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Decorul 
î n teatrul pentru copii 

P r e a m b u l 

înainte de a iniţia o suită de comentarii 
asupra scenografiei în spectacolele pentru co
pii, mărturisesc că domeniul reprezentării şi 
percepţiei infantile nu m ă interesa docît in 
măsura in care valorile intelectuale ale adul
tului pot fi mai lesne desluşite cercelindu-le 
geneza. I>a Întrebarea : ce înţeleg copiii din-
tr-un film, dintr-un spectacol teatral P etc., 
răspunsul se nuanţează infinit, în raport eu 
interpretările pe care adulţii lc dau răspun
surilor culese de la micii spectatori. Cel mai 
adesea, propoziţiile care smulg strigăte do 
admiraţie şi declanşează entuziasmul părinţi
lor şi educatorilor sînt acelea prin care se 
constată apropierea, fie şi dc o clipă, a jude
căţilor emise de copii, de pragul judecăţilor 
adulte. .Nimeni nu sc întreabă în ce măsură 
acestea nu sînt decît imitaţii ; dc aceea, în 
clipa cînd inteligenţi» preadolescentului se lea
pădă de acest mimetism — plin dc făgăduinţe 
pentru părinţi — devine posibilă fracturarea 
relaţiei adult-adolesccnt. (Acel fenomen, mai 
mult sau mai puţin recunoscut, numit con
flict între generaţii.) Din acest punct do ve
dere, adolescenţa poate fi considerată perioada 
dc grefare a mecanismelor gtndirii adulte în 
structura inteligenţei t înăndui .  Ε  cunoscut 
faptul că atît copilul între 8 şi 10 ani, cît şi 
preadolescentul (vîrstă, între 11 şi 14 ani) , 
sînt înclinaţi, mai degrabă, către momentul 
creator — jmrticiparca la foc — decît către 
momentul spectator — perceperea şi interpre
tarea jocului. Orice regulă, orice dat al jocu
rilor copiilor sînt componente elementare ale 
activităţii acestora, faţă de care participanţii 
manifestă fie rîvna de a le respecta întocmai, 
fie dreptul de a le ignora, scbimbînd jocul. 
Orice joacă a copiilor conţine o primă regulă, 
fundamentală : dreptul dc a schimba regulile, 
gchimbînd jocul. Nu mai insistăm asupra 
deosebirii dintre activităţile copilului (şi, par
ţial, ale preadolescentului) şi activităţile adul
tului. 

Convenţia teatrală — înţeleasă ca un dat 
preexistent t înăndu i spectator, şi nu ea o 
premisă ontologică a artei teatrale — este şi 
ea un mecanism de gîndire adultă ; un me
canism care, dacă nu emoţionează, dacă nu 

slîrnoşte judecăţile ne-adulte, făcîndu-sc, astfel, 
adoptat ca un mijloc unie dc exprimare, 
duce Ia fenomenul de sfidare a artoi tea
trale, in totalitate. Şi, aceasta, pornind dc la 
senzaţia de jenă pe care copilul-spcctator o 
simte în faţa „făcăturii" şi a „prefăcătoriei", 
po care o implică orice convenţie. Nu este o 
afirmaţie gratuită şi nici exagerată. Judecăţile 
micului spectator sînt argumcnluhilc nu ver
bal, ci factologic, prin suina experienţelor, 
imaginărilor şi reacţiilor trăite, în decursul 
jocului şi al existenţei sale. 

