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că arc o însemnătate considerabilă nu n u m a i 
în pa lmaresul personal a l a r t i s t u l u i . Puţine 
sînt decoruri le care sînt în acelaşi t i m p şi 
excelente realizări artistice şi fericite — pen
t r u cercetător — exemple de rodnică ref lexie 
asupra spaţiului de joc şi de profundă i n t u i 
ţie a mutaţiilor survenite în v iz iunea teatrală. 

Decorul era aidoma une i uriaşe caverne 
tapetate cu u n colaj de clişee fotogra
fice : opulenţă exultantă, festivă .grandi loc 
venţă de i m a g i n i ale superbi i lor arhitectonice, 
luxurianţă convingătoare ca de ilustrată poş
tală, amalgam zdrenţuit de fast şi inocentă 
lăcomie a o c h i u l u i ; şi toată această vegetaţie 
tropicală de i m a g i n i căţărate pe t r e i pereţi 
ameţitori de înalţi — într-un contrast stân
j en i t o r cu sărăcia de mobi l i er , deci cu sără
cia de b u n u r i aflate în posesia practică a 
regelui Beranger. Personajul n u este şi n i c i 
nu poate f i — ne convinge abundenţa şi 
diversitatea obiectivelor „turistice" fotogra
fiate — decît posesorul i m a g i n i l o r şi n u a l 
„bogăţiilor" prezente în imagine. 

Scena era u n i m p e r i u a l v i z i b i l u l u i , u n 
i m p e r i u fascinant şi totodată sufocant, u n 
i m p e r i u în care Beranger intrase şi se pier 
duse, u n i m p e r i u dominator asupra persona
j u l u i şi mist i f i cator ; Beranger devenise astfel 
posesorul une i uriaşe aver i de vizibilităţi care 
îl m a n i p u l a u cu dezinvoltură. E fec tu l u l t i m 
— alienarea : personajul se consideră i l u z o r i u 
posesor a l t u t u r o r obiectelor văzute, dat f i i n d 
că le-a conservat imaginea. 

Decorul , astfel , transmută efectul relaţiei ca
pita l is te d i n t r e marfă şi producător în p e r i 
m e t r u l sociologiei percepţiei. Această remarcă 
n u este u n mecanic transfer în problemele es
t e t i c i i a schemei sociale de producţie capita
listă descoperită de M a r x . Caracterul burghez 
e l percepţiei ob iec tu lu i de artă Be vădeşte în 
recu lu l psihologic produs în acelaşi timp cu 
sau după stocarea i m a g i n i i artistice. Ochiu l 
burghez concepe întregul ca o sumă de deta l i i 

ierarl i izate după g r a d u l posibilităţii l o r de u -
l i l izare , descompune d u r a b i l u l în situaţii, mo
mente part i cu lare , în p o s i b i l u r i i n d i v i d u a l e . 
Acest procedeu m i n t a l este determinat de în
săşi raportarea burghezu lu i la societatea 6a ; 
societate care, ca întreg, f i i n d m a i durabilă 
decît i n d i v i d u l , se descrie în ochi i 6ăi drept 
u n ghem dc posibilităţi i n d i v i d u a l e de inser
ţie ierarhic socială. „Percepţia a fost recunos
cută de către psihologie ca u n loc de concen
trarea raţionabtăţii interne , impersonale şi ne
observate..." Ast fe l că tentaţia d iscursulu i , co
mentar i i l e despre o imagine artistică — luc
r u firesc l a orice p r i v i t o r , spectator — 6e 
transformă în nevoia de falmlaţie în j u r u l 
p a r t i c u l a r u l u i , a posibilităţii i n d i v i d u a l e . 
(Extremele consecinţe ale acestui fapt sînt 
moda şi posesia de „bunuri" art ist ice) . 

