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CIULEL, comstructorid

Fara indoiala, Liviu Ciulei ramane, pentru noi, acelasi constructor temeinic
in toate ipostazele sale creatoare. Asa a fost, de la inceput, prin pregatirea, cali-
tatile si menirea de arhitect. Dar si ca interpretul unor remarcabile roluri de com-
pozitie. Pentru a deveni apoi regizorul care va elabora spectacole de recunoscuta
complexitate, sustinand noi directii, cu consecinte mereu valabile, in migcarea
noastra teatrala. lar scenografia conceputa de el, montand aceste spectacole, si-a
impus expresivitatea si functionalitatea ca un constant subiect de studiu. Nu n
ultimul rand — decat, eventual, cronologic — , Ciulei este un deplin constructor prin
tot ce a facut ca director de teatru, mai intai la ~Odeon® (1946-1949), apoi la
,Bulandra“ (1963-1972). In postura directoriala, Tsi afirma, totodata 7si indeplineste
intentiile programatice, urmarind sa aduca, pe scena, o diversitate de genuri dra-
matice si rezolvari regizorale, ajungand la public intr-un tot stilistic unitar datorita
Jrealismului de conceptie si realismului de interpretare”. Directoratul sau inseamna
o etapa benefica si, dupa demiterea abuziva de catre forul conducator de partid,
modul de lucru, spiritul sau exigent si dinamic se pastreaza in continuare la
.Bulandra®. Venit zece ani mai tarziu, regizorul Alexandru Tocilescu le constata
prezenta staruitoare: ,Domnul Ciulei aici ar fi facut aga, domnul Ciulei ar fi zis asa“.

Unul dintre criticii importanti din acele stagiuni, totodata colaborator apropiat
al Teatrului ,Bulandra“, Ana Maria Narti isi aminteste atmosfera inconfundabila de
acolo: ,Faceam analiza de text si pregateam documentarea inainte de inceperea
repetitiilor. Munca era fascinanta: in viata de critic si de teoretician nu exista multe
prilejuri de a intra atat de adanc in miezul actului scenic creator. $i cand faci aceasta
calatorie in atelierul magic al teatrului, alaturi de regizori de mare forta, traiegti
intr-adevar miracolul scenei.“ Andrei Serban ii va confirma spusele. Scenograful
Paul Bortnovski va defini si el directoratul lui Ciulei printr-un ,climat de exceptie®,
propriu ,unui atelier continuu, unui loc pentru experiente, unui poligon de incercari
si cercetare”. Se vor remarca, de acum, calitatile caracterului sau: ,o0 rabdare de
fier, o tenacitate rara” (Clody Bertola); ,har, cultura si umanitate” (Miruna Boruzescu).
Despre stilul Teatrului Bulandra, faurit cu tenacitate de Ciulei, va vorbi Catalina
Buzoianu: ,echilibrul dintre clasic si modern [...] adevarul de viata al locului repre-
zentat [...] mai ales legatura acestui spatiu cu un univers contemporan™.

In ,atelierul magic* de geneza a spectacolelor, Liviu Ciulei actiona ca un
Prospero clarvazator, cum a fost, de altfel, comparat de critici la viitorul sau direc-
torat, dincolo de Atlantic, la Teatrul ,Tyrone Guthrie* din Mlnneapolls (1980-1986).
intr-un fel sau altul, ceea ce dorise la ,Bulandra“ va reveni si va infaptui la
Minneapolis, dar in conditii deosebite, care au avut valoarea lor. Dar profesiunea
lui de credinta nu putea fi alta: ,Se poate trai, evident, si fara teatru, dar cred ca, in
clipa in care-| practici, trebuie sa fii incredintat ca este unicul reazem al universului*.
Si intr-un teatru, si Tn celalalt, Ciulei este animat de aceleasi convingeri, altfel

