Pour le scénographe roumain des trois derniéres décen-
nies, I’'abord pratique et théorique — avec des délimi-
tations, des nuances, des interférences fertiles — d’une
diversité de types de spectacles signifie la redécouverte
et une nouvelle facon de concevoir I'existence multi-
forme, dynamique, en trois dimensions de la convention
scénique, imposant aux moyens plastiques une expres-
sivité appropriée, dans des conditions de visualité
déterminées, tout d’abord, par la solution architecto-
nique des édifices théatraux,

L’un des plus importants metteurs en scéne et ani-
mateurs des premiéres années d’aprés-guerre, Jon Sava
(1900 -- 1947), considérait le moment enfin venu pour
édifier un art théatral conscient de I’époque ot il vit et
de ses devoirs envers le public, « Le théatre — disait-il
— ne saurait demeurer en dehors de cette trombe cos-
mique qui promet des voyages interplanétaires et qui
doit offrir au peuple, par des représentations, 'image
des réalités et de toutes les aspirations ». Sava pensait
que la « fenétre» fixe de la scéne a litalienne ne peut
plus servir pour monter des piéces a 120 tableaux, avec
des actions simultanées, qu’il imagine en tant que base
dramalique des « mystéres théatraux sociaux » préco-
nisés. Pour eux il concoit et esquisse le plan du Théatre
Circulaire (mmodifié par la suite avec la collaboration de
Parchitecte Gh. Bedros). S’il avait été construit, le
Théatre Circulaire aurait offert aux metteurs en
scéne maintes variantes scéniques d’adaptation, selon
I’« espace vital » exigé par la mise en scéne de chaque
pi¢ce : « Une scéne avee des plans inclinés et a degrés ou
I’on puisse monter de 20 jusqu’a 30 décors fixes et
isolés ou un décor grandiose ». Sava croyait nécessaire
d’éliminer « le tyrannique quadrillage rectangulaire de
toutes les scenes (...)» Certes, il faut revenir aux
arénes, mais a 'inverse de ce qu’elles étaient, le public
dans Par¢ne et le spectacle tout autour., Comme dans
la nature, le grand spectacle de la vie est circulaire
{...) (est de ce principe qu’il faut partir vers I’évo-
lution technique théatrale » 1, Sava se référait aux avan-
lages obtenus par les créateurs de la nouvelle disposi-
tion du public, une fois placé en cercle (qui est «la
figure géométrique de la sociahilité »). Le spectateur ne
peut plus s’installer commodément et en une disposi-
tion contemplative dans son fauteil, il est stimulé a
parliciper au déploiement de I’action scénique, intégré
— qu’il le veuille ou pas — dans sa réalité qui s’impose
alui dynamique, avec ses ramifications multiformes et
simultanées, ’englobant. Les préoccupations de Sava
pour une réorganisation de I’espace théatral sont singu-
lieres dans la vie artistique roumaine de ces années,
1944—1947, et le resteront encore longtemps aprés.

I.’importance accordée a 1’expressivité du visuel dans
les différents types de spectacle ménera a un examen
professionnel approfondi tant de ’espace scénique que
de toute I’'ambiance de la représentation : ’espace doit
étre meublé, ses plans ne sauraient demeurer inertes
mais doivent étre rendus dynamiques et utilisés, tandis
que la distance entre ’interpréte et le spectateur doit
étre diminuée sinon abolie, Ce n’est pas par hasard qu’
avec le moment de la « rethéatralisation » (1955—1961)
la scéne a I’italienne est remise en question, sa fixité et
ses dimensions ne pouvant plus chaque fois corres-
pondre. Ayant trouvé ses premiers arguments concrets
du domaine de la scénographie dans les exemplaires
réussis de Toni Gheorghiu (1925—1961) — Le Menleur
par Goldoni (1954/1955), La Mandragore par Machiavel,
Les Sorciéres de Salem par A, Miller (1956/1957), obtenus
(paradoxalement !) sur la scéne d’un « Studio de I’acteur
de film» — la «rethéatralisation » se met en quéte
aprés des solutions d’expressivité pour un espace de
jeu réduit. Le scénographe Toni Gheorghiu est un

L'ESPACE THEATRAL DANS
LA CONCEPTION DES
SCENOGRAPHES ROUMAINS
CONTEMPORAINS

lon Cazaban

parfait collaborateur du metteur en scéne dans la pré-
paration du spectacle, ayant soin que dans ses esquis-
ses de décor il y ait « des lois précises alin que les tracés
régulateurs soient A la base de ces compositions purifi-
catrices et que par la suite toutes les courbes et les
lignes de dynamique, parfaitement étudiées, soient
imposécs au mouvement des acteurs ». Particuli¢rement
intéressante se révele Pinterview accordée peu avant sa
mort dans laquelle il tente une définition de la scéno-
graphie— en partant d’'une méditation sur les exigences
d’ensemble de notre art théatral — ct arrive a une
formulation souvent citée, diversement interprétée. Ia
scénographie est, selon son opinion, « la mise en scéne
de I’espace de jeu, sur lequel doit se dérouler, d’une
maniére tout a fait concordante, la misc en scéne des
moments dramatiques respectifs » 2. (’est le moment
o1 une réduction du décor a son essence se manileste
par une épuration matérielle, menant a un progressif
dégagement de l’espace scénique. DDe nouveaux pro-
blémes de composition et de configuration spécifique
interviennent, ’attention des scénograplhes ¢tant pour
le moment concentrée vers une solution expressive, a
travers des él¢éments indicateurs et suggestifs, de la
succession des lieux dramatiques — transformée parfois
en simultanéité visuelle — et la préparation des espaces
de jeu ayant pour but de rendre plus dynamiques ct de
mettre en relief les qualités de I'interpréte en sa relation
aussi bien avec le role qu’avec le public.

Comme une conséquence, la scéne a Iilalienne est
dénoncée en tant qu’inadéquate aux objectils du
mouvement théitral ; son rectangle rigide, estimait le
scénographe Paul Bortnovschi, « ne saurait plus com-
prendre & lui seul (notre soulignement) un répertoire
d’idées aussi complexe, avec des modalités plastiques
aussi variées, ne saurait plus satisfaire, a lui seul, la
lucidité du spectateur contemporain » 3,

A Pinstar de Liviu Ciulei et d’autres, Paul Bortnov-
schi mentionne souvent les déficiences de conslruc-
tion de la majorité des thédlres avec une scéne a I'itali-
enne aussi bien «boite a illusions» que source de
« trompe-l'ceil » et d’indésirable ¢loignement entre
I’acteur et le spectateur. Le scénographe se prononce
pour I’¢limination de cette distance, tant dans la forme
que dans le contenu, Versla méme époque, avec Slan
Bortnovschi et Liviu Ciulei, il publie une « étude pour
une solution contemporaine du théatre » (Arhitectura,
1962, n° 5), Les scénograplhes interviennent dans I’archi-
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tecture de I'édifice de théatre, apportent des solutions
intermédiaires, Ainsi, on étend le proscenium existant
(LLidia Radian crée la possibililé d’un maximum de rap-
prochement du public, dans la salle du sous-sol du
Théatre « C. I. Nottara », par P'agrandissement de la
surface du proscenium et par l’annexion des galeries
latérales, a travers lesquelles passent et se poursuivent
les personnages de la comédie La Maison « deux issucs
par Calderon, 1962/1963. I.e metteur cn scéne Dinu
Cernescu utilisera lui aussi ces galeries pour Hamlel
1973/1974). On crée des ponts et des passages dans
la salle pour y placer les acteurs et pour qu’ils puissent
se déplacer plus 4 proximité du public, au milieu méme
du public, toutefois sans réussir toujours, a défaut
d’une vision unitaire du spectacle ou en raison d’unc
interprétation inadéquate, ignorant la fonction des
espaces de jeu.

