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Rencontre avec Lucia Goj.
directrice technique du Théatre du Chitelet

Entretien mené
par Aurélien Poidevin

AURELIEN POIDEVIN A quel moment avez-vous
été en contact pour la premiére fois avec
les traités techniques et quel usage en
avez-vous fait ?

LUCIA GOJ Aprés mon dipldme au lycée artis-
tigue de Monza, ou je suivais une filiére d'architec-
ture, j'ai été recue, en 1992, a 'Académie des
Beaux-arts de Brera, a Milan. J'ai opté pour le par-
cours scénographie qui comportait tout a la fois
des enseignements en peinture, sculpture et mobi-
lier. Javais aussi des cours de « scénotechnique »:
c'est une discipline qui n'existe pas comme telle
en France et dont l'objet est la mise en ceuvre pra-
tique des projets scénographiques. En Italie, un
scénographe est aussi un peintre-décorateur et
le cursus comportait, quatre années durant, I'ap-
prentissage progressif de toutes ces matiéres.
C'est dans ce contexte que j'ai fait I'acquisition du
Tratto di scenotecnica de Bruno MelloZ. Ce traité
est une véritable bible car il apprend les bases de
la technique a l'italienne, qui consiste a peindre
des volumes en trompe l'ceil sur une surface plane.
Dés lors, les enseignements s'inscrivaient
dans I'néritage de 'école italienne des scénes en
perspective, qui mélaient la perspective frontale
et la perspective d'angle, afin d’'accentuer, plus
encore, le réalisme. Cette pratiqgque est essentielle
pour le théatre, car elle permet de faire rentrer
I'espace infini du monde dans I'espace fini de la
cage de scéne. En somme, nos maitres de I'Aca-
démie des Beaux-Arts ne faisaient rien d'autre que
poursuivre I'ceuvre de Ferdinando Galli da Bibbiena,
un peintre, architecte, décorateur et théoricien
italien de la fin du XVII€ siécle2. Ce scénographe
de I'époque moderne fut I'un des tout premiers a
théoriser lavue d'angle et cela avait constitué une
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rupture avec l'esthétique du théatre baroque qui
privilégiait la vue de face. Le principe qu'il avait
développé consistait a ce que la ligne de fuite soit
indépendante du fond de la scéne - c'est-a-dire
non déterminée par la salle de spectacle - de
maniére a créer une meilleure continuité entre les
scénes feintes et les scénes réelles. Une part
importante de nos enseignements avait donc pour
objet d’'apprendre a créer un espace théatral qui
soit a mi-chemin entre le dessin et la réalité.

Pour ma part, j'ai approfondi ce travail en
consacrant mathése de fin détudes ala naissance
de la perspective théatrale au tournant des XVe-
XVI¢ siécles. Et en paralléle @ mes études, jétais
moi-méme peintre-décoratrice dans différents
ateliers ol je mettais en pratique ces différents
savoirs: j'ai ainsi travaillé a I'atelier Arianese de
Milan, notamment pour les décors de Turandot
(Franco Zefirelli), a I'atelier Sormani (Milan) ot j'ai
participé a la restauration du décor historique
d'Aida (Parravicini et Cruciani), et a8 Vérone, aux
ateliers du Théatre Philharmonique et des Arénes,
autour de La Bohéme, par exemple, aux cotés de
Luciano Riccieri (FFig. 1.

AP Etconcrétement, comment avez-vous
appris la maitrise de ces différentes
techniques ? Le seul traité de Bruno Mello
suffisait-il, par exemple ?

LG  Depuis le lycée artistique, je connaissais
déja les grands principes de base de la perspective.
Tout repose sur le théoréme de Thalés qui d'une
part permet de réussir des agrandissements et
des réductions et qui, d'autre part, aide a mieux
comprendre les relations entre les objets dans
I'espace. A 'Académie, nous avons utilisé le traité



Photographie de 1'une des toiles peintes de Za Bohéme de Luciano Riccieri

et Giuliano Montaldo dans l'atelier de 'Aréne de Vérone.
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4 Reproduction. par Lucia Goj. de la planche 49 du traité de Bruno Mello,
«Chassis vus de face». annotée par l'auteure: « A cosa serve?s.

SCENOGRAFIA
TEORICO-PRATICA

49 - Telai veduti frontalmente.