1 Din vol. Teatrul Bulandra 1957-1997, p. 77, 90, 95, 101, 105.
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Cum va place de Shakespeare, 1961

cronicarii americani n-ar fi observat ca scena din Minneapolis ,pasea intr-o epoca
noua“. O perioada in care nu numai ,a emanat mai multa energie ca oricand®, dar,
odata cu ,largirea orizontului tematic gi stilistic* (ceea ce obtinuse si la Bucuresti),
impunea un nou model de cautari radicale si altor scene din Statele Unite’.
Despre toate aceste ipostaze creatoare ne vorbeste si ilustreaza volumul
Cu gandiri si cu imagini, alcatuit de insusi Liviu Ciulei, iTmpreuna cu prietenul sau
publicistul-dramaturg Mihai Lupu, a caruilansare am comentat-o in numarul anterior.
Este o carte de impartasiri necesare, de marturisiri esentiale, propusa noua de cel
care stie ca, altfel, munca sa de peste sase decenii, dedicata unei arte atat de
efemere, s-ar sterge, undeva, in omeneasca uitare. Pentru cei din Romania, albumul
(fiind, cu prioritate, un album) aduce, in sfarsit, o cantitate considerabila de infor-
matii despre montarile sale de pe alte meridiane, pe care de mult asteptam sa le
cunoastem 1l descoperlm pe constructorul Liviu Clulel inca din scurta prefata, din
care se arata dornic sa cladeasca ,universul piesei* in spatiul gol al scenei, unde
isi aduna si Tgi materializeaza gandurile. Preponderent va fi capitolul acordat sce-
nografiei sale — despre care Liviu Ciulei conferentiase cu proiectii (peste 100 de
diapozitive) in fata studentilor de la Universitatea de Teatru din Bucuresti, acum
cativa ani (2004), dupa care s-a realizat un documentar de arta la televiziune.

Gandirea care dureaza
De fapt, nu numai despre spectacolele montate de el peste hotare gtiam prea
putin, dar la fel am spune si despre unele de la inceputul activitatii sale in teatrele

1 Mike Steele, in American theatre, iulie—august 1985.



Scena din Cum va place, 1961. Cu lleana PREDESCU si Clody BERTOLA

de la noi. Fixate intr-o anumita etapa de creatie, determinata si de presiunea poli-
ticii culturale din tara, fiecare spectacol este insotit cu explicatii, mergand pana la
amanuntul tehnic, ale autorului, cu comentarii succinte ale lui Mihai Lupu sau cu
extrase din cronici.

lata fotografii din Golden Boy (1947), spectacol in care Liviu Ciulei a fost
scenograf, dar si interpret principal — in montarea lui lon Sava, cel care i va indruma
si inceputul regizoral. Autorul 1l prezinta ca ,primul meu decor stilizat”, avand in
fundal siluetele zgarie-norilor din Manhattan, executate dintr-o ,serie de rame de
sipci® care, sub lumini abil folosite, puteau sugera ambianta piesei lui Clifford Odets.
Tanarul scenograf se obignuia cu posibilitatile teatrului sau, invata sa se descurce
cu problemele sceno-tehnice gi, nu mai putin important, cu cele economice, ale
inflatiei din acea vreme. Agsa cum aflam din notele cartii, inca de atunci, nu ,auten-
ticitatea" imaginii scenice era cautata, ci altceva care se va clarifica in decursul
activitatii sale teatrale.

Reconstituirea veridica a spatiului urban, exterior gi interior, este inlocuita
rafinat cu ,formula estetica moderna“ a acelui spatiu i duce la o viziune recognos-
cibila, proprie epocii. De acum, se impun, in modul sau de a lucra, cultura vizuala,
atentia data ,expresiei“ decorului si identitatii sale concrete ori evanescente, orga-
nizarea formelor in spatiu. In Domino sau in Toti fiii mei (1948) conteaza, ni se
spune, ,efectul vizual estetic”, nu localizarea descriptiva, ci atmosfera credibila,
rezultdnd din cateva date sensibile. Pentru Toti fiii mei, ele provin din cunoasterea
arhitecturii americane (Wright, Neutra, Breuer), aducand o varietate de planuri,
directii i posibilitati de migcare scenica, tensionand prezente si dinamizand actiuni
simultane.
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Peste trei ani, ceea ce va veni, ilustrat in capitolul ,Realismul socialist”, va fi
tocmai ce incercase sa evite, reconstituirea verista, stradanie fara folos artistic,
naturalismul detaliilor ,ca in viata“, in detrimentul imaginii scenice. Toate erau
impuse de sus, prin ordin cu consecinte grave cand ,0 simpla stilizare si o minima
reliefare a conditiei teatrale a decorului puteau si fie motivele de taxare a sceno-
grafului drept cosmopoht“ intr-o asemenea situatie va intra Liviu Ciulei pentru felul
cum a reliefat decorul piesei Cu paine si sare (1949), un han la rascruce de vanturi,
schema sintetica reusita din materiale simple, adecvate (lemn, panza) si obiecte
localizatoare (cani, oale, ceaun, saci, ciorchini de coceni). Combinand compozitional
linia orizontala si cea oblica, aerul sau teatral deranjase, fiind socotit ,formalist”.
Era un han construit din gipci care filtrau lumina (uneori, de efect) si facea simtit
spatiul unde se afla. Parea o macheta de proportii, indicand provizoriul scenografic
(despre care avea sa scrie, peste trei decenii, Dan Jitianu)'.