Decorul este deci m a i m u l t decît u n colaj 
de clişee fotografiee 1, este u n colaj de clişee 
ale percepţiei şi înţelegerii. Beranger devine 
astfel suveranu l i m p e r i u l u i care 1-a modelat 
şi deci el însuşi u n obiect a l acestui i m p e r i u . 
Aşadar, sceneograful a t r ibu ie una d i n ideile 
t e x t u l u i — i m i n e n t e moarte a întregului u n i 
vers odată cu şi p e n t r u fiecare o m care moa
re — n u u n i v e r s u l u i ca atare c i v i z i u n i i des
pre univers , acest fenomen petreeîndu-se n u 
odată cu dispariţia fiecărui om ci n u m a i p r i n 
expierea une i ideologi i . Spre f i n a l u l spectaco
l u l u i agonia şi moartea l u i Beranger duc la 
fărâmiţarea şi prăbuşirea co la ju lu i . 

Personajul este absorbit de hăul scenei. De
v e n i n d v i z i b i l e , zidăria şi u t i l a j u l t e a t r u l u i 
triumfă. 

T r i u m f u l necesităţii unei n o i convenţii tea
trale . 

• 

Să notăm deci : cele două componente f u n 
ciare ale spectacolului — personaj şi decor — 
se d i s t rug una pe cealaltă. Tocmai reciproca 
maceraţie rămîne întipărită în memorie şi de
v ine p u n c t de plecare a l ref lexiei asupra spec
taco lu lu i . S u b t i l u l c inetism a l relaţiei de-
cor-Beranger — personajul sc consideră i l u -
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zor iu l suveran al unui imper iu de clişee dc 
percepţie şi înţelegere, al unui ' i m p e r i u care i l 
modelează pînă în clipa morţii, transformîn-
du-1 într-unui d i n obiectele sale, reificîndu-1, 
— este i n d i c i u l sigur al unei profunde gîn-
d i r i leorelicc. Căci este extrem de d i f i c i l să 
„conceptualizezi", să vizual izezi n u n u m a i un 
l u c r u , u n obiect, ci şi starea l u i într-un con
text . Şi anume starea l u i ideologică. Pentru că 
într-adevăr, , ,un decor d i n t r - o scenă italiană. . . 
este, cu sau fără voia l u i . un nivel de cono-
taţii apriorice con f l i c tu lu i . . . Această ..pre
destinare" a oricăror a t i t u d i n i , gesturi şi com
portamente ale interpret u l u i , care este întipă
rită întregii acţiuni p r i n decor, şi-a consumat 
după o îndelungată suită de practici sceno
grafice», formele de d is imulare . Scena italiană 
şi-a jucat marea carte a reificării a c t o r u l u i " . 
Decorul — surprinzătoare însumare a 
virtuţilor plastice şi a l imi te l o r ide
ologice ale scenei italiene — este în acelaşi 
t i m p şi obiect de învestitură, şi cadru a r h i 
tectural , şi personaj — apt să reifiee perso
n a j u l , să-1 transforme în accesoriu a l său — 
şi ierarhie socială i m p o s i b i l de învins şi faţă 
de care personajul-actor, ca echivalent al 
i n s u l u i social, n u are altceva de făcut dccîl 
să se supună. Decorul este u n personaj glo
bal , semn iconic al une i societăţi. (Este s i t u 
aţia invonsă decît «im constatat-o în decorul 
l u i S t i i rmer la Hamlet în care t r u p a a m b u l a n 
tă era obiect scenografic). Odată cu expierea 
personajului se prăbuşeşte şi cutia cu i l u z i i : 
căderea coşcovelii de l u c r u r i v i z i b i l e este spec
tacolul — văzut d i n năutru — a l dezambală-
r i i u n u i pachet în care ridicol-preţiosul pre
text a l u n u i asemenea edi f i c iu — burghe
z u l — este găsit m o r t . 