Sia data la pionta del palcoscenico K, le divisioni a-b-c-d-e
{trocce), i passaggi o.o'-b.bl-c.cl-d.d'-e.e! (proiezione o-
rizzontale delle quinte o felai) e il profilo dai medesimi, go-
sii sulla pendenza del palcoscanico LT, az-b2-c2-d2-e?. | fe-
lai restringono verso il fondo palcoscenico, tendendo al
centro per oumentare Ia visibilitd e I'effetto prospettico di
lontananza. Si trovino sopra una perpendicalare, innalzata
dal punio o, aggetto del primo telaio, fante distanze
uguali 1-2-3-4 (pianta). Telai do dipingere a.a’-bkb'-
ca-dd!. Conduco do questi, tante tracce ol punta di vi-
sta V. o di stazione §. (proiezione orizzontale dell'occhio).
Stabilite sull‘inclinata a-c gli spazi che dividono i telai pro-
spetticamente, & valida I'affermazions, che pit essi si re-
stringono al centro, pit si allontana 'oggetto visto dallo
spetticamente, & valida I'affermazione, che pil essi si re-
laio. Se parallels all‘asse {telai) le distanze segnate sa-
ranno naturali. Per segnare le linee prospetfiche sui telai
a-b-c-d-e vedufi dal punto di vista V., in modo che le
linee fuggenti segnate, appariscano allo speftatore (V)
una unica linea fuggente, si projettano geometricomente,
tutti gli angoli dei telai, che guardana il centro del palco-
scanico sulla M (linea di terra in pianta} in a-b-c-d-e, si
costruisce |'alzato geometrico veduto di fronte. Sia la linea
di terra L., Vorizzonte O-O, il punta principale P e lo
distanza D uguale @ quella in pianta fig. K. Si riportano
le proiezioni dei felai a-b-c-d-e in a-b-c-d-a (fig. X) al-
zando tante verticali a.al-bbl-c.c-ddl-eel. Stabilite le
altezze dei felai uguali a quelle dote sul profilo Ya.a? -
1-b? - 2-C2 - 3-d? - 4-¢2, telai che appoggiono sul de-
clivio del palcoscenico; dalla parte opposta segno il pri-
mo telaio X (Rig. X). Presi a piccere dei punfi sulla linea
a.a (fronte X del primo felaio, do questi punti I-h-g frac-
cio delle fuggenti al punto principale P, che corrispondono
agli oltri telai nei punti 1-2-i%-i-5 & cosl per h-g. Dal
punto di vista V., lo spettatre ha I'impressions che que-
ste linea fuggenti concorrano al suo occhio, come se i
telai formassere una sola parete. Riprovo il risultato sl
telaio X (figura X). Riporfata sulla linea di terra i punti
11-21-31-41 (pianta K) in 11-21-31-41 (telaio X) sezicne dei
raggi visuali dei felai a-b-c-d-¢ (pianta K} innalzo le ver-
ticali 11-21-31-41 angoli dei felai posti in a-b-c-d-a (pian-
ta K). Sul telaio 4182 ultimo del profilo (geometrico Y)
porto le altezze delle fuggenti g*-h*4* (fig. X) corrispon-
denti all’ultimo telaio e-e' {fronte X} in #-h-g¢ fraccio le
fuggenti al punto di vista V. fagliando le proiezioni del
quadro in fm-n punti prospettici dei punti da g-h-i sul-
Fultimo telaio, coms appaiono allo spettatore posto ol
punto di vista V.

Prese le alfezze fm-n e portate sull'ultimo telaio in f:m-n
unite con i punti g'-h1-, telaio X, concorrona al punto
principale P

