs d'apres la proposition de 
la mise en scene. Une grande importance, 
a cause de l'angle <l'amphithe{\.tre des gra­
dins destines aux spectateurs, avait acquis 
le sol, quc j'ai solutionne en couvrant le 
ciment initial avec un planclrnr de bois. 
Ce plancher se prolongeait entrc les spec­
tateurs, dans le corridor qui separait Ies 
gradins, telle une voie, jusq_u'a la sortie 
de l'espace respectif par une ouvcrture 
pratiquee dans une mince paroi de plan­
ches faisant partie du decor, qui separait 
le foyer, de la salle de spectaclc propre­
ment dite, de sorte qu~ l'espace de jeu 
s 'infiltrait au milieu des spectatcun;. Vis­
a-vis de cette paroi de planchcs, a l'ar­
riere plan, un mur blanchi a la chaux, pas 
plus haut de 3 m, et deux autres, a droite 
et a gauche. Entre eux : une longue table 
en bois de sapin, deux bancs, une lampe 
a gaz, trois peaux de mouton, une hache, 
quelques pots en terre glaise, unc lucerne. 
Les rapports spatiaux, Ies proportions clcs 
panneaux, le blanc de la chaux, Ies plan­
chers de sapin, le mobilier simple, lcs rares 
objets creaient un univers du strict nc­
cessaire, ascetiquc, offrant un lieu propice 
au deroulcment du theme tragique. , 

Une experience recente, que je consi­
dere importante pas tellement pour les 
solutions spatiales pruprement ditcs que, 
surtout, pour la realisation d'un espace 
spirituel metaphorique, est la sccnogra­
phie destinee a la piece de ~Iarin Sorescu, 
A treia ţeapă (Le Troisieme pal), spectacle 
monte au Theâtre Municipal de Ploieşti, 
1978/1979. La piece, d'une construction 
dramatique inedite, faite de sequences, 
nous propose un univers forte riche en 
paraboles, paradoxes, significations, iro­
nies, cruautes. Elle nous propose des situa -
tions-limite, des heros ironises, ironisant, 
d'amercs meditations sur Ies avatars de 
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l'histoire, des v1s10ns steniques, populai­
res, sur les sens de l'existence. Cette oscil­
lation petillante entre le quotidien et le 
transcendant, entre archai:que ct neolo­
gisme, cette fa<;on de faire bonne mine a 
mauvais jeu, de laquelle nous sont pre­
sentees des actions plus ou moins heroi:­
ques m'ont determine a chercher la clef 
des solutions plastiques moins dans lcs 
documents iconographiques de l'histoire 
pour l'epoque (XV" siecle) que dans la 
permanence de l'ensemble de formes que 
peut offrir en un riche repertoire le vil­
lage. J'ai imagine un decor-paysage de 
quelques objets hybrides et plurisigni­
fiants : un clocher fait de plusieurs lattes 
avec une croix votive et un etendard, la 
palissade a echalier, avec des pots mis 
a secher, la cloture-cimetiere, Ies pals, Ies 
echelles improvisees de branches, la roue 
d'un chariot suspendue a un des pals, 
instrument de torture en meme temps que 
possible support d'un nid de cigogne ou 
bien, dans la scene de l'astrologue Dra­
gavei, vue sous une luminere speciale, 
<< objet volant non identifie >>. 

