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Dan N e m ţ e a n u : două decoruri 

Embleme în 
,0 noapte furtunoasa' 

Iată o altă tipologie pentru reprezentarea pe 
scena italiană a unui spaţiu social : decorul 
lui Dan Nemţeanu la O noapte furtunoasă. 
•de I . L. Caragiale (Teatrul de Comedie). N i 
mic mai lesne de citit şi înţeles pentru spec
tator decit acest amalgam de butoaie de 
murături, pat conjugal, paravan pentru pro

tejarea pudorilor consoartei, dulap de haine 
şi binalele unei case ridicate la roşu : un 
amalgam aproape insolit, şocant printr-un 
burlesc de aparentă sorginte suprarealistă. 
Obiectele enumerate fac, desigur, parte din 
realul concret, fizic — inventar de referinţe 
vizuale la epocă — dar nu posedă valoare 
autonomă de figurare, nu se standardizează 
— a posteriori — drept cadru al spectacolu
lui dedus din text şi devenit, pentru specta
tori, unică viziune a locului de acţiune. Dim
potrivă : cu puţine adaosuri sau eliminări, 
acest decor ar permite şi montarea Conului 

• 

Dau Nemţeanu : decorul la „O noapte furtunoasă" 
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Leonida faţăcu~ reacfiunea, sau a oricărei 
farse din epocă. 

Aşadar, ne aflăm în faţa unui decor al 
improvizaţiei, tipice teatrului popular, cu 
lungi şi obositoare turnee prin tîrguri şi b i l -
ciuri prăfuite ale căror posibilităţi de însăi
lare scenografică rareori depăşeau, cantitativ, 
clasica perdea dintre actori şi gloata asis
tenţei. 

Din acest punct de vedere, decorul lui Dan 
Nemţeanu nu este reconstituirea spaţiului so
cial la care se referă textul, ci a uzanţei de 
reprezentare teatrală, scenică, a socialului — 
uzanţă proprie duratei sociale cuprinse de 
text. Spectacolul şi decorul bănuim că au i n 
tenţionat să reediteze, nu prima reprezentaţie 
în epocă a piesei lu i Caragiale, ci, cu sigu
ranţă, o „didactică" reîntoarcere a spectatoru
lui în epoca in care textul se putea numi 
inspirat din realităţile contemporane. 

I n adevăr, decorul nu conţine nici un liant 
narativ, nici o explicaţie vizuală a prezenţei 
butoaielor între patul conjugal şi dulapul de 
haine, întrucît, intenţional, decorul presupune 
o conformitate între ceea ce este pe scenă şi 
ceea ce este în lumea din afara scenei, o fa
miliaritate între spectator şi utilităţile obiecte
lor de pe podium. Desigur, familiaritatea pre
supusă de decor şi spectacol este falsă ; în
tre cele două durate sociale — cea cuprinsă 
de text şi aceea proprie publicului contem
poran — este un decalaj nu numai temporal, 
ci şi structural. Nici n-a stat în intenţia reali
zatorilor spectacolului să facă o astfel de 
voită şi maliţioasă confuzie : amintita premisă 
conţine tot un sens „diactic" : presupunînd 
existenţa fizică şi socială a unui public con
temporan cu Jupîn Dumitrache, spectacol şi 
decor se înscriu în ceea ce Peter Brook nu
meşte teatru brut, tind să reediteze pr imit iv i 
tatea spectacolului în care pedalarea pe şarjă 
şi comic, accentul pe vulgaritatea situaţiilor 
şi relaţiilor dintre indivizi sau dintre păturile 
avute sînt singurele mijloace de a lua atitu
dine critică din interiorul corpului social ; 
„cu aceste elemente, spectacolul dobîndeşte 
u n . rol socialmente eliberator, întrucît teatrul 
popular e prin constituţia sa, antiautoritar, 
antitradiţional, antipompos, antipretenţios". 
Realizarea unui astfel de spectacol şi decor, 
în prezenţa spectatorului contemporan, consti
tuie un act de „re-tradiţionalizare" a reprezen
taţiei cu textul lu i Caragiale. I n această ordi
ne de idei, scenografia lu i Dan Nemţeanu este 
o scenografie de reconstituire. Dar nu o re
constituire a imaginii colective şi contempo
rane despre epocă, ci a uzanţei de vizuali
zare, proprie contemporanilor lu i Titircă-Ini-
mă'-Rea, şi a spectacolelor de la „Iunion". 