Dimostrazione di linee fuggenti, che passando atiraverso

teloi situoti geomtricamente, secondo la posiziona defi-
nito dalla pianta geometrica a-b-c-d-e (fig. X) vedute dal
punto di vista V. non cambiano di posizions, ma si ve-
dono come alla figura (pionta K) ol-11-21-31-4%. I punto
accidentale A (pionta K) & il punto di concorso della lineo
convergente al centro o-C (pianta K) oftenuto, riportando
dal purto di vista V. una parallela alla o-C che da il punto
A sulla linea di terra (posizione del quadro) oftenendo il
punto accidentale, riportato rello figura X con la misura
1-A (pianta in AP. - fig. X).
Per trovare il punto sopra orizzontale A (fig. X) punto di
concorso della inclinazions del piano palcoscenico, otte-
nufo riportando la proiezions orizzontale dell'ulfima. te-
laio 4 (profilo Y) in 4' prendo 41-a riportandolo da o in 42
{fig. X). Condotto il punto 47 a.P. trovo sull’ultimo telaio
44 (linea di terra). Unisco a con 44 fino ad incontrore lo
linea orizzonfale A-Al punto di concorso accidentale so-
pra orizzontale, che segue I'indli del
Riporto I'altezza e! sul teloio x (fig. X) in e, che unito al
punto accidentale A da I'cltezza prospettico dellulfimo te-
loio. Trovandosi i telai sullaccidentale a-C {pianta K)
conduco a? (fig. X) estremitd superiore dsl primo teloio,
ol punto sopraorizzontole accidentale Al linea che possa
per il punto e (fig. X) regola- fissa, dato che | telal della
medesima altezza, seguono nella parte superiore, I'incli-
nazione del ico. Rip: Valtezza i
g*e! da g’ in & (telaio X) e condotte al punto principale
P, frovo sull‘ultimo felaio il punte e2 fermine superiore del
medesimo, essendo 2 la misuro prospetica di gt-e!
Le misure a-b-b1-b2b3 (fig. X) dote dai laterali 1-2-3-4
{profilo Y) riportate sulla orizzontale al-a? (fig. X) con-
dotte alla distanza D, denno i medesimi spazi ottenuti
dai roggi visuali in 1-2-31-4) (pianta K) riportati alla
fig. X. Sul piano orizzontale linea di terra L. {pianta)
sia M il punto che taglia futti i felai, trovando sul piano
arizzontale o pianta i punti MI-M-M-M e sulla praie-
ne verticale geometrica (fig. X) sui telai gl-m? - gl-m2 -
g'-m? - g'-m* dati dolla fuggente in P

Riportata sul primo telaio X in g'-n (traccia al punto prin-
cipale P) trovo le tracce di questo pianc, su tutfi i telai
in n-n'-n2-n3-n* prospettiva perfetta per lo spettatore (V).
| roggi visuoli, condoffi dai punti M1-M2-M3-M¢ con la loro
intersezione sulla linea di ferra LT, danno le larghezze
41-n (profilc Y) l-n* (fig. X) 3'-n3-2" - n? - [1-n"

* o ox

Qussta favola serve per dare le soluzioni dei principali
problemi usati per mettere in prospettiva i pezzi di sceno
{telai ecc) o si ripstono, meno che per i casi di prospet-
fiva accidentale e del punto principale fuori centro.

Détail de la planche 49 du traité de Bruno Mello,
«Chassis vus de faces.




de Bruno Mello car il était construit de maniére

progressive et faisait ainsi office de manuel, mélant

la théorie a la pratique. A cet égard, la planche n° 17
permet par exemple de comprendre comment

peindre en adoptant un point de vue [Fig. 21.On

apprend d'abord a construire un carré en perspec-
tive, sans passer par le plan. A gauche de la planche,
le carré est représenté en plan, c'est-a-dire face au

spectateur. A droite, c'est bien le méme carré mais

il désormais est représenté en perspective. On

adopte alors un point de vue autonome qui n‘est
plus celui du seul spectateur de face : voici donc

illustrée, avec simplicité, la rupture avec le théatre

baroque. Ce qui est intéressant ici, c'est de com-
prendre que le point P, le point de fuite frontal, est
lié au point auxiliaire D, c'est-a-dire a la distance

entre I'observateur et le tableau. Ces deux points

sont sur une ligne d’horizon. Et une fois tracée la

ligne de terre, on peut déterminer les cotés du carré

qui apparait, dés lors, en perspective.

Une fois que nous avions compris, nous
apprenions comment appliquer les régles de la
perspective a la scénographie moderne, lorsque
le point de fuite n'est plus a l'intérieur de la cage
de scéne. C'est tout I'enjeu de la planche n° 36
(Fig. 31. Nous devions tout d'abord réaliser un
croquis a I'échelle 1/100¢. Ce croquis, en haut a
gauche de la planche, est 'équivalent du carré en
plan. Puis nous préparions un croquis en perspec-
tive, en identifiant un point de fuite :ici, il se situe
sur la ligne d’horizon (c’est le point F, a la base
gauche de la porte). Le c6té B D étant agrandi, il
restait a diviser la base en points égaux Y aK, de
maniére a tracer une grille irréguliére qui respecte
la perspective du dessin. Enfin, nous apprenions
areporter le croquis a taille réelle, en tragant une
grille réguliére cette fois-ci, avec les mémes divi-
sions gque sur le dessin central. Ainsi proportionnée,
la grille finale qui mesurait 4,30 métres de large
par 10,20 métres de haut, permettait de peindre
I'élément d’architecture en trompe l'ceil, que ce
Soit sur une toile ou sur un chassis en bois.