S puneam că prăbu
şirea co la ju lu i face 
să t r i u m f e la ve

dere zidăria şi instalaţiile scenei. Tocmai 
acest ex t rem de s implu procedeu (despuierea 
pereţilor de i m a g i n i şi i l u z i i ) constituie i n 
tenţionalitatea ultimă a scenografului . Acest 
decor este u n u l d i n rarele cazuri în care 
spaţiul constituit — u l t i m a ipostază rezul 
tată d i n derularea şi culminarea conf l i c tu
l u i — este spaţiul fizic a l scenei. Semnificaţia 
emisă p r i n r e v i r i m e n t u l d imens iun i i fizice a 
l o cu lu i de joc este clară : tot ambute ia ju l 
savant, alcătuit şi saturat de i m a g i n i , nu se 
vădeşte a f i decît u n r i z i b i l , der izor iu tapet 
de abţibilduri ale credubtăţii burgheze. Spa
ţiul const i tu i t , denotînd l i m i t a ideologică a 
cutiei i tal iene, este certificarea decorului ca 
spaţiu ideologic al reprezentaţiei. „Demachie-
rea" finală a scenei este echivalentă cu o 
a t i tud ine politică ce t rebuia mediată, p r i n 
v i zua l , intuiţiei spectatorului . N u credem că 
se pulea găsi o m a i fericită soluţie de „con
ceptualizare" a crizei scenei de t i p i t a l i a n , 
cu atît m a i m u l t cu cît o astfel de încercare 
este m a i curînd împiedicată p r i n strădania 
de a obţine asimilarea completă a l u c r u l u i ce 
trebuie concep t u al izat. 

Pentru o sociologie 
a configurării 

P sihologic v o r b i n d 
sent imentul încercat 
dc spectator la ve

derea bruta le i denudări a pereţilor care com
pun scena, mai curînd l-au azvîrlit puternic 
înapoi în m i j l o c u l p r o p r i e i sale existenţe co
tidiene decît l-au ţintuit afectiv în mi j l o cu l 
tragediei. Acest recul s-a datorat mai de
grabă neaşteptatei destrămări a i luz ie i şi 
convenţiei teatrale decît, să zicem, e ch i l i b ru 
l u i cencstczic a l spectatorilor. Repercusiunile 
unei astfel de scenografii, nebănuite la data 
spectacolului, (şi greu ar f i p u t u t f i a n t i 
cipate de comentatorul imed ia t ) , se constituie 
In argument existenţial a l scenei centrale in 
fenomenul teatral românesc. Teoretic, si nu 
numai teoretic, scenografia pe care o co
mentăm putea avea, în probabilitate, şi alt 
succesor revelat decît scena centrală. 

Odată cu sfîrşitul spectacolului, decorul 
şi-a realizat sensul : a făcut v iz ib i l e semni
ficaţiile, le-a dat chip , le-a f i gurat p r i n obiec
tele concrete, v i z ib i l e , folosite în scenă. Iată 
aşadar u n u l d i n motivele pentru care am 
n u m i t al doilea spaţiu coexistent în scenă 
— spaţiu intenţional : abstras d i n specta
col — deja pentru p u b l i c u l care frecventează 
teatrele de n u m a i cîţiva a n i , f a p t u l este rea
lizat — decorul comentat de n o i n u rnai 
poate f i reconst i tuit m i n t a l decît povest ind şi 
intenţionalitatea. (Adică tocmai ceea ce am 
făcut în paragrafele anterioare) . Spectacolul 
a m u r i t . Decorul a a v u t — firesc — aceeaşi 
soartă. Ce sc întîmplă cu el după durata 
existenţei salo ? Şi la u r m a u r m e i , dat f i i n d 
că spectatorul de teatru n u este n i c i este
t ic ian şi n i c i c r i t i c , el înţelege „discursul" 
decorului fără să apeleze la v r e u n g h i d d« 
conversaţie specializată. Cum se explică 
aceasta ? Ceva m a i înainte a m a f i rmat că 
repercusiunile decorului în evoluţia fenome
n u l u i teatra l n u puteau f i bănuite de specta
t o r i . Sîntem îndreptăţiţi atunc i să ne între
băm care sînt g r a d u l şi sensul de nplicaţio 
mintală a semnificaţiilor percepute în spec
tacol la realitatea exlraestetică. 