Faţă de scenografia lu i Liv iu Ciulei la 
0 scrisoare pierdută, în care „separat, obiec
tele din scenă sînt, verist, accesoriile epocii, 
dar asamblate în chioşc sint tranzitive, devin 
cadru de .referinţă'între conflict.şi semnifica
ţie", scenografia l u i Dan Nemţeanu se si
tuează evident la-molul opus. Procedeul de 
figurare scenografică,, şi în acest caz, poate fi 

descifrat tot din obiectele care compun de
corul. 

Dacă prezumtivul decor al Nopţii furtu
noase era pentru publicul secolului X I X un 
decupaj al realului uşor de identificat, pentru 
spectatorul din zilele noastre, acel decupaj 
încetează să mai fie accesibil. Motiv pentru 
care, decorul la prima vedere, şi în absenţa 
personajelor, şochează şi amuză ca un verita
bil bazar burlesc şi suprarealist. Obiectele, pe 
scenă, nu pot f i numai substitutul unor 
lucruri, unor obiecte civile (calitate în care 
„nu au în sine decît valoare de releu") ; ele 
trebuie să denoteze o funcţie sau să aparţini 
unor conotaţii aduse textului. 

Trebuia, deci, să existe în spectacol şi de
cor o schemă, o asociere de elemente ale 
spectacolului care să funcţioneze ca un cifru, 
alfabet al spectacolului, şi în afara jaloanelor 
conflictuale. 

Semnificativ este faptul că aparentul bazar 
suprarealist se ordonează într-o suită de ima
gini în care devine extrem de uşor de re
cunoscut starea civilă, socială, ideologică a 
personajelor şi conflictului. Prezenţa ipistalu-
lui Titircă, în butoiul de murături, îmbrăcat 
într-o izmană-cămaşă — „dessous" cu care va 
intra şî în uniforma guardiei civile ; prezenţa 
aceluiaşi ipistat în mondir şi înarmat, prin
tre butoaie şi binale ; uniforma în mîinile 
consoartei ; Rică intrat, de frică, în dulap şi, 
mai apoi, dominînd adunarea de la înălţimea 
dulapului-tribună etc. : toate aceste alăturări 
dintre personaje şi obiecte limpezesc decorul 
şi îl transformă într-o suceesiune de prilejuri 
pentru vizualizare. Indiscutabil; actorul-per-
sonaj este cel care transformă obiectul în ele
ment al unei imagini-releu. (Excelentă' şi fruc-
tuasă simbioză între regie — Lucian Ghir-
chescu şi scenograf.) Butoiul şi Titircă în 
izmene constituie o emblemă de uz public 
a negustorului de mahala ; Titircă în uni
formă printre butoaie este emblema clară a 
provenienţei aşa-zisei ordini publice ; Bică 
în dulap — emblemă a moralităţii epocii ; 
Rică pe dulapul-tribună — emblemă a statu
tului politic şi ideologic al cîtorva pături şi 
clase sociale ş.a.m.d. 

Procedeul de talonare emhlemalică a de-1 

corului este similar cu acela al „inventării" 
emblemelor unor bresle, sau confrerii meşteşu
găreşti. Diferenţa între cele două categorii de 
embleme constă în aceea că spectacolul ală-i 
tură o unealtă, un utilaj caracteristic, tipic — 
prezent în decor — cu un personaj tipic : 
aşadar, este vorba de o emblemare socială şi 
nu de una „administrativă". Desigur, o em
blemare şarjată, brutală, defăimătoare, acuza
toare. (Tipul de emblemare aminteşte de cel. 
folosit de Breugel. în figurarea celor zece — 
sau mai puţine — păcate.) 

Astfel că „bazarul", grămada de obiecte de 
pe scenă sînt semne derivate dintr-o suită de 
standardizări imagistice ale socialului, sînţ 
aşadar, obiecte selectate dintr-un anume — 
real sau presupus — limbaj de figurare a 
unor atitudini critice, practicate cîndva din-
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„Un om = un om" de B. Brecht, k Teatrul de Comedie. Regia, Lucian 
Giurchescu : scenografia, Dan Nemţeanu 

ilăuntrul şi la adresa corpului social, moral 
şi politic de către artişti. 

Procedeul abreviat, eliptic, de figurare 
scenografică este propriu scenografului Dan 
Nemţeanu. Urmărindu-1, vom constata, în de-
•corurile viitoare, diferenţieri generatoare de 
alte t ipuri de asamblare scenografică. 