Am încercat să sugerăm particularitatea 
principalei activităţi în copilărie. Pe dc altă 
parte, nu putem acuza copilăria de incapa
citate de a imagina : de la băţul încălecat şi 
strunit aidoma unui cal şi pînă la prelucrarea 
unui model concret — un personaj dintr-un 
film, dintr-o curie etc. sau o atitudine faţă 
de o situaţie desluşită şi, deci, preferată în 
supoziţiile sale mintale — atît copilul, cît şi 
preadolescentul, recurg la convenţii şi scheme 
asociative extrem de complexe. Şi. lotuşi, una 
dintre reacţiile, dintre atitudinile sale faţă de 
un spectacol de teatru poate fi aceea pc eare 
am avut prilejul să o constat vizionînd, la 
Teatrul „Ion Creangă", spectacolul Şapte po
veşti de Andersen. E r a una dintre ultimele 
poveşti : cea în care o lînără sirenă sc în
drăgosteşte dc un fiu de împărat şi doreşte 
să devină om, indiferent de p r e ţ u l plătit. 
Iar acest preţ era de a-şi pierde frumosul păr 
blond şi minunatul ci glas. Reacţia micului 
spectator (probabil, de 10—II ani) s-a pro
dus faţă de momentul transferului celor două 
daruri — pletele şi vocea — dc la sirena 
iubitoare dc oameni, la sirena capabilă să 
producă antropomorfizarea. Transferul se pe
trecea sub văluri unduind, pasămite, aseme
nea valurilor mări i . Micul spectator a spus 
cu glas tare : ..acum îşi pune peruca". „Ce, 
mă ?" a întrebat un vecin de rînd. „Tu nu 
vezi, i-a luat peruca. îşi pune peruca". Bine
înţeles că asta sc înt împlă : un transfer de 
perucă. Pentru un adult, sugestia e clară, 
convenţia, suportată, admisă, poale chiar ad
mirată, iar emoţia spectacolului nu dispare. 
Pentru micul spectator este dezamăgitoare : 
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un astfel de truc, lesne de dcsconspirat, şo
chează neplăcut, chiar brutul ; cl nemulţu
meşte acut şi dă prilejul apari (iei unei in
fantile detaşări. îm i pun întrebarea dacă, nu 
cumva, ar fi fost mai incitant ca această 
schimbare <lo recuzită să se fi petrecut „la 
vedere", miracolul săvtîrşit sub ochii publicu
lui fiind tocmai acela al metamorfozării unui 
chip, căruia i se a d a u g ă „ingredientele" ma
chiajului, etc., etc. Poate ar fi fost mai şo
cant — în sensul benefic al „alfabetizării 
estetice" — şi, efectiv, mai emoţionant. 

Mu am. insă, calitatea de a face propuneri 
şi de a oferi soluţii, care n-ar fi decît tot o 
suită de supoziţii ale adultului despre per
cepţia la copil şi preadolescent. Intenţionez, 
doar, să atrag atenţia asupra unor aspecte 
ignorate în ceea ce priveşte trecerea copilului 
la maturitate. iNu vreau «ă săvîrşosc eroarea 
de a considera copilăria drept tărîmul unor 
miraculoase şi mirifici» trăiri speciale, pc care, 
brusc, le uităm în „clipa" cînd am devenit 
mari ; ar fi lot atît de periculoasă aceaslă 
extremă pe cît este cealaltă, de pc poziţiile 
căreia privim copilăria şi adolescenţa cu în
găduinţă, ea pe nişte scuzabile etape de 
subdezvoltare. CC trebuie traversate cît mai 
grabnic. La urma urmei, acest spectacol se 
adresa — mi se pare — copiilor intre !) şi 
14 ani : paradoxal, dar, la 14 ani , aceluiaşi 
preadolescent i se cerc şi o gîndire vizibil îu 
curs de maturizurc, pentru a deveni utecist. 
Unde e oroarea ? Desigur, nu în cerinţa de 
maturizare a gîndirii. După cum nu este o 
eroare nici a-l privi pe tînărul spectator ca 
pe un copil sau preadolescent. Şi. totuşi, între 
solicitarea socialmente necesară şi calificativul 
psihologic există o ruptură. Desigur, copilul, 
prin şcolarizare, «c îndepărtează de modul 
de u gîndi prin acţiuni şi se străduieşte să 
gîndenscă în noţiuni şi „să traducă gîndirea 
lui prin cuvinUî sau desene". Lumea semnelor 
po caro le adoptă prin şcoală — primă etapă 
de socializare a sa — este, pentru el, un do
meniu de exerciţiu mintal, dar şi dc exerci
tare a experienţei şi intuiţiei. Să luăm în 
considerare faptul că traducerea gîndirii 
— astfel incit să fie posibilă explicarea şi 
înţelegerea sa cu adulţi i — sc face, cel mai 

Un decor pentru 
„Ulciorul s f ă r î m a t " 

Girica turistul Ion Dogar Marineseu sem
nează decorul unui spectacol dc teatru. Fără 
îndoială că, d in obişnuinţă, am încercat să 
găsim „cheia" obiectului său scenic, desenele 
sale „fără cuvinte" fi ind mai întotdeauna in
ventive figurări ale imposibilului, ale para
doxului şi ale poeziei cc decurge din acestea. 

adesea, însoţind cuvîntul de gest şi dc mi
mică, de desen şi, desigur, nu in ultimul 
rînd, de cuvînt. Aşadar, dacă, pentru a-<şi 
exprima gîndirea, copilul şi preadolescentul 
apelează la atttea procedee de expresie : cu
vînt, desen, ritm, gest, cred că şi perceperea 
şi reprezentarea ar fi extrem dc favorizate 
<lacă s-ar apela, într-un spectacol, la aceste 
procedee. Este cu putinţă crearea unui spec
tacol în care amintitelor procedee să li se 
găsească punctul de profundă afinitate, care 
se manifestă în cxprinmrea copilului ? Pînă 
la cc vîrstă este eficace un astfel de spec
tacol ? 

