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Bizoni. Fabula urbana #2 de Pau Miro,
scenografia Dragos Buhagiar
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Dragos BUHAGIAR

METAMORFOZELE )
OBIECTELOR IN SCENA

Obiectele generatoare de spatii

»Scenografia a fost insusirea, prin intermediul
teatrului, a unei tehnici picturale de intelegere
a spatiului™

Pentru a ilustra cat mai bine conceptul de
obiecte generatoare de spatii, voi face referire la
scenografia pe care am realizat-o pentru spec-
tacolul Bizoni, in regia lui Radu Afrim, montat la
Teatrul National ,Radu Stanca” Sibiu. Scenografia
pe care am propus-o sustinea atat textul, cat si
propunerea regizorala. Am definit spatiul de joc
printr-un numar mare de masini de spalat (obiect
multiplicat), aldaturate si asezate una peste alta,
ca un perete. Trebuie sd mentionez si ca pentru
spectacolul Girafe — partea intéi din Trilogia fabu-
lelor urbane a dramaturgului Pau Miro — pe care
Radu Afrim l-a regizat, de asemenea, la Sibiu, am
folosit aceleasi masini de spalat, care aveau mul-
tiple sensuri: un perete de cladire, cer, o fatada
de bloc cu multe etaje, printre altele. Scenograful
poate deturna atat utilitatea, cat si semnificatia
obiectelor cotidiene. Masina de spalat este un
obiect cu o functie Tngrozitor de civila si preci-
sd, dar pe care scenograful o poate folosi/deturna
pe scena daca demersul este sustinut de regizor
si jocul actorilor. Mai mult, decat a le compune
in diferite obiecte volumetrice, am adaugat sur-
se de lumini PAR 64 cu lampi narrow-spot in cu-
vele masinilor de spalat, investindu-le cu inca o
functie pe scena. Dincolo de a descrie un spatiu
(camerd, curte interioara de bloc, hal3, vapor), ele
completau light-designul spectacolului, devenind
obiecte vii pe scena. Ideea de a pune masini de
spalat una peste alta nu e o mare descoperire
scenograficd, nici un fenomen unic, este doar o
privire atentda Tmprejur. Existd in lume spalatorii
publice (self-service laundry) unde masinile sunt
asezate astfel pe perete nu din motive estetice,
ci pentru a exploata cat mai eficient spatiul. De
aceea acest tip de imagine, alaturi de procedeul
de multiplicare a obiectelor, este o unealtd in cre-
area imaginilor, iar acest gest poate deveni con-
cept artistic atunci cand gandul regizorului si uni-
versul textului sustin imaginea. Daca nu, aceste
demersuri sunt decoratii, Tsi Tndeplinesc functia
estetica, dar nu depasesc acest nivel si nu par-
ticipa activ in parcursul spectacolului, Tn evolutia
textului si a personajelor; raman obiecte nefnsu-
fletite care nu fac parte din actul artistic. Este