Privind fotografiile spectacolului Liubov larovaia (1952) trebuie sa observ ca,
astazi, autocritica lui Ciulei: ,e ca un decor de opera®, nu-i scade, totusi, calitatile
de spatlalltate si imagine, necesare subiectului dramatic. Intr-o arhitectura monu-
mental ,neoclasica“, l1azile (cu continutul noilor realitati!) si afigele revendicarilor
distrugatoare, aparute pe vechile ziduri, produc un contrast de sens precis gi de
~substanta“ a expresiei scenografice.

Cele opt stagiuni de constrangere la naturalism vor da o anumita indemanare
in gasirea unor solutii scenotehnice: pentru a inlesni schimbari de decor (living-room-ul

1 Citim in volumu! memorialistic Regizor (Editura Semne, Bucuresti, 2009) al lui Dinu
Cernescu: Liviu Ciulei m-a invatat sa verific intotdeauna pe scena schita artistica la scara 1/1,
cu decoruri dimensionate din niste sipci*.
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din Pace pe pamant, 1950) sau pentru montarea furnalului iluzoriu in cadrul
impropriu al scenei (Cetatea de foc, 1951). Cand ajungem la etapa ,reteatralizarii*
(1955-1960), intelegem mai bine ce s-a preconizat, dupa cele vazute in paginile
anterioare. O ,reteatralizare” in care Liviu Ciulei a avut un rol hotarator. Se accepta
decorul ca realitate teatrala care, sugerand doar, e completatd de imaginatia
publicului (datorita experientei de viata, memoriei, culturii sale). Articolele lui Ciulei,
Teatralizarea picturii de teatru (Teatrul, nr. 2, 1956) si Teatralizarea decorului
(Arta plastica, nr. 3, 1957) refuza scenografia reproducerilor stufoase, incarcate
(cum facuse si el interioarele piesei La ora sase, 1955, pe care le considera ,decor
pompos de film din anii 30—40"). Urmeaza o perioada cand se realizeaza decoruri
de cu totul alta factura, schimband viziunea si procedeul de la unul la altul. Aga
este decorul proteic la Sfanta loana (1958), ce figura locurile actiunii, dar si inter-
fera epoci si momente istorice, acuzand, prin semnificatiile regizorale, la timpul
prezent. Din acelagi an, este si scenografia fotografica pentru Omul cu arma,
expusa printr-o cortina stravezie. Inalte de gase metri, imaginile alb-negru, de
interioare gi exterioare, de detalii arhitectonice gi ornamentale, evocau Petrogradul
de dupa revolutia bolgevica. Procedeul amintea, uneori, de fotomontajele la pret
in Rusia acelor ani si sugera, prin colaj, ceva din coliziunea sociala de atunci.
Trimitand la evenimente dramatice ale secolului XX, decorul etajat, cum il con-
cepuse Ciulei, pentru Azilul de noapte, era similar ,lagarului de concentrare” si
anunta — ca si cel la Sfanta loana — ,metoda asociatiilor multiple®, implicata in
conceperea spectacolelor sale.

Pregatirea de arhitect, dupa cum declara, i-a fost de folos, dar ,si un obstacol
in cautarile [...] de a gasi un limbaj specific teatral, care sa evite imitatia naturii“.



Coriolan de Shakespeare, 1987

Va recurge la elemente constitutive de alta provenienta, intr-o scenografie mobil3,
capatand o expresivitate distincta prin jocul actorilor. O remarcam, de pilda, din
fotografiile acelui spectacol antologic, reprezentand ,reteatralizarea” la maxima
altitudine, Cum va place: ,o platforma trapezoidala de scanduri extindea scena
dincolo de rampa, catre public. Deasupra spatiului de joc, delimitat printr-o arcada
in stil gotic, un balcon servea de loja de orchestra. Natura era reprezentata prin
tapiserii in stilul celor de la sfargitul secolului XV* — descria Ciulei. Spectacolul,
inchipuit ca unul popular, ca ,relatarea unei companii de comedianti“, dovedea o
desavarsita coeziune intre elemente de surse stilistice deosebite: pitoresc de balci,
conventie caricaturala, umor clovnesc, migcare coregrafica...