1. Am fost extrem de uimit cînd publicul 
de duminică seara, la spectacolul amintit, 
urmărea in tăcere momentele dc conflict între 
personaje, manifeslîiidu-şi, însă, gălăgioasa in
diferentă faţă de ceea cc, pc scenă, fusese 
făcut „special pentru copii". 

2. Am sesizat tentaţia de a aplauda la 
momentele de variaţie a ritmului în jocul 
actoricesc, dar şi neatenţia faţă de .vong-uri. 

Aceste două observaţii sporesc numărul în
trebărilor ce se pun. (Desigur, nu orice reac
ţie : vlnzoleală pe scaun, tropăitură, chico
teală etc.. merită o atenţie specială ; e clar 
eă, încă din preadolescentă, evoluţia fiecărei 
fiinţe umane se face în funcţie de cerinţele 
şi presiunile sociale. Or, un spectacol de tea
tru este unul dintre modurile de exercitare a 
acestei presiuni : societatea, e firesc, pretinde 
tinerelor generaţii să absoarbă structura ei 
culturală.) Voi încerca, într-un viitor mai 
mult sau mai puţin apropiat, să desluşesc 
problema formării şi manipulări i simboluri
lor, la copii, tipurile de reprezentare şi de 
percepţie vizuală. Şi, aceasta, pentru că tea
trul pentru copii şi tineret — această acti
vitate de efectivă şi salutară educaţie este
tică — merită toată atenţia şi o cercetare 
metodică. Precizez că, prin aceste cîteva ob
servaţii, nu amendez critic decorul Elenei 
Simirad-Muiitoaiiii. ale cărei creaţii scenogra
fice merită cu prisosinţă judecata valorică. 
Dar, fără o atare investigare, orice comentariu 
despre scenografia (sau regia) unui spectacol 
pentru copii rămîne un discurs despre un 
subiect necunoscut. 

Desigur, de astă dată, invenţia sa avea obli
gaţia să răspundă unor cerinţe regizorale ; şi, 
în plus, să ofere actorilor o avalanşă de posi
bilităţi şi de surse de mişcare scenică. Se 
pare eă scenograful nu şi-a trădat inventivi
tatea : pe scenă se află un podium şerpuit 
care desenează o buclă, urcă pînă la pragul 
unei uşi masive, practicată într-un fundal 
vertical negru, ca, acolo, acelaşi podium să 
sc încolăcească în a doua buclă, şfîrşită cu 
trepte şi cu un tobogan, pc alunecuşul căruia 
«•ine sc avîntă va fi proiectat în locul de unde 
a pornit — la piciorul primei bucle. Acest 
uriaş S descris dc podium îmi parc a fi sim-
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holul grafic al esenţei socialo din conflictul 
piesei lui Kleist : intervenţia înaltului perso
naj venit să amendeze un jude plin de vicii 
şi făcător de abuzuri, chiar cînd îşi duce la 
îndeplinire misiunea, pedepsind vinovatul, nu 
reuşeşte să schimbe cu nimic „cadrul" care 
îngăduie apariţia unor astfel dc practici. To
tul sfîrşeşte acolo unde — mai devreme sau 
mai tîrziu — va trebui să reînceapă o nouă 
corecţie. 

Aşa cum a fost imaginat şi realizat, decorul 
slujeşte viziunii scenice a regizorului Dan 
Micu. Spectacolul vădeşte subtile utilizări ale 
acestui plan înclinat ; pe el se desfăşoară 
spectacolul mentalităţii locuitorilor în mijlocul 
cărora îşi face mendrele judele : prejudecăţile 
şi superstiţiile, credulitatea pîrîtorilor şi împri
cinaţilor, alunecarea lor în înşelătoarea pero
raţie a judelui-făptaş de rele, micile conflicte 
şi marile lor disperări comice etc., toate a-
eestea se petrec într-o mişcare precipitată, 
într-o vînzoleală a interpreţilor rostogolindu-se 

spre josul pantei. Orice revoltă, orice nouă 
mărturie care limpezeşte mobilul şi I incri
minează pe adevăratul făptaş se petrec într-o 
urcare a acestui podium. 