Nombreux sont les articles et les interviews ou les
spécialistes insistent sur les conséquences qui découlent
de la construction des édifices théatraux et de la dota-
tion technique, sur les modalités scéniques ct les perfor-
mances artistiques, Quoique, comme ils soulignent
tous, la scéne a Pitalienne n’ait pas encore é¢puisé toutes
ses possibilités, un systé¢me de dispositifs mobiles de
petites dimensions serait plus indiqué pour la dynami-
que du spectacle moderne, permettant une modulation
de la surface de jeu. Un espace théalral facile 4 trans-
former d’un spectacle a autre est, en conclusion, une
solution optimale pour l'avenir. Son argumentation
retient la nécessité de décors d’out le maniérisme doit
étre banni, correspondant a la variété des répertoires,
des styles des metteurs en scéne, ainsi qu’aux muta-
tions survenues dans linterprétation des acteurs
(«acteur total — affirmait la scénographe Sanda
Musatescu — a modifié aussi notre maniére de travail-
ler »). La rigidité des architectures de théatre devient
incompatible avec la multitude des visions scéniques,
avec le dynamisme des mises en scéne (qui incitent
Vladimir Popov a croire dans ’avenir du décor « simul-
tané, autonome et cinétique »), avec les recherches de
donner de nouvelles dimensions et de recomposer 1’espa-
ce théatral, «pour une intense collaboration entre
spectacle et public»,

Aprés quelques titonnements au cours de la sixi¢me
décennie, la fin de la septiéme décennie connait les
nombreuses sorties de la «boite » 2 I’italiennec, par ’adap-
tation de ’ambiance naturelle ou de celle offerte par
P’architecture de quelques monuments historiques
(le chateau fort de Suceava, les murs de Pancienne
résidence voivodale de Curtea de Arges, le monastére
Cozia, la tour « Chindia » de Tirgoviste, les bastions des
tisserands de Brasov et de Sibiu, les ruines de Histria,
etc.). Le metteur en scéne Sorana Coroami remarquait
comment, quoique placés a une distance variable, assez
grande, le public et les acteurs étaient unis par une
méme émotion, éveillée par un commun contact avecla
réalité, durable a travers les siécles, du lieu historique.
Les spectacles montés en plein air s’avérent parfois
une occasion de méditer sur les rapports de la fiction
théatrale avec la nature — contrastes, discordances,
interpénétrations —, organisés d’une facon cxpressive
par les melteurs en scéne et les scénographes,

Pour les recherches en vue de nouvelles formules
spatiales scéniques, unc matérialisation riche en consé-
quences créatrices et en résultats mémorables sera la
« scéne centrale », réalisée au Théatre « Lucia Sturdza
Bulandra » de Bucarest, a laquelle s’ajouteront — avec
d’incontestables mérites — les scénes des Théatres
Nationaux construits au cours des derniéres années a
Bucarest, Craiova et Tg. Mures, ou bien les solutions
ingénieuses trouvées par gquelques studios. L’espace
théatral acquiert de 1’élasticité, sa forme et ses dimen-
sions sont variables, la distance et les angles de vue de

réception du spectacle ne sonl plus imposés d’une
maniére définitive par la consir.action de I'édilice, pou-
vant élre, au conlraire, modiliés d’'un spectacle a Pau-
tre, Placés sur trois ou quatre ¢dtés de la suriace de jeu
— parfois ramifiée ct ¢tagée — les spectateurs pour-
suivent le spectacle de perspectives différentes, tout en
étant réunis par cette disposition dans espace qui, cn
méme temps que leur rapprochement physique de
Pacte interprétatif, intensific le sentiment d’implica-
tion, parfois jusqu’a la limite du sunportable, L’histoire
de la premicre modification de la seéne a litaiiennc
du ThéAtre « Bulandra » connait différentes élapes
telles que le décor de Dan Jitinnu pour Le Cas Op-
penheimer par 1I, Kipphardt (1965/1966), ceux de
Paul Bortnovski pour Nu sint Turnal Eiffel (Je ne
suis pas la Tour LZiffel)par I<caterina Oproiu(1955/1966),
et Vielimes du devoir par 12ugéne Ionesco (1968/1969).
ou encore ceux de Liviu Ciulei pour Jules César et
Macbeth de Shakespearce (1967/1968). Dans les dernicrs
spectacles Pacte dramatique se développe visuellement
par la conjugaison de deux é!éments fondamenlaux,
la tribune ct le pont, lequel en dépassant la rampe
traversait la salle, formant tous les deux un dispositif
adéquat poui le débat politique escompté, Ia scéne
centrale réalisée par Liviu Ciulei est le corollaire de
certaines préoccupations théatrales constantes. I.’es-
pace de jeu devient espace de contact spectacle-public,
d’abord pour Pulerea si Adevdarul (I.e Pouvoir et Ia
Vérité) par Titus Popovici (1972/1973). L’emplacement
ei la simultanéité des ¢léments de décor favorisent les
connexions dans le temps et ’espace, le déroulement
des actions et les confrontations concluantes. I.a scéno-
graphic — réduite aux accessoires, objets qui ¢voquent,
indiquent, désignent pour et par le jeu des acteurs —
a le réle d’un aménagement ct d’une coordination
signifiante de ’cspace de représentation tout entier,
Iragmentation, soudure, délimitation, cohésion sont
autant de situations spatiales — et pas toutes — qu.
peuvent étre organisées par le scénographe et qui se
traduisent avec acuité dans le plan de la réceptior
publique, aussi nombreux sont ceux qui ont considéré
la sctne centrale comme étant apte tout d’abord ¢
étre le support du spectacle-débat, Pendant plusieurs
saisons théatrales, le répertoire de la scéne centrale dv
Théatre « Bulandra » a réussi & nuancer d’une facon
convaincante ce point de vue, Cependant, des specta-
cles-débats ou documentaires ont éLé montés avec des
résultats appréciables sur une scéne a Pitalienne (£
Jassy, Cluj-Napoca, Arad).

Nous publions par la suite quelques opinions et points
de vue issus des discussions courantes sur les problémes.
tant pratiques que théoriques, de I'espace théatral, se
rattachant a la manic¢re de modeler et de solutionne:
unc scénographie en fonction des nécessités distinctes
de la vision de chaque spectacle. ((e sont des poinls de
vue pas du tout identiques, reflétant ’expérience créa-
trice, les conceptions et les options slylistiques de
scénographes appartenant a des génératlions différen-
tes. Pris dans leur ensemble, iis justifient les recherches:
orientées vers un théalre variable, tout en démontranz
les ressources pérenncs d’expressivité de la scéne a
Pitalienne, sur laquelle une pensée prolifique en solu-
tions spatiales réussit a concrétiser des visions spectacu-
laires d’une grande diversilé,

Sans mésestimer les possibilités de la scénc a Pita-
ienne pour notre ¢poque, Paul Dortnovschi (n. 1922

_ 5

Fig. 1. — Paul Bortnovschi, études de décor pour
Danton par Camil Petrescu, au Thédtre Naliona.
« I, I.. Caragiale » dec Bucarest, 1974/1975.
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parle souvent de l'inclusion de la scéne traditionnelle en
un «théatre variable», polyvalent, qui ne constitue
pas une entrave pour les idées du scénographe. Avec
un penchant pour I’expression laconique, elliptique,
métaphorique, il concoit ses décors axés sur I’évolution
émotionnelle de I’action dramatique pour laquelle il
cherche des équivalences spatiales, dynamiques, plas-
tiques, de sorte quele cours de sa création arrive progres-
sivement a la scénographie d’é/al préconisée. Scéno-
graphe-architecte, Bortnovschi s’avére en permanence
préoccupé de la relation dynamique entre l’espace
scénique et celui scénographique, constitué ou, en
train de se constituer (par des apparitions et des modi-
fications d’éléments, des entrées et des sorties d’objets
du champ visuel), relation subtile et significative, en
accord avec le climat souhaité pour le spectacle.