Scenograful n u operează cu cuvinte ci cu 
obiecte. Selecţia şi conjugarea acestora se 
realizează după un cod mai degrabă i n t u i t 
decît învăţat. Toate obiectele, în orice decor, 
sînt aduse, construite sau inventate conform 
unei intenţionalităţi. Aceeaşi intenţionalitate 
dictează şi schimbarea decorului , menţinerea 
aceluiaşi ansamblu pe toată durata specta
co lu lu i , schimbarea l o cu lu i obiectelor pe po
d i u m , a l u m i n i l o r etc. — deci c inet i smul de
c o r u l u i . „Pretenţiile" t e x t u l u i , indicaţiile sale 
scenografice sînt p u n c t u l generic de plecare 
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a figurării decorului ; ele nu mai constituie 
tic mult timp o normă obligatorie, nosurvola-
bilă penlru artist. 

Scenografia a lucrai întotdeauna cu semni
ficaţiile — materialul intelectual al realităţii 
înţelese; ; puntea «le legătură între decor şi 
realitatea socială fiind realizată — n de la 
sine înţeles — nu prin concreteţea şi frec
venţa de utilizare curentă a obiectelor de pe 
;cenă', ci prin semnificaţiile materializate prin 
obiecte sau prin relaţia dintre ele. Intenţio
nalitatea scenografului tocmai către acestea 
sc îndreaptă. La o privire mai atentă, socio
logia şi psihologia artei urmăresc, fie şi în 
subsidiar, descifrarea In şi din „obiectele" 
reprezentate a semnificaţiilor ; sau ierarhiza
rea valorilor semnificative ale obiectelor după 
frecvenţa şi „postura" lor, adică ceea. ce am 
numit din punctul nostru de vedere socio
logia configuraţiei. 

Eficacitatea unui decor se vădeşte în prin
cipal prin capacitatea asociativă a publicului. 

Lecţia descifrării înţelesurilor, a aluziilor şi 
corespondenţelor nu sc învaţă într-un loc 
anume ; (Ansamblul de obiecte şi accesorii 
ale unui decor trebuie să se supună la două 
cerinţe : dimensiunea şi utilajul scenei şi ne
voile practicii sociale — semnificaţia ideolo
gică. Numai între aceste două marje, nu în
totdeauna elastice, culisează imaginaţia sce
nografului.) Publicul — condiţia funciară a 
oricărei scenografii : accesibilitatea — nu mai 
constituie de mult criteriul „exterior" de re
ferinţă, el f i ind scopul nemijlocit al oricărui 
act teatral. Decorul îşi poale controla vali 
ditatea expresiei sale numai prin rapiditatea 
cu care unui spectator îi este expusă şi i m 
pusă schema asociativă. Pentru cine a avut 
curiozitatea să asiste la repetiţiile numai cu 
decorul, cînd panouri şi obiecte rulează în 
toate sensurile indicate şi cînd luminile se 
schimbă rapid pentru a f i fixate în reflexul 
tehnicianului, spectacolul este edificator în 
acest sens. 
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P i irc un adevărat 
miraco l înscrierea 
mai m u l t o r semni