Personajele apar şi dispar pe sub acelaşi 
podium : fragmentata prezenţă a personajelor 
în decursul judecăţii pricinei sugerează infan
tila lor imposibilitate de a-şi menţine atenţia 
asupra uncia şi aceleiaşi acţiuni aflate în 
desfăşurare ; situaţie pe care judele nu se 
sfieşte să o speculeze în folosul său. în fine, 
planul înclinat a oferit scenografului aluzia 
la tipul de figurare bruegclinn : eşalonarea 
personajelor pc o suprafaţă cu o perspectivii 
forţată, care permite o extensie a desfăşurării 
narative, fără discriminările impuse de „per
spectiva artificial is" între acţiuni de prim şi 
do ultim plan. 

Decorul lui Ton Dogar Marineseu se dove
deşte inspirat şi oportun intenţiei regizorale, 
participind spectaculos la izbînda artistică a 
acestei excelente montări. 

Interferenţe 
F L O R I A N P O T R A 

Gioconda î n c r u n t a t ă 

Cine nu cunoaşte — măcar 
din fotografii — splendidele 
case ale cidturii din Bacău, 
din Piteşti, din Sibiu, din 
Suceava, din Galaţi, pentru 
a cita doar cîteva lăcaşe la 
fel de frumoase pe dinafară 
ca şi pe dinăuntru, moderne, 
funcţionale, cu o linie arhi
tecturală ce aparţine prezen
tului, dar şi viitorului  Ρ  ! 
Toate, plasate, urbanistic. în 
inima oraşelor. în vatra unde 
arde şi de unde iradiază ne
contenit flacăra vie a noii 
civilizaţii socialiste. Cine. 
străbătind satele,  η -a obser
vat, la scară, prezenţa evi
dentă a căminelor culturale, 
mai vechi şi mai de curînd 
înălţate, toate. însă. sau a¬
proape toate, model de gos
podărire şi întreţinere  Ρ 

Izbeşte, de aceea, prin con
trast, orice caz de abatere 
de la verticală, cum ar fi 
spus Arghezi. Adică, orice si
tuaţie de incurie, de negli
jenţă, de indolentă. Umberto 
Eco descria într-un eseu 

ceea ce el însuşi numise ..e¬
fectul Gioconda" : într-un 
desen reprezentind o masă 
de sute de feţe omeneşti care. 
rid cu gura pînă la urechi, 
figura Giocondci, cu enigma
ticul ei zîmbet, provoacă un 
anumit şoc, vizual şi moral. 
Dar Gioconda la care mă 
refer nici nu mai zimbeşte, 
ci plinge, mîhnită. De fapt, 
nici nu mai e o Giocondă, 
e un fel de Leneş arătat cu 
degetul de ceilalţi şase pitici 
ai Albei-ca-zăpada... 

Este vorba de sediul Tea
trului de Stat din Reşiţa, nu 
foarte nou, dar nici foarte 
vechi, o construcţie solidă şi 
demnă. încă din faţa intrării 
simţi că ambianţa nu e pri
mitoare : scuarul seamănă 
nuii mult cu cel dintr-o hal
tă dc cale ferată, iar panou
rile publicitare, cu fotografii 
din spectacolele teatrului, 
par, de asemenea, anunţuri 
în legătură cu traficul tre
nurilor sau al mărfurilor. 
Holul, apoi, slab luminat, 

are ceva de magazie de ma
teriale lemnoase, iar dacă te 
aventurezi, înainte de primul 
gong sau în pauză, spre ca
binetele de decenţă, ele le 
întîmpină cu uşi forţate, 
scoase din ţîţini, cu faianţa 
şlirbă pc porţiuni dc metri 
pătraţi, cu becuri lipsă. în
tr-un cuvînt, cu promiscui
tate. Iar in sală, cine nime
reşte pc anumite fotolii riscă 
să dea de imense capete de 
arc spiral, in realitate, veri
tabile piroane stricătoare de 
veşminte şi de seninătate, 
lăsate acolo, parcă, dintr-o 
glumă proastă. 

Inexplicabilă, această ne
păsare. Acest dispreţ fa(ă de 
propriile bunuri, din pârlea 
celor răspunzători, şi fată 
de public. Şi, fiindcă l-am 
invocat, cel puţin la spec
tacolul văzut de mine 
(marţi, 25 ianuarie 1977), 
publicul reşiţean pare impe
cabil : vestimentaţie adecvată 
unei seri dc teatru, discreţie 
în gesturi şi în glasuri, civi
lizaţie a receptării mesajului 
lansat de pe scenă. Pentru 
că. într-adevăr, în conceptul, 
profund exact, de „muncă a 
spectatorului" intră şi atitu
dinea, individuală şi colecti
vă, de respect faţă dc artă, 
fată de valorile spirituale, ca 
şi faţă dc zestrea materială 
ce le „înrămează" pe cele 
dinţii. 
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