Urmarind ,generalizarea” vizibila, Ciulei procedeaza printr-o selectie care
comunica limpede, fara adaosuri inutile. Peste cativa ani, intervine reactia sa impo-
triva stilizarilor facile, manieriste, ce se inmulteau odata cu indemanarea sceno-
grafilor. E vorba despre superficialitatea rezolvarilor rutiniere, despre lipsa de
exigenta cu care se introduc amanunte naturaliste, ,metafore" vizuale uzate sau
practicabile, scari, pante, care nu ajuta interpretii, nu sustin ,lumea piesei“. Spec-
tacolele lui Ciulei, regizorul si scenograful, de o concretete intens culturala, solicita
o receptare pe aceeasi lungime de unda si o adecvata imaginare. Ele pot provoca
un proces de constiinta conectat la o ampla retea de ,asociatii, paralele, concluzii®.
O demonstreaza decorurile (realizate cu scenograful filmelor sale, Giulio Tincu)
pentru Clipe de viata (1964) Intriga si iubire (1965, regia Dan Nasta) sau D-ale
carnavalului (1966, regia Lucian Pintilie).

Intr-un mai vechi interviu, Ciulei declara: ,Am studiat arhitectura si aceasta dis-
ciplina stiintifico-artistica are ca unitate de masura omul ca individ, ca fiinta sociala“.
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In directa legaturad cu aceasta viziune antropocentricd, pentru teatru va mentiona
ca unitati de masura ,situatia de viata“ si ,adevarul relatiilor. Realismul pretuit de
Ciulei este unul cuprinzator, multiform, greu de delimitat, pentru care gtiutele criterii
se dovedesc insuficiente. Este un realism ,imbogatit de experimentele parcurse®,
care a cumulat propriile concluzii ,dupa redescoperirea conventiei, a teatralului®.
Poate pentru ca si-a intitulat un articol De /a teatrul emotiilor spontane la teatrul
de idei, unii critici I-au privit ca pe un regizor la care predomina ratiunea, deopotriva
constructiva si dialectica. O va recunoaste ulterior, intr-un interviu dat in Statele
Unite: ,acum stiu multe lucruri despre teatru. Poate prea multe. De multe ori, inte-
lectualitatea mea imi sta in drum. Un om care gandeste are un simt dezvoltat al
contrariilor, in toate actiunile lui*'.

Asa cum se vede prea bine din textele si imaginile cartii, Ciulei nu se restrange
la posibilitatile unui singur stil. Ceea ce se fundamenta sociologic si ideologic la
Brecht, este, la Ciulei, o viziune cu surprinzatoare deschidere culturala. Realismul,
expresionismul, art nouveau, op-art, arta cinetica, tendinte i curente sesizate partial
sau in ansamblul spectacolelor sale — ne spune el — ,sunt doar modalitati de expri-
mare prin care (se) comunica, in diferite forme, lumii, crezul si aspiratiile tale in
legatura cu existenta omului“. Disponibilitatea sa devine o lectie — foarte necesara
in creatia teatrala. Sursele culturale (arhitectura, plastica) mentionate la diferite spec-
tacole, ne edifica. La conferinta de la Universitatea de teatru din Bucuregti (2004),
Ciulei era de parere ca originalitatea atribuita cuiva este, cel mai des, dovada lipsei
de informatie. Cand se afla in America, cronicile subliniau multitudinea resurselor gi

1 Cf. David Richards, in Washington Post, 19 mai 1979.
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fatetelor creatiei sale. Incd odata, regizorul se va autodefini: ,Nu exista un stil Ciulei.
Stilul meu se afla in permanenta schimbare pentru a reflecta ceea ce se petrece
in lume. Vreau sa redau stilurile epocii in care traiesc si tratez cu neincredere
rutina. [...] Munca mea este o documentare perpetua“’.