Pour cette Valachie de Vlad Ţepeş, 
transformee en champ de bataille perma­
nent, toutes Ies suggestions du texte m'ont 
determine de composer un decor sam; une 
stricte geometrie de plantation. Se derou­
lant en une ample ouverture, le decor 
s'accroît des parties laterales, depuis Ies 
basses clotures en planches vers le clo­
cher, en une composition trianuglaire, 
comme un fronton, suggerant par le rythme 
de l'elevation, aussi bien que par la pre­
sence symbolique de l'escalier la tendance 
vers le haut d'un esprit du lien geogra­
phique et historique, transmis par le:, 
hommes a chaque objet. Avec cette piecc 
nous sommes dans une univers qui n'a 
pas encore pris forme et Ies objets sont 
surpris, quelque part, dans une phase 
de leur evolution necessaire : de la leur 
aspect rudimentaire, indetermine, hybride 
et indefini, avec une teinte d'ironie dans 
la substance et un air de fantastique 
diurne, sans rien de terrifiant. Ce sont 
des constructions mal reussies, des essais 
de prototypes, des signes mis bout a bont, 
car Ies conditions hostiles ne permettent 
pas des organisations stables et solen­
nelles. l\fais elles prefigurent Ies ligms de 
force des futurs accomplissements, le si­
gnal desqucls est donne par l'escalier cen­
tral, rigourcusement construit, de bois de 
sapin blanc, rabote, se perdant dans Ies 

hauteurs de la scene et que Vlad 'J'epeş 
gravira dam; un final d'apotheose. Un 
decor est ne, qni exulte cn principal et 
positivenwnt un ctat constitne d'un con­
glomerat de significatiorn; irradie('S par 
chaque element dans un enseml)le com­
plexe, avec un impact sur le plan intellec­
tuel, et moins de l 'harmonie sensoriclle 
de leurs rclations geometriques. 

De ce que nous venons d'exposer on 
peut distinguer deux aspects du probleme 
de l'espace theâtral: l'un lie a des solu­
tions concretes - rapports geometriques 
entre les elements ele decor, proportions, 
relations entre Ies volumes, relations entre 
le lieu de jeu et le public, etc. - , l'autre 
consistant a transformcr les facteun phy­
siques en facteurs spirituels; l'espace 
meuble de significations devient un monde, 
un univers metaphorique. 

On peut affirmer que l'espace n'est 
pas seulement un element physique con­
cret, mesurable a travers trois dimensions, 
mais aussi une entite avec des virtualites 
metaphoriques qui transcendent les aspects 
ayant trait a la technique des proportions, 
des volumes, vers la constitution d'un 
univers specifique, avec des fonctions ele 
communication qu'il met generem:emC'nt 
au service du spectacle. 

DAN JITIA;'\U: 

Aprc;;; la rencontre avec Jlaica (La 
Source - Teatrul Tineretului, Piatra 
Neamţ, 1974/197;":i), Băcealci (Le Gel -
The,Hre << Bulandra >>, 1976/1977) est 
la scconde piece ele Marin Sorescu pour 
laquelle j'ai eu le bonheur ele travailler. 

La premiere solution de decor imaginec 
etait un train de cliariots disposes sur le 
contour d'une tournante ( << je vicns de la 
queue du convoi>> dit le personnage Kaf­
tangioglu). Chaquc chariot devait pou­
voir pivoter autour de son axe. Ce n'etai­
ent pas tout a fait des chariots, mais, 
plutot, une sorte de plates-formes de jeu 
avec des roues et des timons. Les timons 
<< jouaient >> dans le spectack, dans cc sens 
que leurs positions differentcs (toutes vPr­
ticales, toutes horizontales, touh's incli­
nees vers l'intericur, toutl'R inclinep;; vers 
l 'exterieur, di versenwnt incline('S) creaient 
un symbole plastique. 

J'ai commcncc le travail avec le nwt-
teur en scene nan ::.\ficu cl'ahord sur le 
texte, en:mite ,\ la planchette, j'ai <16-
passe la phase de la fragmentation de 75 

https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



l 'espace aYec des plates-formes (le train 
de chariots) et c'est alors que prit contour 
une nouvelle organisation de l'espace de 
jeu, de beaucoup plus genereuse, d'aprcs 
mon opinion, et - ainsi que cela s'est 
avere dans le spectacle - admirablement 
utilisee par la mise en' scene. 

