Un personaj

ste de la sine inteles cd a face vizibil un spatiu de
reprezentatie constituie o conditie de baza a
prezentei luminii pentru pregatirea si desfasurarea
unei manifestari spectaculare. Din aceasta realitate
axiomatica decurge un al doilea criteriu de examinare
si de apreciere a luminii de spectacol, si anume in ce
masura cuceririle stintei si progresul tehnic au creat
premisele pentru a imbunatati receptarea
imaginilor produse. Sub acest aspect se poate
afirma fara echivoc faptul ca istoria iluminatului din
acest domeniu se regaseste in existenta
multimilenara a surselor de lumina, naturale si
artificiale, folosite de omenire de-a lungul timpului.
De altfel, tratatele de specialitate atesta preocuparea
constanta a realizatorilor de spectacol pentru adoptarea unor surse
de lumina si a unor culori cat mai convenabile, care sa asigure un
confort vizual optim intre demersurile lor artistice si spectatorii
chemati sa le cunoasca. Supunédnd, deci, atentiei particularitatile
specifice ale tehnicii de iluminat in arta spectacolului, asemenea
investigatii sunt, desigur, necesare si folositoare, dar nu si pe deplin
edificatoare. Aceasta, pentru ca spre deosebire de alte activitati din
sfera preocupaérilor materiale, cotidiene, in creatia artistica, in
general, si deci si in arta spectacolului, lumina isi poate depasi
conditia sa de simplu suport optic, deci acela de semnal. Ca atare,
in succesiunea imaginilor de spectacol intervine un al treillea nivel de
intelegere si de evaluare a vizualului avand ca finalitate — esentiala i
definitorie — rolul de a semnifica. Deci, pornind de la cauza -
tehnica de iluminat —, se impune sa certificam efectele prin
implicatiile lor artistice.

ince conditii se produce acest salt calitativ de la semnalul pur
fizic la semnalul artistic menit sd confere o incarcatura conotativa,
ideaticd si emotionald, structurii materiei captatd de privire? Sau,
dimpotriva, cand lumina, disocierile acesteia — culorile — i materialul
cromatic nu-si justificd virtualitatile creatoare? Se poate vorbi, oare,
de o anumita etapa in evolutia tehnicii de iluminat cand a fost
posibila o asemenea emancipare estetica? Ori existd un proces
indelung si de continuitate in implicarea activa, functionald a luminii
si culorii in arta spectacolului? lata numai céteva intrebari care au
generat si continud sd provoace numeroase opinii pe cét de diverse,
pe atat de contradictorii. De pildd, nu sunt putini cei ce afirma ca
de-abia dupa introducerea electricitatii, sau chiar mult mai tarziu,

adica incepand cu a doua jumatate a secolului nostru, lumina si
culoarea au obtinut un statut estetic incontestabil. Alti cercetatori
sustin cd aceasta integrare creatoare isi afla inceputurile in teatrul
renascentist. Sau ca exista inca din Evul Mediu, ori chiar din
antichitate, anumite tendinte de a folosi lumina si culoarea ca
elemente structurate artistic.

In mai multe lucrari pe care le-am publicat in tfard si peste
hotare, precum si in teza mea de doctorat am incercat sa
demonstrez ca aceste determinari axiologice sunt mult mai
complexe si impun o investigare foarte atenta si o intelegere extrem
de nuanfata a subiectului in speta. in caz contrar, o raportare pur
schematica si strict limitatd a progresului tehnicii de iluminat la
evolutia artei spectacolului conduce la judecdti de valoare gresite,
sau total neconcludente.

" Comunicare selectionatd, impreuna cu alte douazeci de contributii din
intreaga lume, trimisa la colocviul international de iluminat pentru teatry, film gi
televiziune ,SHOWLIGHT '93“, Bradford, Anglia, 19-21 aprilie 1993, sub
titlul ,Dualitatea tehnico artistica a luminii si culorii in spectacolul modern®.

teatral: lumina*

Credem cd trebuie sa avem in vedere faptul esential ca lumina gi
culoarea sunt primele elemente de esenta spectaculara care au
insotit si au influentat viata spirituala a omenirii inca de la
inceputurile acesteia. In studile si tratatele sale de istorie a religiilor,
Mircea Eliade ne ofera numeroase exemple de folosire esoterica a
luminii gi culorii in manifestarile rituale sau in sarbatorile cu caracter
profan. Mergand pe firul sugestilor sale se poate pune in evidenta
actiunea psiho-senzoriala a luminii $i culorii in toata complexitatea i
forta sa de influentare. La lumina oscilatorie a flacarilor focurilor gi
tortelor, avand, uneori, ca ,decor” picturile rupestre in care domina
rosul, ,culoarea vietii*, si in ritmul trepidant al unor instrumente de
percutie primitive, oamenii arhaici se eliberau de temerile
necunoscutului, cdpatau incredere in incercarea de a invinge stihiile
si primejdiile din timpul zilei. Lumina, culoarea si masca provocau, in
noptile cavernelor, o detasgare inconstientd, dar benefica, de viata
cotidiana. Se poate spune deci ca inca din cele mai vechi timpuri se
producea acea stare ,purificatoare”, acel ,katharsis", teoretizat
ulterior de Aristotel si amplu comentat de Lessing.