in beneficiul spectacolului daca imaginile pe care
scenograful le propune sunt completate de cei-
lalti creatori ai spectacolului, Tn aceeasi directie.
Orice obiect poate genera un spatiu daca este
investit de regizor si scenograf cu aceasta cali-
tate. ,,Cand spectatorul vede un obiect pe scen3,
el nu se Intreaba absolut deloc despre intrebu-
intarea sa, ci il percepe imediat sau, dacad nu il
percepe, cautd, mai mult sau mai putin constient,
sistemul sau sistemele de semnificatie de care
se leaga obiectul. Astfel, un obiect foarte sim-
plu poate primi o serie intreaga de sensuri de-a
lungul reprezentatiei, Tn functie de personaje, de
celelalte obiecte sau de ideile cu care intrd in re-
latie”? Putem sa luam ca exemplu si un covor.
Indiferent de originea lui, oriental sau persan, uni
sau Tn culori si forme abstracte, este un obiect
comun/banal insd, de-a lungul timpului, oamenii
l-au folosit sa-si decoreze peretii si nu doar pe
podea - fac referire aici la culturile in care oame-
nii expun covoare sau tapiterii pe pereti cu diverse
teme: biblice, vegetale, reprezentari antropomor-
fe si zoomorfe etc. Putem transforma covoarele
in decoratie, le putem chiar aldtura si multiplica,
iar puse pe scena, ca parte componenta a de-
corului, ele pot deveni spatiu de joc. Am fost si
sunt preocupat de obiecte, de procedeul multipli-
carii lor, de stabilirea unor conjuncturi favorabile
pentru ca ele sa poatad crea universuri, pentru ca
ele sa poata forma lumi, pentru ca ele sd poatd
exista printre ele. Sunt tentat de multe ori sa ma
indrept spre obiecte vechi sau la mdna a doua,
pentru cd, atunci cand le pun pe scena, acestea
aduc cu ele povesti individuale, povesti nestiute,
ajung sa traiasca intr-un loc unde noi, oamenii,
nu avem acces. Mi se pare fascinant sa privesc
un covor despre care spunem ca a fost rodat de
timp, cand, de fapt, omul a fost acela care a par-
ticipat la degradarea si condamnarea lui. Privind
lAmpile de iluminat ale caror abajururi sunt deco-
lorate sau desirate, realizam cate povesti au au-
zit, de cate ori au fost aprinse sau stinse, de cate
ori au fost atinse si sterse de praf. Toate aceste
obiecte, impreund cu povestile lor, aduc actului
artistic personalitate. Asa cum personajele au o
psihologie, au un trecut si se Tndreapta spre vii-
tor, asa si obiectele vin cu o istorie individuala, au
servit spatii, locuri si se Indreaptad spre altceva.
Omul, prin natura lui umana de consumator, con-
damna obiectele si istoria acestora la disparitie.



n final, dacad multiplicam un
obiect banal intr-un gest artistic
valabil, il putem transforma in-
tr-un decor: o camera, o sala, un
palat. Acest tip de abordare si
asumare a unor obiecte nu este
nou si nici spectaculos, Tnsa,
daca face parte dintr-un gand
scenografic coerent cu cel regi-
zoral si este validat de actiunile
actorilor, reinvesteste obiectele,
oferindu-le si dezvoltandu-le
alte semnificatii, oferindu-le o
altad viata pe scena.

Obiecte care se transforma,
sensuri care se schimba

»A ascunde sau a dezvalui -

aceasta-i intrebarea.”

Sa ne imaginam cateva sca-
une, mese si dulapuri, toate
aparent banale, in sine. Ele sunt
obiecte specifice, intrebuintari-
le si scopurile fiindu-ne cunos-
cute, la fel cum le cunoastem
si constructia. Scaunul poate fi
fard spatar (respectiv taburet),
poate fi cu spatar tapitat sau
traforat, cu spatar plin sau din
stinghii s.a.m.d. Daca 1i adaugam
manere, el deja se apropie de un
fotoliu. Scaunele se diferentia-
za prin design. Sa presupunem
ca o echipa de creatori de tea-
tru, regizor-scenograf, decide
sa aduca Tn scena un numar de
scaune, de exemplu banalele
taburete; acestea vor Tncepe sa
traiasca pe scena prin a-si servi
scopul de scaun obisnuit Tnsa, la
un moment dat, regizorul deci-
de ca ele sa fie puse laolalta si,
brusc, isi schimba obisnuita in-
trebuintare si pot deveni pat pe
care un actor se poate intinde.
Simpla lor recompunere pe sce-
na duce la o deturnare a utili-
tatii lor. Aranjate unul deasupra
celuilalt, se transforma fintr-un
tron, intr-un postament, iar Tn
mana actorilor genereaza alt tip
de situatii scenice. Prin acelasi
procedeu de recompunere (sim-
plu si des folosit Tn teatru), sca-
unele pot deveni zid sau cusca.
in toate aceste cazuri asistam la
o deturnare a utilitatii obiectu-
lui. ,Obiectele Tn teatru nu doar
intaresc semnificatia mesajului;
ele joaca, in functie de specta-
cole, un rol mai mult sau mai
putin activ care trebuie analizat.