Un decor 
pentru Brecht 

La Un om = un om, Dan Nemţeanu utili¬
zează un procedeu abreviat, eliptic, de figu
rare scenografică. Decorul se compune aici 
din obiecte care, practic, din punct de vedere 
scenografic, sînt recuzite, accesorii. Este izbi

toare „apartenenţa" acestui decor la tipul de 
scenă centrală faţă de care spectatorul are o 
înţelegere direcţionată, accesoriile pe care le 
vede îi sînt suficiente, căci ele sînt legate 

.„aprioric" faţă de spectacol, aflat într-o rela
ţie de identitate cu spaţiul social, politic, ur

ban etc. Astfel, publicul a putut deduce din 
ansamblul de reziduuri ale unei civilizaţii, şi 
sursa lor de provenienţă : necesarul spaţiu 
social, politic etc. 

I n faţa acestui decor se pune imperios în
trebarea în ce măsură scena centrală poate f i 
socotită mai aptă de reprezentare teatrală 
faţă de scena italiană. 

Desigur nu există o mărturie iconografică, 
fotografică, care să ateste că trupele ocupante 
ale unei zone din teritoriul asiatic ar fi în
grămădit acele „gunoaie", ambalaje etc. în
tr-un acelaşi perimetru. Prin acest fapt, însă, 
decorul a intenţionat să instituie sever o anu
me relaţie între cele două lumi, între cele 
două civilizaţii care se înfruntă conflictual in 
textul lui Brecht : teritoriul ocupat este 
transformat de către ocupanţi în azil al ejec-
ţiilor civilizaţiei invadatoare, întrucît dispari
ţia lui Galy Gay se produce printre şi dato
rită fascinaţiei şi declasării umane generate 
de aceste reziduuri. Cauciucul de camion, na
vetele pentru transportul băuturilor, tej
gheaua de bar încropită din seînduri de am
balaje, butoaiele de benzină şi băutură tran
sformate în scaune de bar, pianina rufoasă, 
se adună pe scenă într-un sărăcăcios şi i m
provizat simbol al modului de viaţă occiden
tal — figurare a unei anume stări de lucruri. 
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Pentru spectator, ca şi pentru Galy Gay, 
primele evenimente ale unei alte civilizaţii 
sînt obiectele (de consum public, social etc.) 
Reziduul unei civilizaţii (dispărute, depăşite, 
înlăturate) după care aceasta poate fi recu
noscută îl constituie, desigur, ansamblul — 
niciodată complet — de obiecte din care do
rim şi putem să deducem, să reconstituim or
dinea socială, morală care a generat şi a folo
sit aceste obiecte. Posibilitatea, şansa de re
cunoaştere, reconstituire sau identificare a 
civilizaţiei, care beneficiază de obiectele aduse 
pe scenă dc Dan Nemţeanu, este numai apa
najul publicului ; Galy Gay rămîne pentru 
public un uimit, o victimă a obiectelor şi a 
beneficiarilor lor. Obiectele creează un iluzio
nism, excitant al imaginaţiei, care umileşte 
pe insul neputincios de a le „nega" prin u t i l i 
zare : acest mecanism al consumului, străin 
lui Galy Gay, este cunoscut de către specta
tor : „puţine obiecte — spune Baudrilliard 
referindu-se la lumea occidentală — sînt ofe
rite azi, singure, fără un context de obiecte 
care să vorbească despre ele. Iar relaţia de 
la consumator la obiect s-a schimbat : el nu 
se mai referă la cutare obiect in lumina ut i l i 
tăţii intrinsece a acestuia, ci se referă la un 
ansamblu de obiecte în semnificaţia lor dc 
«împreună»..." 

Intre soldaţii şi bunurile aduse de civiliza
ţia lor există aceeaşi stare de dependenţă pe 
care, singular şi vizibil , o resimte şi Galy 
Gay. Singura deosebire constă în aceea că 
pentru Gay nu a fost legalizat dreptul de a 
fi tributar obiectelor. 