Facand un salt peste milenii, ag dori sa supun atentiei doua
aspecte doar aparent distincte, care conduc de fapt la o singura
concluzie. In zilele noastre, videoclipurile publicitare si muzicale
cunosc o larga raspandire. Uneori, si cu precadere la acestea din
urma, succesiunea aleatorie a imaginilor, asociata cu intensitati
luminoase rapide, cu modificari cromatice bruste si cu schimbari
ostentativ deliberate ale obiectivelor, i migcarile camerelor de luat
vederi provoaca doar gocuri senzoriale, excitafii optice primare, care
deviaza atentia de la ceea ce se priveste si se aude. Acest exces
vizual necontrolat poate conduce la decaderea luminii si a culorii din
cultura in natura, deci la revenirea acestora in lumea semnalelor
fizice fara semnificatie.

In schimb, in spectacolul lui Andrei Serban cu O trilogie
antica, reprezentat pe scena Teatrului National din Bucuresti
(1991) dar cunoscut si apreciat si pe alte meridiane ale lumii, lumina
tortelor, completatd cu aceea a proiectoarelor, contribuia la
amplificarea tonusului interpretativ, la diversificarea spatiilor de
reprezentatie, se subordona intru totul cerintelor regizorale de a
mentine in permanenta o comuniune spirituald intre actori si public.
Rezulta, deci, ca suprasolicitarea, fara nici un fel de discernamant
creator, a posibilitdfilor de actiune a luminii si culorii este la fel de
daunatoare ca si subestimarea contributiei acestora in spectacol.
Deci sa nu privim prezentul printr-o lupa maritoare, iar trecutul, cu
binoclul intors.

in urma cu cativa ani, am experimentat cu studentii mei cateva
dintre recomandarile formulate in tratatele lor de scenotehnicienii
renascentisti Sebastiano Serlio, Daniele Barbaro, Leone de Sommi,
Niccob Sabbatini $.a. Pe o scena mic4, ,A l'italienne®, s-au folosit
sursele de lumina din acea vreme, deci lumanarile. Rezultatele au
fost deosebit de interesante si edificatoare. Céand, de pilda, s-a
montat, in fata unei flacari, o butelie cu o solutie colorata, se obtinea
o lumina concentratd pe o anumitd suprafata. lar prin folosirea unor
mici cilindri (,capuccio®), care acopereau, partial si pe zone,
flacarile lumanarilor, se asigura o configuratie care ar putea fi
considerata ca fiind de factura ,psiho-dramatica“. Desigur,
asemenea efecte luminoase i cromatice nu ar fi apreciate de
spectatorii contemporani. Dar, asa cum ne asigura comentatorii
vremii, asemenea procedee provocau o intensa stare emotionald
publicului acelor timpuri.

Sa conchidem deci ca, pentru a urmari, in mod obiectiv,
contributia artistica a luminii si culorii, in unitatea rational-afectiva a
fenomenului, este necesara cunoagterea — gi aprecierea ca atare — a



dominantelor caracteristice ale acestor elemente intr-un context
istoric si artistic bine precizat. Dupa cum, in conditile unei perioade
istorice date, nu poate fi eludat faptul ca fiecare migcare artistica
reprezintd un organism ancorat intr-o sferd spirituald proprie. De
pilda, sobrietatea mijloacelor de exprimare din teatrul antic grecesc
era compensata in teatrul antic latin printr-o accentuata tendinta de
suprasolicitare a spectaculosului. lar excesul de efecte luminoase si
pirotehnice din spectacolele Evului Mediu era mult mai evident in
Germania sau Franta decét in Anglia.

Indiferent insa de aceste deosebiri, se poate afirma ca fiecare
perfectionare tehnica din acest domeniu a condus intotdeauna nu
numai la imbunatatirea conditilor de vizionare, ci si la aparitia unor
noi valente expresive. Deci, prin adaptarea mai buna la scopul
urmarit, orice forma tehnica tinde catre o forma artistica, adica spre
o forma imanent solidara cu ideea ei. lata de ce suntem de parere
ca introducerea electricitatii nu trebuie considerata ca un prim
inceput al unui dialog constructiv intre tehnica si artd, ci doar ca o
reevaluare, la un nivel superior, a unor experiente si rezultate
creatoare acumulate in timp.

Farad indoiala cé pe firul acestei continuitdti au aparut noi
modalita{i de exprimare artistica, iar raporturile dintre cauza si efect
au devenit rhult mai flexibile si mai stimulatoare pentru ambele parti.
Se poate vorbi, in acest sens, de existen{a reala a unor relatii
biunivoce intre tehnica si artd. Intensitatea luminii electrice a eliminat
definitiv de pe scena teatrala decorul iluzionist ,en trompe I'oeil*.
Naturalismul nu si-ar fi putut etala celebrele sale ,felii de viata* fara
existena proiectoarelor cu lampi incandescente. lar daca privim
filmele expresioniste ne dam seama ca efectele lor plastice si
dramatice n-ar fi putut fi realizate in alte conditii tehnice. De altfel, ca
un corolar al acestei mari descoperiri tehnice de la sfarsitul secolului
trecut, se poate afirma ca cinematografia ar fi ramas in stadiul sau
artizanal de .fotografie in migcare®, televiziunea n-ar fi existat, iar alte
genuri de manifestari sincretice (,Sunet si lumina”, artele cinetice
etc.) ar fi fost practic necunoscute.