ficaţii în acelaşi obiect p r i n care scenografid 
produce o „rupere a acestuia de real i tate" , 
de realitatea imediată fenomenală : pereţii 
p a l a t u l u i în care îşi dă d u h u l Beranger sînt 
m a i m u l t decît nişte pereţi de palat . Ba chiar 
n u au fost şi n u puteau f i niciodată pereţi 
de palat : c i îşi au sensul n u m a i raportaţi 
la realitatea extraestetică, la „contextul" ope
r e i . Pereţii u n u i pa lat real sînt date ale 
realităţii sociale, sînt expresia unor norme 
sociale. Prezenţa lor pc scenă devine u n pro 
cedeu de a face aceste norme v i z ib i l e . Obiec
t u l af lat pe scenă constituie deci p e n t r u spec
tator j a l o n func iar al f o n d u l u i său a t i t u d i -
na l iar ansamblul decorului poate f i as imi lat 
u n u i ecran pe care sc proiectează modifică
r i l e survenite în conştiinţa publică a rea l i 
tăţii. (Ceea ce se numeşte uneor i „partici
pare" sau „emoţie" în alte sisteme anal i t i ce ) . 

Pentru a înţelege pe d e p l i n ceea ce a m 
n u m i t sociologia configurării trebuie să ne 
r e a m i n t i m că scenograful îşi constituie de
corul d i n acele obiecte, stări şi relaţii care 
fac parte d i n t r - u n arsenal „anterior" dc re
prezentări ideologice ale p u b b c u l u i şi că mo
dificările ce se petrec în conştiinţa realităţii 
se produc n u m a i cu date cunoscute, f ixate 
în conştiinţă. (Faptu l de a lucra cu repre
zentări anterioare este departe de a f i con
fundat cu ilustraţia mecanică a socialului.) 
A r g u m e n t u l istoricist a l acestui fapt îl consti 
tu ie mulţimea nesfîrşită şi diferenţa de i n 
terpretări care se îngrămădesc de la o epocă 
la alta în j u r u l aceluiaşi „obiect de artă" f ie 
el pictură, fie t ex t l i t e rar . Chiar şi o natură 
moartă devine pe di fer i te durate argument 
po l i t i c (al unor frămîntări sociale), argument 
ideologic, argument estetic, argument econo
mic etc. Mulţimea de semnificaţii n u poate 
f i prevăzută, n i c i dirijată, n i c i consfinţită. 
Dacă acesta este s t a t u t u l operei de artă faţă 
de „duratele sociale", decorul este l i t e r a l 
mente ref lexie a m o m e n t u l u i social ; n u 
există u n decor un iversa l care să traverseze 
istor ia ; succesiunea ideologi i lor sau a obiec
telor de „recunoaştere" în p e r i m e t r u l aceleiaşi 
ideologii necesită no i f i g u r i , n e i asamblări 
a obiectelor asimilate ideologic — pe scurt 
alte decorur i ale aceluiaşi t ex t . Aşadar m i r a 
culoasa „rupere de rea l i tate" trebuie înţeleasă 
ca mob i l i ta te a fiecărui obiect — aşa cum 
este el scenografic asamblat — în cîmpul 
semnificaţiilor, în funcţie de „contextualiza-
rea" sa. ( In sensul l u i Lotman. ) Pereţii pa
l a t u l u i în care moare Beranger, spuneam că 
sînt m a i m u l t decît nişte s i m p h pereţi de 
palat . Semnif i cat iv în acest decor n u sînt pe
reţii — ci starea l o r de decrepitudine. Să 
imaginăm m i n t a l suita de semnificaţii dega
jate de această stare : f euda lu l ar f i „înţe
les-o" d rep t „semn b u n sau semn rău" a l 
ex tens iun i i p u t e r i i sale ; cu t o t u l altele sînt 
înţelegerile acestei stări p e n t r u r o m a n t i s m u l 
paseist sau cr i t ic ist , (nu ne m a i o p r i m la 
semnificaţiile creştine), apoi r o m a n t i s m u l re

voluţionar, ş.a.m.d. Sigur că înşiruirea de în
ţelegeri este exper imenta l simplistă dar poate 
sugera nutura argumentelor : însuşirea alter
nativelor de înţelegere a structurii de confi
guraţie este, de fapt, înşiruirea posibilităţilor 
— istoric deja epuizate — dc inserţie a de
corului intr-o anumită ordine culturală. 