Dans les décors de Teodor Constaniinescu (n. 1920)
ce qui tient d’une documentation iconographique pré-
alable est épuré, sublimé en quelques plans suggestifs,
en des couleurs 4 résonance affective, Sa scénographie
rend Vessentiel des existences dramatiques,

Vittorio IHoltier (n. 1945), représentant, avec une
activité particuliérement riche, des derniéres promo-
tions de scénographes, iémoigne d’un intérét multi-
forme pour le climat émotionnel du spectacle, pour les
objets-signes a I’aspect et dans des combinaisons parfois
étranges, incitateurs, pour la valorisation plastique de
la métaphore scénique.

Avec une {formation d’architecte, Dan Jilianu
(n. 1940) considére la scénographie comme un art de
synthese, situé entre I’architecture et les arts plasti-
ques, avec un role spécifique dans I’organisation fonc-
tionnelle, constructive et plastique d’un espace distinct,
I’espace théatral. La plupart de ses décors tendent vers
une spatialisation signifiante de la situation dramati-
que, fixée dans un contexte (social, politique, culturel)
subtilement filtré ou, par contre, se manifestant avec
violence.

Mircea Malcaboji (n. 1921) se propose, lui aussi,
d’obtenir des espaces de jeu variables sur une scéne
traditionnelle, en un accord prégnant de la composition
avec ’évolution du conflit et les états d’ame des héros
dramatiques. Le symbole scénographique du remous
intérieur du drame est cherché, et non pas donné deés le
début, dans une clarification évolutive, dans des com-
positions souples mais caractéristiques. Les conditions
de visibilité du spectacle constituent pour lui un souci
constant, découlant de sa méthode d’élaboration
artistique.

PAUL BORTNOVSCHI:

Le théatre contemporain, demandant et
engendrant de nouvelles expressions, une
nouvelle image scénique, se heurte géné-
ralement & ’architecture, 4 I’édifice théatral
hérité, conc¢u pour une autre époque, pour
un autre état d’esprit, pourd’autres struct-
tures sociales. Sans nier les vertus dela boite
aillusions de la scéne a U'italienne, on cons-
tate qu’elle ne peut plus faire face, a
elle seule, & un répertoire d’idées aussi
complexe, avec des modalités plastiques
aussi variées, qu’elle ne saurait plus satis-
faire, & elle seule,le créateur et le specta-
teur contemporain. Elle met entre les
spectateurs et les acteurs une distance

que le théitre d’aujourd’hui veut éliminer,
de la forme aussi bien que du contenu.

<>

Il est certain que la formule d’archi-
tecture vers laquelle aspire le théitre con-
temporain est celle d’un «théitre varia-
ble », d’une variabilité totale qui puisse
ajouter & l'expression «a l’italienne» la
coexistence de tous les genres de spectacles
et ou chaque spectacle aurait son expres-
sion propre, inédite.

<

Il y a entre l’architecture et la scéno-
graphie des similituydes évidentes qui nous
justifient & considérer la scénographie ac-
tuelle, & plusieurs points de vue, dans un
processus de rapprochement de 1’archi-
tecture, qui, par ailleurs, a déterminé
Pentrée de Dl’architecte dans le théitre.
Le caractere fonctionnel imposé 4 la seé-
nographie embrasse le plus souvent des
aspects concrets, pareils a ceux que doit
satisfaire Parchitecture  (organisation
d’espaces a destination déterminée, repré-
sentation, réitération interprétée de fone-
tions physiques de la vie, satisfaction des
nécessités de mouvement dans ’espace
donné, etc.). Dang le cadre du décor &
trois dimensions pratiqué aujourd’hui, la
spatialité présuppose forcément une con-
naissance approfondie des lois de com-
position, beaucoup plus rapprochées de
Pexercice de la sculpture et de l’architec-
ture que de celui de la peinture.

<

Je me suis proposé d’entreprendre un
nombre d’expériences dans D’espace scé-
nique a Ditalienne du nouveau Théitre
National de Bucarest, en étudiant les
possibilités et les limites offertes par cet
instrument. Est-il encore besoin de sou-
ligner la tentation que représentent pour
un seénographe les dimensions d’un tel
espace, avec un potentiel pour de grandes
performances poétiques, méme si — comme
cela est arrivé dans mon cas — les
convictions, les affinités intimes conver-
gent vers un autre type de scéne? L’invi-
tation du metteur en scéne Horea Popescu
de collaborer & la réalisation du drame
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historique Danton par Camil Petrescu
(1974/1975), m’a offert ’occasion d’une
semblable expérience, le prétexte tentant
d’une aventure plastique sur ce terri-
toire scénique de dimensions ecolossales.

La mise en scéne a opéré une premiere
condensation du texte et esquissé une
premiére détermination d’un cadre pos-
sible fixant les prémisses de la construc-
tion du spectacle : I'idée de monumental,
en évitant la reconstitution de type his-
toire-vivante, la présence d’un arriére-
plan de réverbération sociale. La solution
finale est sortie des longues recherches
entreprises avee le metteur en scene. La
résultante, ayant d tenir compte de la
somme de tous les facteurs impliqués, de
la somme de toutes les conditions con-
crétes, dont aussi les caractéristiques de
Parchitecture de la salle: la vue plon-
geante de l’amphithéatre, 1’angle spéci-
fique ol sont situés les acteurs par rap-
port au public récepteur.

J’ai voulu faire valoir cet espace dans
le cadre d’une clef stylistique unitaire. En
fait, j’ai cherché une matiére qui, sans
avoir les prétentions de la métaphore,
puisse néanmoins créer un état dramatique,
un trouble émotionnel, suggdrant en méme
temps le sens monumental, une aspira-
tion diffuse vers la pdérennité. J’ai évité
les éléments figuratifs, les piéges de la
reconstitution ; j’ai créé un dispositif ma-
tériel prévu d’une certaine capacité com-
binatoire, avec des aptitudes pour engen-
drer des états dramatiques. J’aspirais vers
des espaces diaphragmatiques, avec
une grande pulsation des aires de jeu,
afin d’obtenir de leur modelage un im-
pact dramatique plus puissant. Done un
dispositif & méme de créer un état gé-
néral du spectacle et des états localisés,
qui puisse, par extension, atteindre aux
moments grandioses et explosifs que nous
connaissons. Je désirais utiliser au maxi-
mum la profondeur du plateau, sachant
que la tournante obture cette profon-
deur. J’ai construit un noyau central
de jeu, devenu, dans la conception de
la mise en scéne, un tréteau avancant
vers le public, sur lequel se déroule
Paction centrale du spect:cle, ¢t une péri-
phérie extensible, destinée au commen-
taire historique et & D’arriére-plan social.
J’ai utilisé des mouvements sur la verti-
cale du plateau, afin de permettre des

plantations correspondantes et l’organisa-
tion du mouvement dans le schéma de la
vision scénique, et méme, parfois, des
mouvements verticaux dans le cadre du
tréteau, afin de faciliter une organisation
plastique sur des registres multiples.

Un important effort de la scénographie
s’est axé sur 'emploi des moyens techni-
ques de la scéne, utilisés pour une cons-
truction aussi rapide que possible — d’es-
paces neutres, sans décor — d’une image-
objet-entité plastique, ol puissent §’im-
planter d’autres images-type, images-do-
cument d’époque, dont 1’iconographie est
accessible & tout le monde. De pareils
tableaux-document — tels le Tribunal, la
Convention, etc. — devaient s’encadrer,
s'implanter harmonieusement dans un dis-
positif-entité globale.