Oidip, dupi So
 foto TNRS
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Unele dintre ele, prin simpla lor prezenta, declan-
seaza actiunea: sunt catalizatoare. Aceste obiec-
te nu actioneaza, dar fara ele intriga nu se poate
desfasura, iar sentimentele nu pot nici sa se in-
fatiseze, nici sa evolueze™ Astfel de exemple se
regasesc Tn spectacolul realizat alaturi de Silviu
Purcarete la Teatrul National ,Radu Stanca” Sibiu,
Oidip. O scena goald, folositd cu gand si stiinta
de regizor poate produce magie; obiectele devin
magice, regizorul si scenograful le investesc cu
alte valente decat cele pe care le au de cand au
fost create.

Sa ne imaginam cateva mese la care actorii au
mancat pana atunci Tn spectacol. Ele, puse im-
preuna cu alte mese, acoperite sau nu cu o pan-
z3a, devin o scena in scena, rezolva repede o tema
de teatru-in-teatru. Alaturand sase mese cu blat
de L.0O x 2.00 m, la o inaltime de 80 cm, obti-
nem o scena de teatru de 3.00 x 4.00 m. Am trait
aceasta experientd la Baltic House, Tn Sankt Pe-
tersburg, lucrand spectacolul Visul unei nopti de
vard, alaturi de Silviu Purcarete. Dupa ce mesele
au devenit scenad, ele au fost reasezate si s-au
intors la scopul original. Regizorul a folosit aceste
obiecte ca un jongler si a creat schimbari de spa-
tiu uimitoare prin simplitatea si acuratetea ideilor.

in spectacolul Richard al lli-lea, tot aldturi de
Silviu Purcarete, la Tokyo Metropolitan Theatre,
folosind procedeul de multiplicare, am creat o
serie de dulapuri ca elemente de decor. in functie
de numarul si pozitionarea lor, acestea nu numai
ca defineau spatii, dar Tsi si schimbau utilitatea.
Regizorul a facut posibil ca dulapurile sa functi-
oneze ca mijloc de transport (lecticd) sau cai de
acces Intre spatii, functionand aidoma unor bana-
le usi. Obiectele cu care actorii lucreaza trebuie
sa fie usor de manevrat, iar astfel si schimbarile
pot fi rapide, dulapurile aveau montate roti — as-
pect pe care l-am avut n vedere de la Tnceputul
proiectului. Potentialul si exploatarea obiectelor
este anticipatd inca de la primele discutii despre
spatiul de joc, astfel incat scenograful stie cum
trebuie pregatite obiectele pentru scena, pen-
tru perioada crearii produsului artistic. Obiecte-
le pot fi investite cu diverse semnificatii, pentru
ca scena este locul care permite lucrul acesta si
locul in care putem sa dam frau liber imagina-
tiei, daca ea este sustinuta de text si conceptul
regizoral. Aceste dulapuri, care au fost pe rand
lectica sau simple usi de acces, s-au transformat
ulterior intr-un perete imens care circula din fata
spre spatele scenei. Un obiect multiplicat devi-
ne mai puternic, iar volumele marite ofera foarte
multe posibilitati. Un gest simplu facut intr-o lo-
gica teatrald coerenta are puterea de a schimba
semnificatia unui obiect. Un perete gol poate sa
devind ecran de proiectie cand regizorul si sceno-
graful decid sa il foloseasca pentru fundalul unui
spectacol. Procedeul de a schimba semnificatia
obiectelor este unul de baza cu care lucreaza la
scend echipa regizor-scenograf-actor. Aceste ges-
turi artistice prin care un obiect isi schimba sem-
nificatia completeaza gandirea unui scenograf,

insd functioneaza doar ca rezultat al unei gandiri
colective. Gandirea teatrald este valabilda atunci
cand e condusa de regizor, asistata de scenograf
si implinita de actori.