Unc plate-forme inclinee, avec une pente 
tres douce (ici, comme par la suite, il 
s'agit du decor de la premiere, dans la 
salle du Boulevard J\Iăgureanu), qui des­
cend du mur de l'arriere de la scene a 
l'italienne et se continue jusque dans la 
salle, au-dessus des quatre premieres ran­
gees de chaises (c'est-a-dire que j'ai rcuti­
lise l'avant-scene demontable, corn;truitc 
par l'architecte Paul Bortnovschi pour 
Victimes du devoir par Eugene Ionesco 
(Theâtre << Bulandra >>, 1968/1969)). 

J'ai donc opte pour la convention d'unc 
plate-forme unique, devant supportcr deux 
ambiances : le territoirc de l'Empire by­
zantin, occupe, conquis, par Ies Turcs dans 
la premiere partie, et le territoire libre, 
a conquerir, de la Valachie, dans la seconde 
partie. 

Le sol de l'espacc turc (le territoire 
conquis) est amolli par la presence des 
coussins, il n'est pas douloureux quand on 
marche dessus, alors que le so11s-sol du 
meme espace, reserve aux byzantins vain­
cus, est douloureux jusqu'au << defigu­
rement >>. 

Le signal pour l'echange de l'ambiance 
(<<le passage du Danube >>) est donne par 
Ies sons du tocsin qui marquent l'entree 
des Turcs sur le territoire qui est ct con­
querir. Pour l'envahisseur (<< Ils se ruent 
sur nous >>, dit le Vacher) le territoire 
devient brusquement hostile, incertain, 
plein de pieges imprevus. Les Roumains 
apparaissent et disparaissent a travers des 
trappes, ils s'entendent entre eux en sif­
flant comme des oiseaux, on ne sait quand 
et d'ou ils apparaîtront. J'ai eleve sur 
la verticale cette convention, en construi­
sant deux parois laterales de planches 
inegales, avec des espaces vides entre 
elles. L'espace des trappes, sous la plate­
forme, se prolonge aussi derricre ces pa­
rois, la scene etant maintenant bourree 
de menaces contre l'envahisseur. Le tout 
est revctu dans un tissu noir, pour l'effet 
de la dissirnulation, tout d'abord, et, en 
second lieu, pour que Ies personnages puis­
sent se decouper d'une fac;on tranchante 
sous la lumiere. Les accessoires et le mo-

76 bilier representent le strict necessaire et 

j'ai repousse, lorsque je les ai choisis et 
projetes, la note de pittoresque folklori­
que qui aurait detone avec le spectacle. 

J'ai essaye de realiser, a l'aide du decor 
et des cm,tumes, une ambiance unitaire, 
mise en valeur au point de vue plastique 
par la lumiere. Dans Ies scenes qui se 
passent chcz les Turcs, sur le fond noir 
de la scene coupe par la raie de lumiere 
qui vient de la tente du sultan, Ies cos­
tumes, dans des gris, des argents et des 
ors patines, construisent une sorte de 
decor vivant. Dans Ies scenes qui ont 
lieu chez Ies Rournains une toile ecrue, 
au naturel, s'harmonise avec les bancs et 
Ies tables en planches de sapin nature. 

;vJIRCEA I\IATC ABOJI: 

Le spectateur demande a voir. 
Quoi, comment et combien, voila trois 

jalons dont depend le spectacle. Quoi 
se refere au repertoire, comment vise la 
qualite artistique. C01nbien est la con­
dition de la visibilite. Dans ce qui suit, 
je me sui8 propose d'analyser combien voit 
le spectateur de ce que nous lui offrons 
sur nos scenes. 

Quoique ce cmnbien Re refere plutot a la 
solution du probleme technique, c'est de 
lui, dans la plu8 grande rnesure, que depen­
dent Ies deux autres attributs, quoi et 
comment. On sait que pour satisfaire a la 
qualite et servir l'idee du texte dramati­
que il faut en premier lieu assurer une 
bonne Vi8ibilitc. 