&

J’ai été préoccupé et le suis encore
par la fidélité envers I’élément déclencheur
de Pacte théatral, qui est le texte drama-
tique. En méme temps, je n’aime pas les
classifications, les étiquetages — décor réa-
liste, décor symbolique, ete. J’aspire vers
une scénographie que j’appellerais d’état
d’dme. J'aspire vers un décor d’états, je
souhaite une création scénique avec une
structure d’états, des systémes d’états
d’ame. Un décor d’état est le plus en me-
sure, le plus apte & produire un impact
émotionnel sur le spectateur, grice a sa
capacité de créer un climat pour acte
théatral. Un décor qui renferme un état
peut étre utilisé par le metteur en scéne
dans la complexité des expressions, étant,
d’aprés mon opinion, bien plus utile que
le décor descriptif ou méme symboli-
que, parce que le décor symbolique, méme
§’il est de trés bonne qualité, risque d’étre
pléonastique et stagnant par rapport a
la dynamique des idées scéniques.

J’ai essayé aussi pour Danton de créer un
certain état, disons, du monumental, de ’im-
placable. Sirement j’aurais beaucoup de
choses & dire sur la valeur de l’espace en
tant qu’élément actif dansla détermination
de létat. Je les illustrerais, au hasard,
avec Despace claustré, parfaitement dé-
fini, ecréant une sensation d’étuve, de Qus
a pewr de Virginia Woolf par Edward
Albee, au Théatre National de Bucarest,
1970/1971, ou avec la sensation d’espace
infini créé par la profusion des images
photographiques et la liberté de leur orga-
nisation, de Le Roi se meurt par Eugéne
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Tonesco, au méme théitre (1965/1966).
Pour Danton, j’ai envisagé une implosion-
explosion du sol scénique, en soulignant
les profondeurs du plateau, en alternemt
des espaces réduits avee des pulsations
sur la verticale.

<

L’hypothése de le scéne & I'italienne
est incluse dens la formule de Despace
variable et méme dans les formes (sten-
dards) auxquelles je me suis référé et
que I’équipement des théatres d’aujourd’hui
semble avoir oubliées. Chez nous on
travaille, surtout, dans le registre de la
seéne & Ditalienne, scéne avec un potentiel
assez grand et pas encore sufisamment
exploré. J’insisterais sur 'importance du
proscenium dans le cadre de la scéne &
Pitalienne et sur la nécessité de sa valori-
sation au maximum. Il représente lo forme
de contact avee le public, c’est lui qui
nous offre le tracé le plus fertile vers une
diversification des relations avec la salle.
Malheureusement, c’est ici, encore, que
I’'on emploie le plus souvent les poncifs.
11 suffit d’avancer d’un metre dans la
salle pour considérer qu’un nouveau type
de relation avee le public est né! Dans
cette forme d’cspace théatral, que moi
j’appelle « chaude », on peut obtenir d’in-
nombrables nuances, de nouvelles virtua-
lités. En travaillont en cette zone et cn
Paméliorant, nous pouvons investir la
scéne a litalienne avee une dose sensible
de variabilité. Mais personnellement je suis
un adepte du renouvellement de Darchi-
tecture théatrale, en brisant la «boite &
Pitalienne » et en crdant un nouvel insiru-
ment, aspiration qui date depuis long-
temps et qui vient de trouver de nos jours
les conditions pour se transformer en réa-
lité.

TEODOR CONSTANTINESCU:

Les discussions autour de ’espace dans
les arts plastiques sont nombreuses depuis
cent ans. Sous D’aspect intellectuel (con-
cept) il ne nous intéresse pas, en ce Mmo-
ment, et en tant qu’espace de théatre,
vivifié par un sens, je pense que la ques-
tion nous concerne tous — quelle que soit
Pinelination et la provenance profession-
nelle de chacun — constituant notre seul
matéricl & modeler. Nous modelons &
Paide de Pintentionnalité ¢t nous construi-

sons une forme-valeur plastique, autre et
parralléle avee notre expérience dans le
monde. Il s’ensuit que l’espace en dis-
cussion sera la perception d’'un phéno-
méne plastique & travers le décor et dans
le décor, relaté par le volume, le rythme, 1a
lumiére-couleur, ’arabesque et le mouve-
ment, et entretissé avec Dévolution de
Pacteur.

Done, D'espace scénique zussi est une
crganisation de termes que l2 conscience
intuitive et esthétique feit passer du do-
maine de Dexpérience de vie dans celui
de D’expérience réelle de l'art; c’est un
repport de lespéce valeur sensible qui
concerne la spheére des significations hu-
maines.

Mzais la scéne est un espace artificiel et
illusionniste, &4 moins qu'il ne g’agisse
d’un Grand Jeu, un jeu grave, rarement
rencontré, et qui nous marque. Alors,
c’est ’art. Alors, le probléme de I’espace
seénique peut disparaitre pour que d’au-
tres espaces inconnus nous incorporent. Né-
anmoins, les discussions au sujet de les-
pace scénique courant peuvent apporter,
évidemment, des 2percus nouveaux, quant
au sens par lequel nous enrichissons cette
donnée, cette composante qui autrement
ne demeure qu'un mot prestigieux. Or, la
participation au spectacle & travers le dé-
cor (car c’est de lui seulement qu’il s’agit)
est affective-spirituelle, de la nature du
sensible, lorsque P'espace de la scéne en
s0i est concret et unitaire seulement par
la, perspective conique (un systéenme d’au-
trefois, qui ne constitue plus aujourd’hui
le seul point de référence; avec l’écoule-
ment du temps l'espace devient toujours
davantage une résultante). Le décor de
la scéne a Pitalienne doit étre supérieur
a Dillusion, en dépit de leur origine com-
mune ; le public doit étre servi.

En méme temps, les adaptations ou
Pagrandissement de la scéne, les nouvelles
machineries 2insi que les argumentations
n’apportent rien de plus & D'espace de la
scéne-boite a merveilles, pour laquelle on
continue néanmoins & Gerire.

Le théatre des grandes époques n’a uti-
lis¢ ni Dillusion, ni la métaphore & tra-
vers le décor.

<&

Une signification & part et tout & fait
inédite est acquise par Uespace thédtral
si la représentation vient au niveau du
public : le plateau entouré par les spec-
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tateurs, au théitre, au cirque, et notam-
ment dens le plein air. La, espace peut
étre mis en valeur aussi bien au point
de vue physique qu’éthique-moral. La,
le décor illusion et métaphore disparait
et on peut décorer, pavoiser, amdénager
le milieu ambiant et le costume. La spa-
tialité tend & &tre pléniére et mulsiple,
le théatre peut devenir populaire, veisin
de Ia féte-événement, du déploiement des
masses spectatrices et perticipantes au
spectacle proprement dit qui engage, voi-
sin aussi des grandes expositions univer-
selles qui absorbent, par leur intérét et
leur mirage, tous les moyens nouveaux et
les réves des hommes. Et, comparative-
ment a ces spectacles étonnants ¢t coni-
parativement aux drames réels du mcnde
actuel, le théatre, avec son espace si-
mulé, semble pauvye. L’espace de théiive
doit rester un espace de siguification, parvce
que 1’espace c’est le monde ¢t que le
théaire est également le nioide. La déco-
ration de la place, de la rue, du parg, par
Part nicnumenta!l et d’envirennement vient
au-devant de la participation réelle des
masses a 'événement de la vie quoti-
dicnne ou & la solennité cdérémoniel de
féte, y compris a2u spectacle qui aura étd
naguére « de théatre ». Pour instant, ’es-
pace de théatre demeure, au premier chef,
Ie décor.