I ată-ne deci în s i 
tuaţia de a admite 
că în decorul l u i 

P a u l Bor tnovsch i recunoaştem u n procedeu 
de v izual izare folosit în t i m p i sociali diferiţi, 
ba m a i m u l t — t i m p i sociali opuşi ca f ond 
de v a l o r i şi comportamente reprezentate ar
tistic . Să încercăm o explicaţie, fie ea şi 
sumară, a acestui fapt . Descr i ind c inet ismul 
decorului au apărut ca de la sine pragur i le 
pc care intenţionalitatea s-a r id i cat pînă la 
r a n g u l de a t i tud ine pohtică. 

T e x t u l n u posedă n i c i o indicaţie care 
să determine cali f icativele şi at i tudinea 
ideologică a decorulu i l u i Bor tnovsch i . 
Aşadar scenografia funcţionează ca o 
conotaţie la tragedia b u r g h e z u l u i , conota-
ţie ridicată la rang de ca l i f i cat iv dat unei so
cietăţi : punere în act a u n u i fapt i m i n e n t i re 
vocabi l . Ceeace n u a fost considerat pe depl in 
pos ib i l de către scenograf decît p r i n reluarea 
procedeului — prăbuşirea e d i f i c i u l u i . Aceasta 
înseamnă actualizare, t ermen p r i n care 
înţelegem ca f i i n d m a i m u l t decît : „retrăim 
ceea ce a fost c îndva şi undeva şi d o r i m să 
păstrăm retrăirea". Actual izarea n i se pare a 
f i m a i degrabă re inst i tu irea sau instituţiona-
l izarea u n u i fapt , a u n u i act i n d i v i d u a l , per
sonal , adică împrejmuirea acelui act — acţiu
nea personajelor, con f l i c tu l — în specta
col cu valoare denotativă — cu o sumă de 
complementarităţi (conotaţii) care, separate 
de p e r i p l u l dramat ic , definesc o a t i tud ine fa
ţă de conf l ict . Actual izarea este procedeul de 
ext indere , de socializarea a unei a t i t u d i n i p r i n 
uti l izarea u n o r elemente d e f i n i t o r i i ideologic 
a a t i t u d i n i l o r drept conotaţii ale con f l i c tu lu i . 
Ast fe l înţeleasă, actualizarea este într-adevăr 
procedeu de „conceptualizare", şi n u este po
sibilă decît nucmiai p r i n i n t e r m e d i u l sau p r i n 
schimbarea s i s temului de referinţă extraestetic. 
N u intenţionăm să deducem identităţi între 
expresii verbale şi expresi i v izuale — faptu l 
ar duce la o r ig id i ta te de înţelegere, dc inter 
pretare şi de judecată valorică. Dar — a poste
r i o r i — p u t e m observa că expresia ..prăbuşi
rea c a p i t a l i s m u l u i " n u putea f i ma i s u b t i l , 
mai elocvent şi totodată mai organic figurată 
decît în acest fe l . Uriaşul manechin în prezen
ţa căruia se petrece acţiunea d i n „Fantoşa 
lusitană" a l u i Peter Weiss se prăbuşeşte : şi 
exprimă „prăbuşirea c o l o n i a l i s m u l u i " ; dar, 
sceneografic v o r b i n d , n u este un element de 
decor (decît ca prezenţă pe scenă), c i s imbol , 
personif icare — p r i n extensie, personaj . — de 
strictă referinţă extraestetică a t e x t u l u i . I n 
contextu l spectakxdului devine şi obiect de r i 
t u a l : personajele o acuză, o anatemizează, o 
dărimă ; semnificaţia fantoşei mimează rămi-
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nerea în i n t e r i o r u l c o n f l i c t u l u i . Dar actul dis
t r u g e r i i ei — p r i n semnificaţia complet ex-
traartistică — capătă n u valoare simbolică ci 
valoare pract ic politică. S i m b o l u l este subst i 
t u t u l unei formulări unice şi invar iab i l e . E 
clar că respingem „orice asimilare a semnulu i 
f i g u r a t i v cu s i m b o l u l oricărei realităţi pre
existente l u i " . N u este întîmplător evenimen
t u l acestei aproape folclorice soluţii sceni
ce în t e x t u l l u i Weiss. I n t ea t ru l european re
întoarcerea la s impl i tatea şi naiv i tatea conven
ţiilor t e a t r u l u i popular (la care au apelat 
V i l l a r , B a r r a u l t , Brook etc.) constituie o în
cercare de revitailizarea a t e a t r u l u i , recte o 
reîntoarcere a l u i către imediata accesibilitate, 
in teng ib i l i ta t c d i n partea p u b l i c u l u i , în aşa fel 
încît să facă posibile modificări în menta l i ta 
tea burgheză, penetraţia unor alte premise i -
doologice. Spuneam m a i sus că pereţii pa la tu 
l u i sînt expresia unor norme sociale. Prezenţa 
l o r pe scenă, în decorul l u i Bortnovschi , con
st i tu ie u n procedeu de a face v i z ib i l e aceste 
norme. Dar pa la tu l l u i Beranger constituie ex
presia unor norme sociale burgheze. Prăbuşi
rea lor înseamnă şi moartea regelui. U n a l t 