Elocventa imaginilor

Masiv album, cartea semnata de Liviu Ciulei gi Mihai Lupu, succede dupa
criteriul periodizarii gi, uneori, dupa cel comparatist, schite si machete de decor,
desene tehnice, surse documentare, alaturi de fotografiile pregatirilor si ale rezul-
tatului lor pe scena, cu sau fara interpreti. La imaginile unei jumatati de secol de
activitate teatrala, se adauga realizarile sale din cinematografie si arhitectura. Chiar
si Tn cazul spectacolelor vazute, fotografia inseamna inca o informatie care pas-
treaza ceea ce a fost, dar totodata intervine punctul de vedere al celui ce a facut-o
si, acum, al celui care a ales-o pentru tipar. Peste timp, este rememorare si, uneori,
0 minima fixare a efemerului scenic.?2 Majoritatea montarilor regasite in imagini se
Tmpart intre clasici pereni, de atestata modernitate (Euripide, Shakespeare, Moliére,

1 Cf. Mike Steele, rev. cit.

2 Cu decenii in urma, m-am ocupat de posibilitatile oferite cercetatorului de fotografiile
spectacolului, pe care-l situeaza intr-o noua vizibilitate (in revistele Institutului de Istoria
Artei SCIA, 1976, si RRHA, 1978). Statica, imortalizand o clipa din migcarea evolutiva a
spectacolului, informatie sincopata, fragmentara, uneori pana la detaliu, mai obiectiva’sau
subiectiva, de obicei selectiva, favorizand un moment, un anumit aspect.de interes, deno-
tativa sau apasat conotativa, fotografia poate fi obiect de studiu retroactiv si, nu de putine ori,
revelator pentru cel pregatit teatrologic.
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Schiller, Bichner, Cehov) si moderni aproape clasici (Strindberg, Wedekind,
Pirandello, Brecht). Adaugand decorurile pentru opera, se contureaza orientarea
exigent culturala a repertoriului prezentat de Ciulei. Printre piesele de inceput, dupa
cativa autori americani ingaduiti pe scenele noastre in 1946—1947, intalnim un prim
decor la Mizantropul de Moliere, avand ca reper cel facut, in Franta, de Christian
Bérard pentru Scoala femeilor. Intre pereti agezati simetric, o scard vasta (cat
permitea scena) amplasa dialogul personajelor intre siluete de copaci, decupate
triunghiular, sub cerul liber. Se cauta simplitatea aerata a modelului francez, din
montarile eliberate de aglomerarea descriptiv-naturalista, realizate de Louis Jouvet
i Bérard.

In viitor, cand va trece la Shakespeare, decorul lui Ciulei va evidentia spatiul
scenic si va evita ilustrativul pictural. In organizarea sa, va avea in vedere relatia
cu spectatorul, acesta fiind constient de actul teatral. Agsa a fost decorul pentru
Cum va place (1961), avansand apoi spre sistemul spatial conceput pentru trage-
dille Macbeth si luliu Cezar (1968). Utilizarea sa la Macbeth va fi considerata
reusita, cu o satisfactie brechtiana: ,austeritatea si rigiditatea constructiei se impo-
triveau fluidului poetic al textului, anuland aburul mistic, fantastic, tulburator, al
tragediei.” La luliu Cezar adauga o scara centrala si o punte traversand sala (peste
care vor alerga interpretii in paroxismul actiunii dramatice). Dispozitivul servegte,
nu prin contrast, starea de luciditate a publicului: ,Rigiditatea geometrica a deco-
rului care se opunea poeziei din Macbeth — scrie Ciulei — incadra, de asta data,
intr-un mod pozitiv, caracterul istoric si politic al piesei.“ Ciulei se va departa de
poezia tragica a lui Macbeth, inca odata, cand va monta versiunea ionesciana
Macbett (1973), un carnagiu grotesc. In circul devastat de flacarile razboiului, actiunea
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sangeroasa se folosea de o teh-
nica la vedere - liftul care urca
vrajitoarele, plutea apoi purtat de
umbrelele lor deschise. Solutia
amuzanta (ca la Mary Poppins)
se intdlnea cu umorul negruy,
macabru: cand loja de orchestra
,5€ deschide ca o gheara, apare o
masina de taiat capete”. Capetele
taiate erau confectionate din mingi
cu perucd, saltdnd si rostogo-
lindu-se pe scena.

De obicei, mobilitatea deco-
rului este utilizata pentru schim-
barea locurilor de actiune, dupa ace-
lasi principiu, la Vlaicu Voda (1972)
sau Galileo Galilei (1976). Spatiile
diferite sunt cuprinse intr-o forma
arhitecturald unica in functie de
supratema spectacolului: la Viaicu
Voda, cetate-biserica; la Galileo
Galilei, turnul de veghe astrono-
mica sau de supraveghere inchizi-
toriala.