Mais, avecles données actuelles ¢t dans
I'acception mentionnée, nous avons pro-
posé, avee des résultats variables, pour
Hamlet (Théitre National de Craiova,
1958/1959) la non-différenciation de I'espace
scénique jusqu’a Pabstraction terrasse-tom-
beau entre les deux, le va et vient d’une
lumicre. L’Alouette 4’Anonilh (Théatre de
Orades, scetion roumaine, 1957/1958),
nous l’avons située dans l’espace d’une
théitralité populaire, avec la force d’at-
traction de la convention sue, du fleuve
des images diverscs et de la rapide suc-
cession, grave, sereine, héroique, ete. ; Pair
palpitait. Pour Le Disciple du diable (au
méme théitre, 1963/1964) nous proposions
Pespace ambigu, horizontal et vertical
(entre Deffervescence des victoires et la
potence), maniant aussi bien la volumé-
trie que 1’4 plat. La comédie de Calderon
La Dame invisible (Théitre National de
Bucarest, 1954/1955) se ddéroulait d’une
fagon baroque, dans le luxe du trompe-
@il bruyamment espacé. De Dimportance
d’élre sériewr, par Oscar Wilde (Baciu,
1956/1957), jouissait d’un espace de lu-

miére et de couleur musicale, tout en den-
telles, sur un seul plan, avec le dementi
du réel nécessaire de vie. Pour La locan-
diera de Goldoni (Théitre National de
Buecerest, 1958/1959), c’était ’espace dé-
coratif baroquisant et finement peint, en-
tiérement ornemental, le tout en un seul
premier plan, espace des bagatelles, des
arlequinades, agonisant 2u soleil. Pour
Deux sur une balangoire, par W. Gibson
(Théatre « Mic» de Bucarest, 1964/1965)
Pespace était celui d’une possible et effray-
ante solitude; deux personnes, chacune
seule, dans la cité tentaculaire (avec une
volumétrie plate et trompeuse) ou sont
également possibles le manque d’horizon
et la deshumanisation. C’est un espace de
charade, sinon 1’espace d’un échiquier, que
j'avais cong¢u dans Mesure pour mesure
(Arad, 1970/1971), connme sur une sorte
d’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 &
nu les steppes intérieures et les étendues
pliysiques par une multitude de chaises
recouvertes de housses fantématiques plan-
tées nulle part (Théatre « de Nord », Satu
Mare, section roumaine, 1975/1976). Mar-
tin Luther, par Dieter Forte (2u méme
théatre, 1975/1976), évoluait sur le tracé
des « massacres itinérants ». La Sceur ainée,
par A. Volodin (Tg. Murey, 1965/1966),
se déroulait dans D’espace hyperboloide
des réves et de la réalité projetds sur une
aile en tulle de la forme mentionnée.
Dang le conte russe La Fleur pourprée,
par Karnautkhova et Brausévitch (Théa-
tre Nationzl de Bucarest, 1953/1954),
c’était Despace féerique dans toute la nai-
veté de conception et de réalisation du dé-
butant d’alors, voulant ressusciter I’im-
possible, pédalant dans ’absurde de la re-
présentation du réel, visant 1’absolu du
conte de fées (avec un significatif rap-
prochement du théitre de I’absurde).
Pour le répertoire roumain, les solu-
tions essayées ont été de la méme nature,
celle des perspectives diverses. La piéce
historique m’a imposé le frémissement la-
tent de ’arabesque (« écrit » en noir, jaune
et rouge) comme dans la fresque byzan-
tine et dans l'art populaire, que nous
pourrions appeler aussi un espace évoca-
teur, ou peut-étre invocatoire, plat, for-
cément décoratif (Tudor din Viadimiri,
par Mihnea Gheorghiu, Théatre National
de Craiova, 1957/1958). Le drame du fau-
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e

Iig. 2. — Teodor Constantinescu, esquisse de décor pour Mesure pour mesure par Shakespeare, aun
Théatre d’Litat de Arad, 1970/1971,

bourg bucarestois, aux accents superbe-
ment tragiques, me dictait I’espace redou-
table des téncébres morales, ’espace du
rose impure et du bleu intense, I’espace
qui tourne en rond, pesant sur I’ame de
I’héroine, Nastasia. Au-dessus, fixe, pen-
dait la ligne horizontale d’une lourde dra-
perie bleue, composante de 'univers scéne-
salle et composante spatio-temporelle des-
tinée aus héros (Dommnisoara Nastasia, par
G. M. Zamfirescu, Théatre Giulesti, 1956/
1957). La veine épique de Mihail Sado-
veanu (Baltagul, Théitre « Mic», 1966/
1967) ne m’avait rien de plus demandé
que le nombreux jalonnements, avee dif-
férents poteaux en bois, vicilles insignes
des lieux d’habitation humaine. (C’était
peut-étre, une intuitive variante de théatre
de Despace « mioritic » de Blaga.) Pour le
dranme bourgeois de type 1900, j’ai choisi
le blane et le noir, somptueux et funé-
raire, aingi que le gris des compromis, avec
une plantation qui changeait sans cesse
au centre d’un cercle d’idées vu au dedans
et au dehors par Pintermédiaire de miroirs
ovales disposés de facon concentration-

naire (Jocul ielelor, par Camil Petresci,
Théatre « Mic », 1965/1966). J’ai fait d’ail-
leurs appel au miroir aussi dans d’autres
piéces de facture baroque.

<&

Nous croyons avoir montré que Uespase
de la scéne demande un sens, que lespace
thédtral supporte le milieu le plus varié
possible ;: 'univers.

L’espace mesurable, volumétrique et l=
décoratif pur peuvent étre également effi-
caces sur la scene.

Presque toujours nous donnons aux es-
quisses un titre, qui désigne D’espace de
signification que nous désirons transmet-
tre au metteur en scéne.

Aprés tout et malgré tout, I'espace scé-
nique, sous n’importe quel angle et sous
n’'importe quel titre nouveau, demeure le
vieux décor (illusion, métaphore, abstrac-
tion, idéalisation, etec.).

Cependant, le temps a besoin d’un es-
pace non mimé. Nous sommes pour c2
dernier.

" L’espace-univers. Le théatre-univers.
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VITTORIO HOLTIER:

L’espace constitue le prinecipal instru-
ment de travail du seénographe. La com-
préhension des lois qui le régissent, I’in-
tuition de sa structure invisible, formée de
lignes de force, et le dépistage des points
nodaux résultés de leur interférence nous
aident a le maitriser et a D'utiliser aussi
judicieusement que possible au point de
vue fonctionnel et expressif. 11 est & sou-
haiter que la conception du dispositif
seénique ait pour point de départ ’exploi-
tation avee un maximum de rigueur des
vertus expressives de la géométrie, des
proportions : pour le profane il est diffi-
cile, voire impossible de saisir le fait que
Pétat qui lui est communiqué a travers
un décor découle tout d’abord de la ten-
sion résultée d’une certaine division de
Pespace.

L’espace concret est une donnée ini-
tiale, offerte par la scéne sur laquelle nous
travaillons, le rapport fixe entre le lieu
de jeu et le spectateur. Ces conditions
fixes nous chercherons & les exploiter avec
un maximum d’efficience, dans le sens de
la conception du spectacle : lorsque cela
est possible, nous essayons de donner une
nouvelle dimension au contact espace de
jeu-spectateur, afin d’qbtenir une intensi-
fication de la perception des idées trans-
mises par le spectacle.