Lumina a devenit astdzi cel mai dinamic dintre cele 12-14
semne, avand amplitudini si valori estetice diferite, pe care le
receptioneaza publicul de la o manifestare spectaculard. Mobilitatea
luminoasa si cromatica permite stabilirea unor relatii complexe si
variabile, in timp si spatiu, cu tofi factorii materiali i spirituali care
concura la realizarea unui spectacol. Semnele luminoase pot sa
valorifice un decor sau sa suplineasca prezenta acestuia.
Spectacolul lui Peter Brook cu Visul unei nopti de vara de
W. Shakespeare (1970) se desfasura intr-un spatiu gol, de culoare
alba, in care lumina uniforma punea in valoare frumusetea si
diversitatea cromatica a costumelor personajelor. In aceeasi piesa,
pusa in scena de Liviu Ciulei la Teatrul ,Bulandra“ (1991), prezenta
discretd a luminii scotea insa in evidenta culoarea decorului. De fapt
tot un spatiu gol, in care pardoseala era alcatuitd din dale rosu
sangvin, iar fundalul se compunea din niste benzi elastice de
aceeasi culoare. O platforma transparenta, iluminata din interior, se
cobora si se urca cu unele dintre personajele piesei. Aceasta
ambianta era dominatd de un imens disc alb sugerand luna, astrul
sub tutela caruia se consuma ,cea mai erotica dintre piesele lui
Shakespeare* (Jan Kott). Alteori, lumina si filtrele colorate sunt
folosite pentru sensibilizarea unui mediu in care se desfdgoara
actiunea ca, de exemplu, in spectacolul lui Silviu Purcarete cu
Teatrul comic de Carlo Goldoni (Teatrul ,Bulandra®, 1992). Se
urmareste ca, printr-o organizare riguroasa a iluminatului, sa se
ofere o perspectiva vizuala si un relief imaginilor prezentate. De fapt
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senzatia de tridimensionalitate a imaginilor de fim si televiziune se
datoreaza tocmai indeplinirii acestui deziderat. La aceste functii
plastice se adauga altele, de esentd dramatica: punerea in valoare a
interpretarii actoricesti, declansarea sensurilor latente ale scenariului
dramatic prin metafore vizuale, care suplinesc sau sustin verbul,
conjugarea ritmului interior cu cel exterior al desfasurérii actiunii etc.
Aceasta sumara enuntare de intentii i posibilitati atesta faptul ca
lumina si culoarea dispun de un potential virtual creator, care le
permite sa devina factori de fuziune a tuturor componentelor
spectaculare. Desigur, o departajare a celor doud funciii este pur
teoretica, intrucat, in realitate, functile plastice si dramatice ale
luminii si culorii se influenteaza si se conditioneaza reciproc. In filmul
lui Michael Curtiz, Casablanca (1942) exista o scena antologica.
Rick, in interpretarea memorabilda a lui Humphrey Bogart, ramane
singur in night-clubul sdu. Lumina confera sensibilitate acestei
ambiante nocturne. Dar dominanta este lumina pulsatorie a unui far,
lumind care patrunde prin fereastra si sugereaza mai mult decét
cuvantul starea sufleteasca contradictorie a lui Rick, aflat intr-o
situatie-limita. Umbra accentuata a lui Orson Welles, intr-una dintre
secventele filmului Cetégeanul Kane (1941), are desigur i o
frumusete plastica. Dar, in principal, aceasta simbolizeaza
desgertaciunea ambitiei nemasurate a unui mare om de afaceri. O
asemenea dubld conotatie, plasticd si dramatica, o intalnim si in
spectacolul lui Mihai Maniutiu cu Richard lll de W. Shakespeare
(Teatrul Odeon, 1992). Fasciculele luminoase laterale i perfect
distincte asigurau nu numai o incantare a ochiului, ci urmareau si o
incarcaturd dramatica in deplin consens cu tragicul existential al
personajului principal.

Fara indoiald, aceste sumare si incomplete consideratii sunt
departe de a epuiza complexitatea unui asemenea subiectinca prea
putin cercetat sub toate aspectele si implicatiile sale. Este de
asteptat ca progresele impresionante, inregistrate in ultimele doua
decenii, in sfera luminotehnicii si determine mari transformari in
toate domeniile artei.

Tn aceasta permanenti dorinta de autodepasire nici tehnica, nici
arta nu pot merge pe drumuri paralele sau divergente. Se impune
mai mult ca oricand ca aceasta dualitate tehnico-artistica sa
raspunda prin actiuni concertate marilor intrebari care framanta
existenta umana n acest sfarsit de veac si de mileniu.
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