Scenografia cinetica — prin
dinamica elementelor constructive
sau prin modificarea luminii si
culorilor ei, pe spatii ample — este
adoptata de Ciulei sau de altii care
au lucrat in regia sa. Cele cinci
tuburi negre, de la Coriolan (1987),
erau ,actionate la vedere prin
cabluri, ca un imens paianjen in
migcare". Se schimbau locurile de
joc, se comunicau semnificatii.
,un decor high-tech de o maretie
nelinistitoare — nota cronicarul.
Pozitia tuburilor in manevrare relua
principiul gi procedeul scenografic
de la Viteazul (1969). Decorul
»Sculptural“ pentru Bacantele (1987)
avea, si el, o migcare impresio-
nanta, definitiva: ,doua masive de
piatra, despartite de un glob de
aur®, se dislocau in final, la cutre-
murul dezlantuit de Dionysos. Ar
avea, totusi, o premisa in blocurile
ogivale, calcaroase, de mari
dimensiuni, pentru Sfanta loana.
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Preocupat de realismul poli-
morf contemporan, Ciulei se arata
atras de un adevar profund, dra-
matic, mai greu de sesizat gi de
transmis, ,un adevar al ritmurilor,
raporturilor, interactiunilor fatige
sau de subtext®. Valorificarea con-
cretului — dupa o rodnica ,reteatra-
lizare" — nu a fost nici ea o ultima
solutie. Chiar daca va reveni la
reprezentarea mediului de viata —
Trei surori (1994) — este altceva
decat reconstituire, este invocare
subiectiva, magica, a unei atmo-
sfere de comuniune umana, crud
destramata pana la urma.

Scenografia sa Tsi dezvaluie,
in aceasta carte, sursele docu-
mentare; procesul de gandire
creatoare include, firesc, referin-
tele la ceea ce s-a facut anterior,
de catre el insusi ori de altii. Dar
referintele culturale au o noima
launtrica, organica, de fiecare data,
se restructureaza, se resemanti-
zeaza functional, intr-alta configu-
ratie. Imagini gi explicatii ne aduc
0 seama de precizari asupra viziu-
nilor si tehnicilor de teatru, plastica
si arhitectura care au intrat in
elaborarea decorurilor sale. Sem-
nalam, mai sus, schitele colorate
ale lui Christian Bérard; lor i se
alatura, la diferite spectacole, alte
indicatii: finlandezul Alvar Aalto
(Domino, 1948), planurile si con-
structiile arhitectilor Palladio si
Scamozzi (Othello, 1948), bap-
tisteriul Domului din Florenta
(inspirdnd turnul din Viata lui
Galilei, 1976), Poarta Leilor de la
Micene (Bacantele, 1987), scara
art nouveau proiectata de Lucien
Weissenburger (Asa e daca vi se
pare, 1993), ilustratiile calatoriei in
Olanda, ale germanului Menzel
(Ulciorul sfardmat, 1994), imagini
datorate lui Direr si Magritte (Cum
va place, 1997). Pentru dispozitivul
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destinat tragediilor shakespeariene, il ajuta o gravura din 1763 a pictorului Jacques
Dumont, de la care va ajunge la acel ,decor unic, capabil sa cuprinda intreaga
actiune a piesei, generand o diversitate de locuri de joc“. Dar si un pridvor de
batrana casa ploiesteana poate deveni loja de orchestra a circului din Macbett de
lonesco (1973).

Prezenta publicului

Omul de teatru si arhitectul Liviu Ciulei are mereu Tn atentie relatia scenei cu
publicul: unghiul de vedere, participarea, stabilirea eontactului cu spectacolul. Ceea
ce a facut, in cativa ani, modificand aspectul salii de la Gradina Icoanei — scena
centrala, dispozitivul adaptabil — este edificator pentru sensul permanent al activi-
tatii sale.

" Incadela primul spectacol regizat, Strange/Poveste stranie (1946), urmareste
o anumita influentare a privirii publicului, implicit incitarea imaginatiei sale. Prin
modul cum era compus decorul, avand ca element principal un gemineu ,cu des-
chiderea unui ,arc Tudor”. In actul Il, unghiul de vedere al decorului era inversat si
publicul privea scenele prin gura caminului“. Un procedeu de provenienta cinema-
tografica (a la Hitchcock!)'.