Dans son désir de réaliser un engagement
plus direct dans une problématique ma-
jeure, le théatre a eu recours aux espaces
qui offraient un contact plus adéquat,
plus chaud, plus intense entre la scéne
et Pespace destiné au public. Le passage
du divertissement et de ’illusion au débat
de tenue intellectuelle sur des thémes trai-
tant de la condition humaine dans un
contexte social et politique, a obligé le
théitre de sortir de la scéne-boite pour
se tourner soit vers des formes plus ancien-
nes (le théitre-aréne et élisabethain), soit
vers des formes inédites, créations contemn-
poraines de nouvelles architectures spé-
cialisées ou valorisation ad-hoc (définitive
ou provigoire) de divers espaces ayant une
autre destination initiale : halles d’usine,
garages, places publiques, la rue ou les
architectures historiques.

Le rapport espace de jeu-spectateur est
primordial dans l’acte scénique, en scéno-
graphie. J’ai cssayé, toutes les fois que
j’ai éprovué le besoin et que cela était
possible, de forcer les conditions d’espace

Iig. 3.— Villorio Hollier, décor pour Mesterul Manole
par Lucian Blaga, au Théalre Nalional de Cluj-Na-
poca, 1973/1974.

existantes a priori, afin  de réaliser le
rapport désiré entre le public et D’espace
de jeu et offrir au matériel dramatique,
3 la démarche de la mise en scéne, un
champ optimal de déploiement.

Une premiére réalisation de ce genre a
été la construction du dispositif seénique
pour Mesterul Manole par Lucian Blaga,
spectacle monté aun Théatre National de
Cluj-Napoca dans la saison théitrale 1973/
1974. Le caractére monumental, légen-
daire, du monde archaique roumain, au-
quel le texte de Blaga confére des dimen-
sions profondes, exigeait un espace édifié
sur niesure, a méme d’imposer une at-
mosphére de solennité quasi liturgique.
Un décor réalisé dans Uespace de la scéne
proprement dite aurait ¢loigné — physi-
quement — le spectateur du champ du
drame, 'aurait situé dans la posture du
contemplateur, aurait donné lien & des
trucs pour créer lillusion, placant le
spectacle dans la zone froide d’un con-
formisme de conception. C’est pourquoi,
ayant cherché un rapport inédit avec le
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public, j’2i construit la partie la plus
importante du décor dans la fosse d’or-
chestre de la salle, le public étant ainsi
éerasé par les dimensions monumentales
d’un échafendage en bois de sepin. Je
forgais de la sorte le public d’embrasser
Pensemble de la construction dans un
regard de bas en haut, assurant pour les
actions seéniques un ascendant évident
et créent chez le spectateur un impact,
un état de trouble qui puisse le préparer
a recevoir le niessage proposé en une atti-
tude plus adéquate que celle commode,
distancée et contemplative qu’il aurait pu
avoir si le décor avait été construit dans
la boite de la scéne.

L’acces sur les plates-formes de D’écha-
faudage avait lieu sur des pentes inclinées,
construites dans la scéne proprement dite.
Entre les trois niveaux on circulait sur
des escaliers ; dans la salle, & gauche et
a4 droite, étaient placées, au-dessus de
quelques rangées de chaises, des plates-
formes de planches reliées entre elles par
un pont transversal. Montés & la facade
de cet échafaudage, dix piliers traver-
saient sur la hauteur la construction tout
enticre, depuis sa base jusqu’au dernier ni-
veau. Le troisiéme niveau permettait le lan-
cement, dans les guidages avec lesquels ils
avaient été prévus, de panneaux de plan-
ches qui, manceuvrés par les acteurs de ce
niveau supérieur, glissaient dans une libre
chute sur chacune des neuf travées, en
les fermant en un rythme rapide et en
formant de la sorte, en quelques instants,
une paroi de planches de grandes propor-
tions. Ainsi, ce qui n’avait été que sug-
géré initialement par 'ossature de I’écha-
faudage se concrétisiat subitement en une
sorte d’iconostase qui laissait au dehors,
vers le public, les deux plates-formes sur
lesquelles les macgons, dorénavant inutiles,
I’'ccuvre une fois accomplie, veillent au
chevet de Manole, enfin apaisé. L’élimi-
nation des trues destinés a créer ’illusion,
la conception du décor comme une sculp-
ture fonctionnelle a rendu nécessaire, en
ce cas, 'utilisation de ’espace comme prin-
cipal élément d’expression.

Une autre confrontation intéressante
avec le probleme des rapports spatiaux
entre les éléments du décor, d’une part,
et entre le lien de jeu et la salle, d’autre
part, me fut offerte lors de I’élaboration
de la scénographie pour la picee Ndpasta
(KFausse accusation) par I. L. Caragiale
(Théatre « Giulesti», salle du Studio ’74,

1973/1974). La nous passons de 'univers
légendaire de Blaga, aux dimensions my-
thiques, monumentales, dans un univers
rural, plus rapproché du fait divers mais
qui — par la tension du conflit — atteint
aux profondeurs d’un tragique que nous
pouvons comparer a celui classique gree.

Il m’a semblé naturel d’y construire
un espace & la dimension de 1’homme.
Un espace pour 4 personnages, qui m’a
permis des le début d’établir un rapport
de familiarité, le spectateur vivant de
preés, du premier plan, le drame des per-
sonnages. Ce rapport augmente le poten-
tiel d’impact du jeu psyvehologique adopté
par les acteurs d’aprés la proposition de
la mise en scéne. Une grande importance,
a cause de angle d’amphithéitre des gra-
dins destinés aux spectateurs, avait acquis
le sol, que j'ai solutionné en couvrant le
ciment initial avec un plancher de bois.
Ce plancher se prolongeait entre les spec-
tateurs, dans le corridor qui séparait les
gradins, telle une voie, jusqu’a la sortie
de Despace respectif par une ouverture
pratiquée dans une mince paroi de plan-
ches faisant partie du déeor, qui séparait
le foyer, de la salle de spectacle propre-
ment dite, de sorte que l’espace de jeu
s'infiltrait au milien des spectateurs. Vis-
a-vis de cette paroi de planches, & DPar-
riere plan, un mur blanchi & la chaux, pas
plus haut de 3 m, et deux autres, a droite
et & gauche. Entre eux : une longue table
en bois de sapin, deux bancs, une lampe
4 gaz, trois peaux de mouton, une hache,
quelques pots en terre glaise, une lucerne.
Les rapports spatiaux, les proportions des
panneaux, le blanc de la chaux, les plan-
chers de sapin, le mobilier simple, les rares
objets créaient un univers du strict né-
cessaire, ascétique, offrant un lieu propice
au déroulement du théme tragique. ‘

Une expérience récente, que je consi-
dére importante pas tellement pour les
solutions spatiales proprement ditcs que,
surtout, pour la réalisation d’un espace
spirituel métaphorique, est la scénogra-
phie destinée 4 la piece de Marin Soreseu,
A treia feapd (Le Troisieme pal), spectacle
monté au Théatre Municipal de Iloiesti,
1978/1979. La piece, d’une construction
dramatique inédite, faite de séquences,
nous propose un univers forte riche en
paraboles, paradoxes, significations, iro-
nies, ecruautés. Elle nous propose des situa-
tions-limite, des héros ironisés, ironisant,
d’améres méditations sur les avatars de
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I'histoire, des visions sténiques, populai-
res, sur les sens de D'existence. Cette oscil-
lation pétillante entre le quotidien et le
transcendant, entre archaique et néolo-
gisme, cette facon de faire bonne mine 4
mauvais jeu, de laquelle nous sont pré-
sentées des actions plus ou moins héroi-
ques m'ont déterminé & chercher la clef
des solutions plastiques moins dans les
documents iconographiques de !’histoire
pour D’époque (XV° siécle) que dans la
permanence de ’ensemble de formes que
peut offrir en un riche répertoire le vil-
lage. J’ai imaginé un décor-paysage de
quelques objets hybrides et plurisigni-
fiants : un clocher fait de plusieurs lattes
avec une croix votive et un étendard, la
palissade a échalier, avec des pots mis
a sécher, la cloture-cimetiére, les pals, les
échelles improvisées de branches, la roue
d’un chariot suspendue a un des pals,
instrument de torture en méme temps que
possible support d’un nid de cigogne ou
bien, dans la scéne de D’astrologue Dra-
gavei, vue sous une luminére spéciale,
« objet volant non identifié ».