Pentru spectator vor f i echidistante şi reac
ţia lui Galy Gay şi acţiunile ocupanţilor — 
posesori de obiecte-bunuri. Ceea ce ră-
mine dc urmărit este reţeaua demersurilor de 
captivare a unui ins străin dc mecanismele 
sociale, apte să producă „dispariţia" unui om, 
transformarea lu i într-un „obiect mişcător şi 
înarmat"', reificarea, înscrierea lui în lanţul 
de obiecte dc utilitate politică şi „civiliza
toare". In acest caz se pune întrebarea : in -
teligibilitatea unui astfel de decor se dato
rează faptului că „serveşte" un text brech-
tian, sau acest tip abreviat de figurare sceno
grafică este oportun şi unor alte texte drama
tice ? Şi, dat fiind faptul că multe din deco
rurile semnate de Dan Nemţeanu sînt ansam
bluri de obiecte „civile", deci, substituţii ale 
unor obiecte din realitatea „uzuală", întrebarea 
se reformulează astfel : pot obiectele ..civile'' 
— accesoriile, recuzita — constitui un decor ? 
0 atare întrebare pune din capul locului la 
îndoială capacitatea unui obiect ut i l de a l i 
semnifieant, deci de a poseda un grad de u l i -
lizabilitate dincolo de serviciile pentru care a 
fost creat. Dar, „orice produs uman... este 
locul în care se interferează activităţi mate
riale şi imaginative". I n faţa unui obiect dc 
consum, de întrebuinţare curentă, aflat pe 
scenă, activitatea imaginativă a spectatorului, 
in acest caz, nu mai proiectează obiecte pen
tru utilităţi, ci reconstituie cerinţele, motiva
ţiile apariţiei acelui obiect concret. Iar cerinţa 

urnii obiect nu poate f i presupusă decît re
constituind imaginar ansamblul dc obiecte şi 
uzaje de care aparţine obiectul văzut. Acest 
proces de reconstituire imaginativă poate I i 
realizat şi faţă dc un obiect dispărut din viaţa 
curentă (şi extrateatrală) a obiectului. Ceea ce 
contează, în acest caz, sînt celelalte obiecte de 
pe scenă şi utilizările date lor în spectacol, 
(vezi cazul obiectelor din decorul la O noapte 
furtunoasă). 

Obiectele, ca elemente ale decorului, permit 
mai multă complexitate datorită faptului că 
ele sint răspîndite în spaţiu şi se pot articula 
între ele, pe durata spectacolului, în funcţie 
de mai multe şi mai diverse cerinţe reprezen-
taţionale decît numărul de utilizări practice. 
Obiectul uzual, pe scenă, îşi diminuează func
ţia pe care o are în calitate de obiect con
cret, însăşi funcţia lu i „concretă" devine 
semn odată cu obiectul. Figurarea scenogra
fică a identităţii spaţiului social, politic, ideo
logic etc nu se poate realiza decît tot prin 
obiecte şi prin utilităţile căpătate dc acestea 
pe durata spectacolului. 

Tocmai în aceasta constă diferenţa dintre 
decorul lu i Dan Nemţeanu la Dispariţia lui 
Galy Gay (decor într-o scenă italiană) şi un 
decor propriu scenei centrale : „accesoriile" 
folosite de Nemţeanu sînt accesoriile unei ci
vilizaţii, accesoriile realului extraspectacol şi 
nu ale unor gesturi, mişcări, acţiuni săvîr-
şite de actori ; recuzita ..civilă" din decorul 
la Brecht devine jalon al imaginarului, al ac
tivităţii de fabulaţie, reconstituire sau invenţie 
a unui spaţiu social ; acesta nu se rezumă, ca 
în cazul scenei centrale, la a deveni, prin 
actori, „modulul reprezentării vizuale a acţiu
nilor acestuia". 

I n decorul lui Dan Nemţeanu „mişcările 
actorului se grupează în jurul unor obiecte 
diferenţiate", fapt care pe scena centrală nu 
poate f i practicat decît renunţînd la „avan
tajul" de a avea public de jur împrejurul 
scenei. Pe scena centrală actorul este desprins 
într-o covîrşitoarc măsură de obiecte. Gestul, 
mişcarea lui , însăşi prezenţa lui devin 
„obiect dc figurare", simulare a concretului, 
fiind astfel „obiect" al globalei atenţii din 
partea publicului. 

Utilizarea de către Dan Nemţeanu a obiec
telor — recuzită şi accesorii — nici nu a ur
mărit contestarea valorilor de reprezentare 
teatrală pe scena centrală. Motivul funciar al 
apelului la această categorie de elemente sce
nografice a fost determinat, în cazul Dispa
riţiei lui Galy Gay, de necesitatea unui acord 
vizual cu mesajul textului : decorul este spa
ţiu constituit — spaţiu ideologic al repre
zentaţiei : un spaţiu care nu se modifică pe 
durata spectacolului, oi devine el însuşi, ca 
imagine a unei lumi , element modificator, 
alienant, al unui om : Galy Gay. (Cele doua 
recente scenografii ale lu i Dan Nemţeanu la 
Profesiunea doamnei Warren şi Noapte la 
Madrid vor constitui obiectul de analiză în 
a doua parte a studiului nostru). 
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