Le fait de reussir une bonne vh,ibilite. 
differe d'un theâtre a l'autre, dependant 
du rapport architectonique qui existe entre 
8Cene et sallP, de la fac;on de saisir ce 
rapport et de l'utilisation avec prepon­
derance de8 parties du plateau parfaite­
ment visibles pour toute la masse des 
spectateurs. En llOU8 referant aux sce­
nes existantes, nos efforts se heurtent 
cependant a des limites. Pas tous Ies 
spectacles peuvent se derouler seulernent 
dans la port.ion visee, certains d'entre 
eux, avec des moment~ simultanes, ont 
besoin de la totalite de l'espace scenique. 
C'est ainsi que des scenes avec une ouver­
ture de dix metres, a cause du rapport 

-+ 
Fig. •1, a, b. -\Iircea Malcaboji, maqnellc el plantation 
pour Ic speclaclc Winlersel par Maxwell Anderson, 
Theâlre National de Cluj-Napoca, 1977 /1978; 
echellc = 1 : 100 - miroir 10/7 - profondcur 10 m. 
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architectoniqu0, devicmn,mt (s'il nous fal­
lait rz·spcctcr l'cxig,'ncc d,' la totalite du 
public) llll fragm0nt reduit a dcux ou a 
quatrc metrcs carrcs. Heduirc la sceno­
graphie a ces dimc-nsions sur une telle 
,;cern~ equivaudrait a creer, pour une par­
tic dm; spectakurs, un grand vi<lc autour 
du lien de l'action. D,3 cei fait il se produit 
un mouvement pendant le spcctaclc, aux 
scenes qui ne se voient pas, ce qui nuit 
au bon deroule1rnmt de la piecc. 

)fo; devant lcs realites, il faut optcr 
entre les pretcntions de la creation et cdles 
des spcctateurs. Un dialogue a lieu dans 
le cadre de l'institution, entre le mettcur 
en scene et le scenographe, entre le dircc­
teur et le scenographe, entre l'acteur ct 
Ic scenographe. . . comme si c'etait du 
scenographc cn exclusivite quc dependrait 
la bonne visibilite. Et, en fin de compte, 
c'est lui qui, en grande mesure, delimite 
le terrain ou se deroule l'action et qui 
impose souvcnt a la mise en scene l'cspace 
possiblc sur le plateau. En quellc mesure 
repond-il des anomalies qui naissent du 
rapport inadequat entre scene et salle ... ? 

Disposant d'un plateau de 14/10 m 
avec le miroir de 10/7 m, qui passe parmi 
les plus vastes de ceux qu'on utilise de nos 
jours chez nous, lcs pretentions sont a la 
mesure des dimensions. Sur un pareil 
plateau on peut monter n'importe quoi. 
Ainsi pensent ceux ( et parmi eux il y a 
aussi bon nombre de scenographes) qui 
considerent la scene en soi comme un 
terrain autonome, sans en controler le 
caractere fonctionnel rapporte a la salle. 
l\Iais combien voit-on de ce ... n'importe 
quoi . . . et combien sont ceux qui le 
voicnt? 

Force par certaines mises en scene de 
grandes proportions d'utiliser la totalite 
du plateau, le scenographe se voit en­
traîne au dernier moment, lorsque tont 
est pret a etre montre au public, par le 
metteur en scene ou par le directeur, dans 
tous les coins de la salle, cependant qu'on 
lui attire l'attention en ces termes : << d'ici 
on ne voit pas>>, ou bien << celui-la paie 
tont autant que cet autre place au centre >>, 
tandis que pour solutions, sous forme d'avis 
profcssionnels, on lui ... suggere . . . de 
deplacer le tont vers la droite, si le de­
cor presente des angles morts du cote 
gauche, ou inverscment. 