Pour cette Valachie de Vlad Tepesy,
transformée en champ de bataille perma-
nent, toutes les suggestions du texte m’ont
déterminé de composer un décor sans une
stricte géométrie de plantation. Se dérou-
lant en une ample ouverture, le décor
s'accroit des parties latérales, depuis les
basses clotures en planches vers le clo-
cher, en une composition trianuglaire,
comme un fronton, suggérant par le ryvthme
de D’élévation, aussi bien que par la pré-
sence symbolique de D’esecalier la tendance
vers le haut d'un esprit du lieu géogra-
phique et historique, transmis par les
hommes & chaque objet. Avec cette piéce
nous sommes dans une univers qui n’a
pas encore pris forme et les objets sont
surpris, quelque part, dans une phase
de leur évolution nécessaire: de la leur
aspect rudimentaire, indéterminé, hybride
et indéfini, avec une teinte d’ironie dans
la substanece et un air de fantastique
diurne, sans rien de terrifiant. Ce sont
des constructions mal réussies, des essais
de prototypes, des signes mis bout 4 bout,
car les conditions hostiles ne permettent
pas des organisations stables et solen-
nelles. Mais eclles préfigurent les lignes de
force des futurs accomplissements, le si-
gnal desquels est donné par 1’escalier cen-
tral, rigourcusement construit, de bois de
sapin blanc, raboté, se perdant dans les

hauteurs de la scéne et que Vlad Tepes
gravira dans un final d’apothéose. Un
décor est né, qui exulte en principal et
positivement un état constitué d’un con-
glomérat de significations irradiées par
chaque élément dans un ensemble com-
plexe, avec un impact sur le plan intellee-
tuel, et moins de I’harmonie sensorielle
de leurs relations géométriques.

De ce que nous venons d’exposer on
peut distinguer deux aspects du probleme
de D’espace théatral : 1'un lié a des solu-
tions concretes — rapports géométriques
entre les éléments de décor, proportions,
relations entre les volumes, relations entre
le lieu de jeu et le public, etc. — , 'autre
consistant & transformer les facteursphy-
siques en facteurs spiritucls; Despace
meublé de significations devient un monde,
un univers métaphorique.

On peut affirmer que Despace n’est
pas seulement un élément physique con-
cret, mesurable 3 travers trois dimensions,
mais aussi une entité avec des virtualités
métaphoriques qui transcendent les aspects
ayant trait a la technique des proportions,
des volumes, vers la econstitution dun
univers spécifique, avec des fonctions de
communication quw’il met généreusement
au service du spectacle.

DAN JITIANUE:

Apreés la rencontre avee Maleca (La
Source — Teatrul Tineretului, DPiatra
Neamt, 1974/1975), Rdceala (L.c Gel —
Théitre «Bulandra», 1976/1977) ecst
la seconde piéce de Marin Sorescu pour
laquelle j’ai eu le bonheur de travailler.

La premiere solution de décor imaginée
était un train de chariots disposés sur le
contour d'une tournante («je viens de la
queue du convoi» dit le personnage Kaf-
tangioglu). Chaque chariot devait pou-
voir pivoter autour de son axe. Ce n’étai-
ent pas tout a fait des chariots, mais,
plutét, une sorte de plates-formes de jeu
avec des roues et des timons. Les timons
« jouaient » dans le spectacle, dans ce sens
que leurs positions différentes (toutes ver-
ticales, toutes horizontales, toutes ineli-
nées vers lintérieur, toutes inclindes vers
DPextérieur, diversement inclinées) créaient
un symbole plastique.

J’ai commencé le travail avee le met-
teur en scene Dan Micu d’abord sur le
texte, ensuite & la planchette, jai dé-
passé la phase de la fragmentation de
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I’espace avec 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 généreuse, d’apres
mon opinion, et — ainsi que cela s’est
avéré dans le spectacle — admirablement
utilisée par la mise en scéne.

Une plate-forme inclinée, avec une pente
tres douce (ici, comme par la suite, il
s'agit du décor de la premiere, dans la
salle du Boulevard Migureanu), qui des-
cend du mur de D’arriere de la scene &
litalienne et se continue jusque dans la
salle, au-dessus des quatre premiéres ran-
gées de chaises (c’est-a-dire que j’ai réuti-
lisé 1’avant-scéne démontable, construite
par l’architecte Paul Bortnovschi pour
Victimes du devoir par Eugéne Ionesco
(Théatre «Bulandra», 1968/1969)).

J’ai donc opté pour la convention d’une
plate-forme unique, devant supporter deux
ambiances : le territoire de ’'Empire by-
zantin, occupé, conquis, par les Tures dans
la premiére partie, et le territoire libre,
@ conquérir, de la Valachie, dans la seconde
partie.

Le sol de Despace turc (le territoire
conquis) est amolli par la présence des
coussins, il n’est pas douloureux quand on
marche dessus, alors que le sowus-sol du
méme espace, réservé aux byzantins vain-
cus, est douloureux jusqu’au «défigu-
rement ». ’

Le signal pour I’échange de ’ambiance
(«1e passage du Danube ») est donné par
les sons du tocsin qui marquent l'entrée
des Turcs sur le territoire qui est & con-
quérir. Pour Penvahisseur («Ils se ruent
sur nous», dit le Vacher) le territoire
devient brusquement hostile, incertain,
plein de piéges imprévus. Les Roumains
apparaissent et disparaissent i travers des
trappes, ils s’entendent entre eux en sif-
flant comme des oiseaux, on ne sait quand
et d’ou ils apparaitront. J’ai élevé sur
la verticale cette convention, en construi-
sant deux parois latérales de planches
inégales, avec des espaces vides ecntre
elles. L’espace des trappes, sous la plate-
forme, se prolonge aussi derriére ces pa-
rois, la scene étant maintenant bourrée
de menaces contre ’envahisseur. Le tout
est revétu dans un tissu noir, pour 'effet
de la dissimulation, tout d’abord, et, en
second lieu, pour que les personnages puis-
sent se découper d’une facon tranchante
sous la lumiére. Les accessoires et le mo-
bilier représentent le strict nécessaire ¢t

j'al repoussé, lorsque je les ai choisis et
projetés, la note de pittoresque folklori-
que qui aurait détoné avec le spectacle.

J’ai essayé de réaliser, 4 1'aide du décor
et des costumes, une ambiance unitaire,
mise en valeur au point de vue plastique
par la lumiére. Dans les scénes qui se
passent chez les Tures, sur le fond noir
de la scéne coupé par la raie de lumiere
qui vient de la tente du sultan, les cos-
tumes, dans des gris, des argents et des
ors patinés, construisent une sorte de
décor vivant. Dans les scénes qui ont
lieu chez les Roumains une toile écrue,
au naturel, s’harmonise avec les bancs et
les tables en planches de sapin nature.

MIRCEA NATCABOJI:

Le spectateur demande a voir.