C’est un véritable exercice de rigueur qui
permet d'avoir la garantie que les proportions
restent justes, y compris siles fuyantes sont com-
plexes. Sil'on regarde avec attention la planche 36,
on réalise que le décor qui se situe en bas a droite
est planté paralléle au cadre de scéne:il est alors
impossible d’évaluer sa profondeur ! Tout I'art de
la scénotechnique consiste, en mélant pratique
et théorie - c'était ici toute la valeur de ce traité de

166

Bruno Mello - & développer I'habileté du peintre-dé-
corateur, habileté qui consiste a savoir jusqu'ol
ne pas aller trop loin dans la tromperie. Au cours
de ma quatriéme année d'études, j'ai su représen-
ter le vrai dans le faux. A ce moment-13, la scéno-
technique était la matiére que je préférais.

AP Lorsque nous avons feuilleté le traité,
nous avons retrouvé une feuille de calque
collée entre les pages 86 et 87.C'est un
dessin technique réalisé a l'encre de
chine, mais pouvez-vous expliquer de quoi
s'agit-il au juste ?

LG  Ahl c'est une réplique de la planche n°® 49
et c’est amusant car j'ai écrit quelque chose qui
n'apparait pas dans l'original : <A cosa serve?» -
« A quoibon ?» ! [Fig. 41 Il s'agit d’'une étude de
perspective dans laquelle je me suis exercée a
déplacer le point de fuite, de maniére a développer
mon habileté. Sur cette planche, les chassis sont
vus de face sur le plateau qui, rappelons-le, est
toujours en pente. Or,d'un théatre al'autre, le pour-
centage de cette pente peut varier. Il faut donc
ajuster les hauteurs, les inclinaisons et les fuyantes
pour que le décor reste cohérent : c'est la condition
nécessaire au trompe I'ceil. Deux notions sont
mobilisées dans cet exercice : le point de fuite P
et le point accidentel A qui permet de faire conver-
ger les lignes vers le lointain (fond de la cage de
scéne). Et si I'exercice est réussi, on obtient les
profils et les angles des chassis qui, une fois plan-
tés, donnent I'impression de former un mur alors
qu'ils sont espacés les uns par rapport aux autres.
C'est un exercice classique, qui repose sur le prin-
cipe de la quinte : on distingue en effet sur ce des-
sin cing plans successifs. On s’inscrit dans la
filiation du Settimo libro de Sebastiano Serlio qui
avait publié, dés la fin du XVI€ siécle, un traité d'ar-
chitecture dans lequel était théorisée la restitution
de la perspective3. En 1637, Nicola Sabbattini avait
formalisé I'exercice dans son propre traité et c'est
devenu un classique du peintre-décorateur4 -
Recopier le traité n'était pas inutile, contrai-
rement a ce que j'ai écrit, je ne m'en rends compte
que rétrospectivement. Tout d'abord parce qu'au-
jourd'huirien n'achangé : depuis que la perspective
aconditionné le théatre, aucune de cesrégles n'a
été remise en question>. Certes, 'apparition de la
tournette a constitué une rupture esthétique grace
alutilisation des décors envolume, mais Leonardo



da Vinci l'avait déja proposée en son temps!
Ensuite, ce travail de copie m'aura été utile car cela
m’'a permis d'incorporer et de m’'approprier les
régles. Or, lorsqu'on intégrait un atelier, nous étions
testés sur notre capacité a dessiner en perspec-
tive : mon maitre, Luciano Damiani, qui avait tra-
vaillé avec Giorgio Strehler, vérifiait toujours la
bonne maitrise de ces pratiques. Cela me rappelle

donc de bons souvenirs...

AP Trente ans plus tard, quel regard
portez-vous sur le traité de Bruno Mello ?
Est-il, aujourd’hui encore, un ouvrage
deréférence ?