t ip de societate are un a l t p a t r i m o n i u de nor
me, o altă dinamică şi legitate a schimbării 
lor. (.. .) 

D i n cele spuse pînă acum ar rezulta exis
tenţa u n u i larg şir de bariere, de imperat ive 
care dezic l ibertatea de invenţie, de creaţie ar
tistică a scenografului. Aceasta se datorează 
f a p t u l u i că v o r b i m de i m „obiect" c u l t u r a l so
cialmente deja as imi lat ; şi pent ru că interpre 
tarea noastră a p o r n i t de la cerinţa socială şi 
ideologică spre operă. Aşa se explică i m p r e 
sia pe care o avem că elementele decorului şi 
combinarea l o r ar f i fost — ideologic — se
ver dictate a r t i s t u l u i . Dar : „fiecare operă 
este u n ansamblu de semne inventate în t i m 
p u l execuţiei şi pent ru nevoile l o cu lu i . Des
prinse d i n conpoziţia pentru care au fost crea
te aceste semne n u mai au n ic i o acţiune. 
Somnul este determinat în cl ipa în care îl fo
losesc şi pentru obiectul la care trebuie să 
part i c ipe" , (Matisse). 

N u există obiect fizic conform cu concep
t u l , cu noţiunea d i n sfera căruia aparţine, tot 
aşa c u m n u există grup şi relaţii între ele
mente care să se identif ice cu u n p r i n c i p i u . 
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indi ferent de natura obiectelor si dc natura 
p r i n c i p i i l o r . Scenograful îşi proiectează „în
ţelegerea t e x t u l u i " în realitatea ca ansamblu 
dc obiecte-comportainente-valori de u t i l i 
tate sociala, directă sau mediată. Alegerea 
obiectelor de f igurare scenografică este a r b i 
trară şi J I U ascidtă decît de logica interioară, 
de intenţionalitatea de a face v i z i b i l ceea ce 
încă n u este. Procedeul p r i m a r este acelaşi 
p r i n oare p r i m i t i v u l . .reprezenta" un ..obiect 
d i n natură". Pentru el „trunchiul de copac 
sau stînca ce seamănă cu u n a n i m a l poate de
veni u n soi de a n i m a l " . Este vorba în acest 
caz de u n soi de redefinire comportamentală, 
în cazul scenografului se i n t e r p u n între el 
şi obiectul creat nivelele celor două 
realităţi la ale căror solicitări răspunde 
— societatea şi opera literară ; dar ceea ce 
trebuie reprezentat n u m a i este mater ia l i tate 
fizică c i mintală, n u m a i este vorba doar do 
selectarea concretu lu i conform i m a g i n a r u l u i , 
ci de descoperirea, inventarea. imaginarea 
unor obiecte şi relaţii între obiecte p r i n care 