In continuare, calitatea si sensul privirii pot fi urmarite asociind vizualitatea si
senzorialitatea ,valorificarii concretului* scenografic din montarile anilor '60. Schim-
band pozitia frecventa a a decorului, de la una de obicei oblica, la o expunere
frontala, montarea Operei de trei parale (1964) directioneaza altfel privirea spec-
tatorului, intr-un mod adecvat unei atitudini lucide. Decorul nu se margineste sa
arate, ci este un fel de instalatie care pregateste o anume receptare a actului
scenic. De doua ori, la Leonce gi Lena (1970, 1974), apoi la Opera de trei parale
(Minneapolis, 1983), ,Ochiul” infatigat grafic in decor, semnaleaza parca publicului
necesitatea constiintei lucide, active, nu stagnata contemplativ.

Luciditatea publicului poate fi nu numai de orientare brechtiana, dar si de alta
sursa, pirandelliana, resimtind, totusi, fascinatia imaginii conventionale, puterea ei
de captare. Decorul in care apar Sase personaje in cdutarea unui autor era insagi
realitatea platoului — caramida, stangi, reflectoare, pasarele — in care se iveau,
schimbandu-si culoarea, un interior fastuos, desenat art nouveau, sau ,carpele
coborate din podul scenei [care], luminate, devin o gradina“ (profesorul de regie al
lui Ciulei, lon Sava, cultiva asemenea ,vedenii“!).

Alta data, directia privirii capata sens simbolic, atunci cand biserica rasturnata
din opera lui Sostakovici, Lady Macbeth din districtul Mtensk (1980) expune, in
panta, spatiile deschise ale turnurilor sale: ,inspiratia mi-a venit privind in sus, intr-o
biserica ruseasca din lemn, cu trei turle. Aceasta imagine verticala am culcat-o
orizontal pe scena“. Personaje odioase circula prin biserica prabusita ce se con-
funda, intr-o rasturnare nebuna, cu intinderea stepei siberiene.

Nige, ferestre, deschideri

Privirea spectatorului le gaseste in decorurile lui Ciulei si justificarea lor este
mai diversa decét pare. Ele nu sunt doar pentru a ,sparge” suprafata plata si mono-
tonia vederii. Rosturile lor se inteleg, desigur, in desfasurarea spectacolului.

1 Este posibil ca Sorana Coroama si lon Oroveanu sa-si fi amintit de spectacolul lui
Ciulei, apeland la mobilitatea unghiului cinematografic pentru camera Hotelului Astoria
(Studioul Actorului de film, 1957).
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Lady Macbeth din districtul Mtensk, opera de Sostakovici dupa N. Leskov, 1980

Uneori, fantele existente subliniaza conditia speciala a decorului, ca niste des-
chideri taiate spre spatiul inconjurator al scenei (printre sipcile de la Cu paine si sare).
Sporind congtiinta teatralitatii, decorurile se deschid fie spre lumea scenei (Sase
personaje... ), fie spre ,scena lumii“ (strazi inguste, Othello, 1948; ferestre, Golden
Boy, Intriga si iubire; privelisti, Furtuna, 1981). Ferestrele plasate central si lateral
simetric, din Intriga si iubire, se acopereau cu obloane si deveneau rafturi de
biblioteca, dand sentimentul izolarii, iTnsemnand ruperea de realitate (cladirile
vizibile in departare). in spectacolul clujean Lungul drum al zilei catre noapte
(regia Crin Teodorescu, 1968), ele filtrau lumina dupa trecerea orelor — pentru ca
apoi, in propria sa montare, sa fie multiplicate arhitectural, moduland dramatic
lumina, dandu-i o amploare deosebit tensionata (1976). Alta data, cronicarul
comenteaza decorul la Trei surori (1984) care ,te incanta cu ferestrele lui inalte
din cristal, cu spatiile lui ascunse', efectul fiind afectiv, determinat de melancolia
imaginii evocatoare.

Fereastra poate fi metafora sau sugestie emotionala. La Hedda Gabler (1995),
prin ,deschiderile largi ale peretelui* de fundal, se descopera, in cadrul lor geome-
tric, ,peisajul glacial, cetos, al unui fiord norvegian, un echivalent metaforic al
starilor sufletegti ale eroinei“. In opera Din jale se-ntrupeaza Electra (1998), casa
familiei Manon impresiona imediat, ,inalta de 12 metri, curbata, inclinata pe spate
si realizata in perspectiva fortata. Cladirea avea aerul rece, masiv si impunator al
unui mausoleu [...] golurile ferestrelor accentuau senzatia de lugubru“z

Pentru spectacolul politic Coriolan (1987), zidul cu noua deschideri, cu arc in
centru, a fost conceput dupa cladirea EUR din Roma, construita in perioada fascista.