LG  Nous n'avons pas encore parlé de la troi-

siéme partie du manuel : il y est question de
machinerie et de construction. Ce traité va bien
au-dela de la scénographie ! Je vais vous donner
quelques exemples de son actualité. Il y a une
dizaine d'années, le Théatre du Chatelet avait mis
a l'affiche Orlando Paladino, de Joseph Haydn,
dans une mise en scéne de Kamel Ouali et une
scénographie de Nicolas Buffe¢. Nous devions
reconstituer la mer et je savais que le traité de
Bruno Mello expliquait comment, gréce a un jeu
d'arbres a came, créer lillusion des vagues?”. On
y trouve aussi la technique de la poche a neige, ou
encore des astuces pour créer des arbres avec
des filets de péches. Alors ce livre est certes un
peu anachronique a I'heure du tout écran mais il
est aussi trés actuel. ll s'inscrit exactement au
croisement de la fin de la perspective et du début
du cinéma et je n'en connais pas d'équivalent. Cest
la raison pour laquelle il est, encore aujourd’hui,
dans la bibliothéque du service technique du
Chatelet.

1 Bruno Mello, Tratto di scenotecnica:
prospettiva teatrale, restitusziont,
pratica nella pittura e nella confezione
delle scene, macchineria, trucchi di
palcoscenico, materiale elettrico,
luministica e illuminotecnica, impianto
elettronico, Milan, GOrlich, 1962.

2 Ferdinando Galli da Bibbiena, Disegnt
della scene, che servano alle due opere,
che si1 rappresentano l’anno corrente nel
Regio Teatro di Torino, [ca 1705].

3 Marco Rosci, Il Trattato di
Architettura di Sebastiano Serlio, Milan,
I.T.E.C., 1967.

4 Nicola Sabbattini, Pratica di
fabricar scene, e machine ne’ teatri
[1637].

5 Frédérique AIit-Touati, «2. Mettre

le monde dans un théitre: Scéne
esthétique», Thédtres du monde Fabriques
de la nature en Occident, Paris,

La Découverte, 2024, p.49-62.

6 Eléments de décors et de scénographie
en ligne: https://nicolasbuffe.com/
orlando-paladino/ consluté le 28 juin 2025.

7 Bruno Mello, Tratto di scenotecnica..,
op.cit., p.238.
8 Ibid., p.260 et p.300.
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Le présent numéro est consacré a la maniére dont on décrit, publie, transmet et pense les tech-
niques scéniques. Il invite a feuilleter, lire ou relire les traités techniques, ces ouvrages qui

condensent, a un moment donné de I’histoire, une somme de savoirs sur les pratiques du pla-
teau. 9] Malgre certaines apparences, ces traités ne sont pas arides, dépassionnés, sans fantaisie

ni enthousiasme, bien au contraire : ils sont traversés par un rapport sensible a la scéne, le plaisir

de dévoiler les secrets de la fabrique, un amour du travail parfaitement exécuté, le désir de trans-
mettre les bonnes pratiques qui libérent du temps et 'imagination. Si ’histoire des techniques

théatrales s’est souvent focalisée sur les innovations, un regard sur les traités permet de s’inté-
resser aux techniques usuelles et a la rationalité des pratiques ordinaires. Car 'événement unique

de lareprésentation ne peut advenir sans un ensemble de gestes précis et répétés par lesquels se

maintient 'instrument scénique. Aussi les ouvrages techniques représentent-ils une voie d’accés

a la compréhension des conditions matérielles et sensibles du travail des artistes. 9 Cette

approche au plus prés du document touche a des interrogations sur les maniéres dont les dispositifs

techniques fagonnent les relations, sur 'obsolescence rapide des systémes, sur I'intégration des

nouvelles technologies, ouvrant la question de leurs conséquences écologiques et de leurs effets

sur la sécurité des travailleurs et des travailleuses. 9 Des entretiens - avec les architectes

Marie-Agnés Blond et Stéphane Roux, la créatrice lumiére Dominique Bruguiére, la créatrice de

maquillages et de masques Cécile Kretschmar, la directrice technique Lucia Goj et le chef construc-
teur Maurizio Moretti - apportent autant de compléments et contrepoints, mobilisant différentes

histoires de la technique et de latransmission. 4] Des extraits de traités scandent le numéro, autant

de pages offertes comme documents susceptibles d’éclairer des pratiques révolues, comme points

de départ pour des recherches a venir, comme sources d’inspiration pratiques et graphiques.
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