acestea să fie adecvate unor înţelegeri. N u e¬
xistă o modal itate unică de selecţie, n u exis
tă un număr f i x de relaţii inventab i le , nu 
există o reţetă unică do adecvare a obiectelor 
create la înţelegerea socială ; istoria atestă că 
dacă formulările verbale pot rămîne m u l t 
t i m p unice şi invar iab i l e , semnul care le sub
st i tuie şi le conţine se schimbă, variaţia sem
n u l u i determinînd uneori schimbarea formulării 
verbale, a l teor i g r a d u l şi n i v e l u l de absorbţie 
socială a formulării. Aşadar, p r o g r a m u l ideolo
gic a l u n u i t i m p social n u i m p u n e n o m i n a l e-
lemenlele de l i m b a j scenografic. I a r dacă o 
scenografie, permite recunoaşterea, revelarea 
ideologicului în subsidiar şi fără apel la p r i n 
c i p a l u l vehico l a l ideologiei — cuvîntul — 
aceasta este u n i n c r i t incontestabil a l sceno
g r a f u l u i . M e r i t pe care, în cazul l u i Paul 
Bortnovschi . ne-am străduit — opr indu-ne 
doar l a o realizare a arte i sale — să-1 reve
lăm. Şi care, d i n altă perspectivă, şi t r i m i -
ţînd spre alte figurări, va t r e b u i relevat în 
scenografia recentulu i spectacol, Danton. 

TEATRUL DE POEZIE 
„Creşterea limbii româneşti 

şi-a patriei cinstire" 

Sub egida Uniunii Scriito
rilor din R.S.R. şi a Comi
tetului de Cultură şi Educaţie 
Socialistă din Bucureşti, se 
desfăşoară lunar un teatru 
sui-generis de poezie — Creş
terea l i m b i i româneşti şi-a 
patr ie i cinstire — animat de 
Paul T u t u n g i u şi D u m i t r u 
Staneu (preşedinte de onoare 
fiind N i c h i t a Stănescu). Două 
secţiuni paralele, seria clasici 
şi seria contemporani, con
verg simultan spre o finali
tate unică, arcul peste timp 

al permanenţei viziunii lirice 
româneşti a lumii. Am fost 
prezenţi la ultimele mani
festări ale teatrului, mani
festări care au precedat săr
bătorirea lui Eminescu din 
această lună. Dcpărăţeanu, 
Aricescu, Baronz i , Fundescu, 
poeţi minori paşoptişti tulbu
raţi de motivele marii poezii, 
au primit omagiul alături de 
contemporanii noştri A l . P h i -
l i pp ide şi I o n A l e x a n d r u , per
sonalităţi definite de această 
dată prin împlinirea motivelor 

marii poezii în operele lor. 
Marcajul istoriografie l-au 
asigurat Vasile Netea, A l . 
Hoajă, M i h a i M o r a r i i , Paul 
Luncescu şi respectiv Eugen 
Simion. Intrutotul fericită mi 
s-a părut formula critică a 
„seriei contemporani" unde 
Eugen Simion a incitat la 
monolog programatic pe Ion 
Alexandru, prilejuind astfel 
o profesiune de credinţă de 
cea mai autentică fibră li
rică. Contribuţia actorilor a 
fost excelentă, invitaţii apro-
piindu-şi cu înţelegere tex
tele antologate. L i a Şahi
gh ian , Gina P e t r i n i , Mar ie la 
Petrescu, Arcadie Donos, 
I leana Dunăreanu au marcat 
cu fineţe cele două seri din 
decembrie ale Teatrului de 
poezie, teatru care a reuşit 
pînă azi să onoreze spiritul 
versului literar. 

lonuţ Niculescu 
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