Quoi, comment et combien, voila trois
jalons dont dépend le spectacle. Quoi
se réfere au répertoire, comment vise la
qualité artistique. Combien est la con-
dition de la visibilité. Dans ce qui suit,
je me suis proposé d’analyser combien voit
le spectateur de ce que nous lui offrons
SUr nos scenes.

Quoique ce combien se référe plutot a la
solution du probleme technique, c’est de
lui, dans la plus grande mesure, que dépen-
dent les deux autres attributs, quoi et
comment. On sait que pour satisfaire & la
qualité et servir 'idée du texte dramati-
que il faut en premier lieu assurer une
bonne visibilité.

Le fait de réussir une bonne visibilité
differe d'un théitre a 1’autre, dépendant
du rapport architectonique qui existe entre
scene et salle, de la facon de saisir ce
rapport et de D'utilisation avec prépon-
dérance des parties du plateau parfaite-
ment visibles pour toute la masse des
spectateurs. En nous référant aux sce-
nes existantes, nos efforts se heurtent
cependant & des limites. Pas tous les
spectacles peuvent se dérouler seulement
dans la portion visée, certains d’entre
cux, avec des moments simultanés, ont
besoin de la totalité de ’espace scénique.
C’est ainsi que des scénes avec une ouver-
ture de dix metres, 4 cause du rapport

-
Fig. 4, a, h.—Mircea Maleaboji, maquette et plantation
pour le speclacle Winlersel par Maxwell Anderson,
Théatre  National de Cluj-Napoca, 1977/1978;
échelle = 1 : 100 — mirojr 10/7 — profondeur 10 m,
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Ig. 5, a, b.— Angles morts calculés dans1’ateljer en
utilisant la projection verlicale et horizontale. La
partie plus claire est visible pour ious les spectalzurs.
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architectonique, deviennent (s'il nous fal-
Iait respecter 'exigence de la totalité du
public) un fragment réduit & deux ou i
quatre meétres carrés. Réduire la scéno-
graphie a ces dimensions sur une telle
scene équivaudrait i créer, pour une par-
tie des spectateurs, un grand vide autour
du licu de Paction. De ce fait il se produit
un mouvement pendant le spectacle, aux
scénes qui ne se voient pas, ce qui nuit
aul bon déroulement de la piece.

Mis devant les réalités, il faut opter
entre les prétentions de la création et celles
des spectateurs. Un dialogue a lieu dans
le cadre de l'institution, entre le metteur
en scene et le scénographe, entre lediree-
teur et le scénographe, entre l'acteur et
le scénographe... comme si c¢’était du
scénographe en exclusivité que dépendrait
la bonne visibilité. Et, en fin de compte,
c’est lui qui, en grande mesure, délimite
le terrain olt se déroule l'action et qui
impose souvent & la mise en scéne Pespace
possible sur le plateau. En quelle mesure
répond-il des anomalies qui naissent du
rapport inadéquat 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, les prétentions sont & 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 scénographes) qui
considerent la scene en soi comme un
terrain autonome, sans en contrdler le
caractére fonctionnel rapporté a la salle.

Mais combien voit-on de ce ... n’importe
quoi ... et combien sont ceux qui le
voient?

Forcé par certaines mises en scene de
grandes proportions d’utiliser la totalité
du plateau, le scénographe se voit en-
trainé au dernier moment, lorsque tout
est prét 4 étre montré au publie, par le
metteur en scene ou parle directeur, dans
tous les coins de la salle, cependant qu’on
lui attire ’attention en ces termes : « d’ici
on ne voit pas», ou bien ¢celui-ly paie
tout autant que cet autre placé au centre »,
tandis que pour solutions, sous forme d’avis
professionnels, on lui ... suggere ... de
déplacer le tout vers la droite, si le dé-
cor présente des angles morts du coté
gauche, ou inverscment.

Il est clair que le scénographe a bien
étudié le probléeme de la visibilité, que
sur le parcours il a attiré dessus D'atten-
tion du metteur en seéne, qu’il a fait

tout ce qu'on pouvait faire — afin de sa-
tisfaire la légitime prétention du spee-
tateur aussi bien que le déroulement de
P’action — ¢t qu’il ne se conformera pas
a des suggestions aléatoires et inefficaces.

Mon intention est de montrer combien
peut voir le spectateur de la scéne sur
laquelle nous travaillons, en partant des
places situdes aux extrémités, et de sou-
ligner que notre départ, pour chaque dé-
cor, a lieu d’un échafaudage fissuré, que
malheureusement nous ne sommes pas &
méme de corriger. Je me référerai a la
scene et & la salle du Théitre National de
Cluj-Napoca, construit au début du XX°
siécle, sceéne sur laquelle je travaille et
qui, volens-nolens m’a imprégné un certain
«style» pour l'utilisation du plateau, en
m’imposant la symétrie axiale, grice aux
possibilités offertes par le rapport seéne-
salle. J'illustrerai par des exemples pris
du spectacle interset par Maxwell An-
derson (1977/1978), en raison de ses actions
simultanées qui se déroulent tant sur 1’ho-
rizontale ¢t en profondeur que sur la
verticale. Le matériel photographique, je
D’aj collecté sans prétentions, cependant que
sur la scéne on faisait des photos pour la
réclame, me résumant a dépister... les
«angles morts » (voir fig. 6, a—k).

La plupart-des théitres sont basés sur
un rapport scene-salle qui, schématique-
ment, se présenterait comme dans la fi-
gure 5, ou la partie plus foncée marque les
dégagements, les points de la salle les
places extrémes et les lignes la démarca-
tion des angles morts.

Les essais effectués par 'imitation des
anciens amphithéiatres, en apportant la
scene au milieu du public, etc. ne sau-
raient étre universellement valables. Ce
sont des solutions de moment, qui n’ont
pas eu pour point de départ uniquement
la, néeessité plus haut mentionnée mais,
en grande mesure, des considérations de
la mise en scéne, applicables seule-
ment a certains spectacles et dans cer-
tains théatres.

On n’a pas encore construit un théitre
ayant le rapport scéne-salle mentionné
dans une configuration inverse, c’est-i-
dire comme dans la figure 10, ou la place
réservée aux spectateurs soit plus restreinte
que l'ouverture du miroir de la scéne.

Si on le faisait, il n’y aurait plus de ces
parties invisibles et, &4 ce point de vue,
la requéte du spectateur serait satisfaite.

C’est également mon opinion pour une
architecture de théitre du présent.
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I'ig. 6, a—k. — Que peut voir le spectatcur sur

le vif, et combien, d’apreés les photographies prises de

ces places. La portion claire est invisible; 6 a—Dh,

balcon extréme gauche; 6 c—d, parterre extréme

gauche ; 6 e—If, balcon extréme droite; 6 g—h, par-

terre extréme droite ; 6 i—j, balcon extréme fond ;6 k,
parterre ex(réme fond.
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Fig. 7. — Que devraient voir tous les spectateurs.

Fig. 9. — Rapport sceéne-salle de la majorité des

théatres : la partie plus foncée marque les dégagements,

les points de la salle — les places extrémes, et les
lignes — la démarcation des angles morts.

Fig. 8. —La totalité des angles morts, ou ce que nous
offrons a ceux qui veulent voir.

L J

TFig. 10—Le rapport scéne-salle dans une configura-
tion inverse, ou la place réservée aux spectateurs
serait plus restreinte que l'ouverture du miroir de

la scene.
Notes
1 Tonx Sava, Teatrul rotund, in Democratia, n° 8, 26 stantinescu despre scenografie si lumind in speclacol,
novembre 1944. in Teatrul, 1961, n° 12, p. 54.
82 2 De vorbd cu . . . Toni Gheorghiu si Titi Con- 3 Tealrul, 1962, n° 3, p. 52.
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