1 Alvin Klein, in The New York Times, 15 noiembrie 1987.
2 Christopher Swan, in Ghristian Sciences Monitor, 3 august 1984.
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Semnificatile montarii erau sustinute aluziv la contemporaneitate, nu numai prin
plastica moderna, dar prin referinta arhitecturala, vizand un anume moment istoric.

Sarpanta

Daca ferestrele si deschiderile conduc privirea gi, nu odata, atrag atentia in
adancimea scenei — garpanta asezata la inaltime, directioneaza pe verticala. Ea
poate fi, uneori, cheia de bolta a spectacolului, marcata scenografic. ,Structura unei
sarpante m-a obsedat in multe montari* — declara Ciulei, cel care se opunea deco-
rului inchis, cu tavan, Tn articolele pentru reteatralizare. ,Sarpanta de acoperig” din
Procesul Horia (1967) provine din arhitectura, dar este una functionala, ne inalta
privirea, facandu-ne sa simtim maretia umana a personajului, in hotararea cu care
isi apara dreptatea (in acest sens contribuia si cortina reproducand desenul lui
Leonardo da Vinci). Observam preocuparea pentru sarpanta si la A 72-a noapte
(proiect 1970), Play Strindberg (1976)...

Datorita garpantei folosite in Lungul drum al zilei catre noapte (1968), decorul
redus la un ,schelet de barne", va aduce (cum se spune in piesa) cu ,un hambar
deprimant", ce se caracterizeaza in spatiul scenic.

Cateva simboluri

Desi nu sunt frecvente, cele existente, distinct structurate, se retin de fiecare
data. Prin referinte si aluzii, asa a fost edificiul cu simbolica sociala propus pentru
O scrisoare pierduta (1972): un cadru fix, circular, arhitectura traforata dupa gustul
.patriotului nationale“. Scari laterale, dispuse simetric, reunind, dar si stratificand
semnificativ, configurau in spatiu un sistem social, pozitii, compartimente, ierarhii,
traiectorii ascendente si descendente.

Pentru Ciulei, ,cel mai simbolic decor" al sau a fost cel din spectacolul Viteazul
(1969), inchipuit pe o platforma inconjurata de 12 cumpene: ,Miscarea bratelor de
cumpana schimba configuratia spatiului si investea fiecare scena cu semnificatia
ei dramatica“. Rezulta un fel de diagrama vizual conotativa in succesiunea ten-
sionata a situatiilor. Similar va proceda si in montarea tragediei Coriolan, prin
miscarea continua a celor cinci tuburi negre, de metal.

Sa nu uitam simbolul ce contextualiza Furtuna lui Shakespeare in ambele
montari (1978; 1991): la limita spatiului de joc, intr-un sant insangerat, pluteau,
inecate, carti, o ,Mona Lisa"“, o casca militara, o armura, un ornic, o chitara si inca
altele — imaginea unui naufragiu al omenirii, resturi de Apocalipsa.

Probabil ca Ochiul, acest simbol al perceptiei intelectuale si al dorintei neobo-
site de cunoastere, intalnit in spectacolele lui Liviu Ciulei, ar fi cea mai potrivita
emblema, luminand activitatea sa de peste sase decenii, cuprinsa, acum, intr-o
carte admirabila.

Coperta

Lumini scanteind si vibrand straniu intr-un spatiu lichid, unduios, se vedeau
pe fereastra imensa din Pelléas si Mélisande (1989) Transpuse pe coperta albu-
mului, potfi, foarte potrivit, valurile vrajite ce |mpreJmU|esc insula lui Prospero Mai
aproape de gandul nostru, ele se dovedesc |a fel de eminesciene ca si titlul. intr-o
deplina convergenta. Imaginea ne amintegte sugestiv ,noianul intins de ape", abisul
oceanic primordial, germinator, misterioasa clipa cand, ,deodata, un punct se migca“
si viata se infiripa — din versurile eminesciene inchinate Creatiei si vointei ¢gemiur-
gice. Cum sunt, in totalitate, si paginile acestei carti.