Il est clair que le scenographe a bien 
etudie le probleme de la visibilite, que 
sur le parcours il a attire dcssus l'atten­
tion du metteur en scene, qu'il a fait 

tout ce qu'on pouvait faire - afin de sa­
tisfain, la legitime pretc•ntion du Rpec­
tatcur aussi bicn que le deroulement de 
l'action - ct qu'il ne se conformera pas 
a des suggestions aleatoircs et inefficaces. 

l\[on intention est de montrer combien 
pcut voir le spcctateur de la scene sur 
laquellc nous travaillons, en partant des 
places situ,3es aux extremiteR, ct de sou­
ligncr que notrc depart, pour chaque de­
cor, a lien d'un echafaudage fissure, que 
malheureusemcnt nous ne sommes pas a 
meme de corrigcr. Je me refererai a la 
scene et a la salle du Theâtre National de 
Cluj-Napoca, construit au debut du XX0 

siecle, scene sur laquelle jc travaille et 
qui, volens-nolens m'a impregne un certain 
<< stylc >> pour l'utiliRation du plateau, en 
m'imposant la symetrie axiale, grâce aux 
possibilites offerks par le rapport scene­
Rallc. J'illustrerai par des exemples pris 
du spectacle Winterset par l\Iaxwell An­
derson (1977 /1978), en raison de ses actions 
simultaner~s qui se deroulent tant sur l'ho­
rizontale et en profondeur quo sur la 
verticale. Le materiel photographique, je 
l'ai collccte sans pretentions, cependant que 
sur la scene on faisait des photos pour la 
reclame, me resumant a depister. . . Ies 
<< angles morts >> (voir fig. 6, a-k). 

La plupart. des theâtres sont bases sur 
un rapport scene-salle qui, schematique­
ment, se presenterait comme dans la fi­
gure 5, ou la partic plus foncee marque les 
degagements, lcs points de la salle les 
places extremes et ks lignes la demarca­
tion des angles morts. 

Les essais effectues par l'imitation des 
anciens amphitheâtrcs, en apportant la 
scene au milieu du public, etc. ne sau­
raient etre universcllement valables. Ce 
sont des solutions de moment, qui n'ont 
pas eu pour point de depart uniquement 
la nec,3ssite plus haut mentionnee mais, 
en grande mesure, des considerations de 
la mise en scene, applicableR seule­
ment a certains spectacles et dans cer­
tains theâtres. 

On n'a pas encorc construit un theâtre 
ayant le rapport scene-salle mentionne 
dans une configuration inverse, c'est-a­
dire comme dans la figure 10, ou la place 
reservee aux spectateurs soit plus restreinte 
que l'ouverture du miroir de la scene. 

Si on le faisait, il n'y aurait plus de ces 
parties invisiblcs et, a ce point de vue, 
la requcte du spcctateur serait satisfaite. 

C'est egalemcnt mon opinion pour une 
architecture de theâtre du present. 79 
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Fig. 6, a-k. - Que peut voir le spcct;itcur sur 
le vif, et co mbi en, d 'apr cs Ies photogra phi es pri scs ele 
ces places . La porlion claire est invisible; 6 a-b, 
balcon extreme gauche; G c - ci, parterre ext reme 
ga uchc; 6 c- f, balcon ex treme clroile; 6 g-h, par· 
terre extr eme clroile; 6 i - j, balcon ex treme fond; 6 k, 

partcrre extreme fond . 

~--: ţ. 
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Fig. 7. - Que devraient voir tous les spectaleurs. 

Fig. 8. - La totali te des angles morts, ou ce que nous 
offrons it ceux qui veulent voir. 

Notes 

82 

1 loN SAVA, Teatrul rotund, !n Democraţia, n° 8, 26 
novembrc 1944. 

2 De vorbă cu • . . Toni Gheorghiu şi Titi Con-

Fig. 9. - Rapport sccne-salle de la majorite des 
theâtres : la partie plus foncee marque Ies clegagements, 
Ies points de la salle - les places exlremes, et Ies 

lignes - la demarcation des angles morts. 

' SCENE 

SALLE 

Fig. 10--Le rapport scene-salle dans une configura­
lion inverse, ou la place reservee aux spectateurs 
serait plus restreinte que l ' ouverture du miroir de 

la scene. 

stanlinescu despre scenografie şi lumină în spectacol, 
in Tealnzl, 1961, n° 12, p. 5,1. 

3 Teatrul, 1962, 11° 3, p. 52. 
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