Obiecte-personaj
» Bucuria de a descoperi ce se afld in spatele
cortinelor lumii, la propriu si la figurat...”

in decursul anilor, mi s-a semnalat si am fost
chiar acuzat ca ma atasez de obiecte, inclusiv in
viata privata, ca ele nu ar avea valoare decat in
masura n care ne ajutd. Ne folosim de obiecte ca
sa ne indeplinim anumite nevoi, pentru entertain-
ment sau odihna, Tn fapt ele sunt lucruri neinsu-
fletite, care se afla in jurul nostru si alcatuiesc
mediul Tn care traim, dar cu care nu avem o rela-
tie care sa depaseasca conditia lor de obiecte de
design. Am simtit si eu ca m-am atasat de obiecte
pe parcursul evolutiei mele, nu doar ca artist-sce-
nograf, ci ca om. M-am atasat de jucarii, de obiec-
te de uz casnic si imi amintesc cd aveam n casa
bunicilor o cand anume din care imi placea sa Tmi
beau laptele, nu doar pentru ca era o cana pictata
cu povestea Mdgarul de aur, dar avea si marginile
moi si o forma care parca se lipea de mana mea.
Am fost, de asemenea, foarte atasat de pendu-
la bunicului meu si nu as putea sa explic de ce.
Poate avea legdturd cu atentia cu care bunicul o
ingrijea; cu sigurantd, eram fascinat de mecanism
si mi se parea fabulos. Pot da multe exemple si de
obiecte in care nu s-a investit multa tehnica sau
pe care nu le asociem cu banii sau luxul; eram la
fel de fascinat de lopata cu care bunicul incar-
ca carbunii — folosea o lopatd cu méaner de lemn
si o forma foarte ciudata. Dar, chiar daca fac un
soi de arheologie personala cautand in memoria
mea afectiva, nu pot sa explic milimetric de ce
ma fascina lopata respectiva sau recipientul cu
care bunicul varsa carbunii in soba. Cu siguranta,
erau obiecte dedicate si aveau o constructie spe-
cifica care ma captiva. Un alt exemplu este setul
de tacamuri si faptul cd mancam ciorba cu o anu-
mitad lingura, tocitd si mai adanca. Ma atasam de
aceste obiecte si marturisesc ca dupa disparitia
bunicilor mei mi-am dorit sa le am si le-am luat.
Ele nu aveau o altd valoare decat cea emotiona-
34, dupa cum si uneltele de cizmarie ale celuilalt
bunic m-au fascinat si mi-am dorit sa le pastrez.

Mai tarziu in viatda, cand am inceput sa dez-
volt idei estetice, decoruri, s& compun obiectele
pe scenad in raport cu spatiul de joc, am inventat
sau am adus Tn scena obiecte cu personalitate
puternicd — nu doar din ratiuni regizorale, dar si
personale. A fost o nevoie personald de a acor-
da formele, una cromatica si probabil si una pur
decorativd. Cand aduci un obiect cu o anumita
personalitate intr-un spatiu minimalist, aces-
ta trdieste intr-un fel aparte. ,Semnificanti care
intaresc mesajul piesei, catalizatori care declan-
seaza actiunea, adjuvanti care sporesc puterea de
actiune a personajelor, obiectele pot avea un rol
mult mai activ. Ele pot fi adevarati actanti care



actioneaza de sine statator. Asemenea parteneri-
lor sai umani, obiectele actante pot avea pe scena
actiuni extrem de diferite, de la simpla lor utilita-
te [...] pana la aceea de a actiona impotriva vointei
omenesti.”®

imi amintesc cd am lucrat la Teatrul ,Bulan-
dra” spectacolul Vizita bdtranei doamne (n.r.: re-
gia Felix Alexa), iar spatiul era relativ gol, creat din
panouri de tabla ruginitd si o cale ferata pe dia-
gonald; era o compozitie relativ agitata, aproape
axonometrica. Am adus un balansoar de epoca,
sculptat in stil renascentist, aproape flamboiant
— un obiect absolut special, pus intr-un raport de
complementaritate cu spatiul. EL a Tnceput sa ca-
pete semnificatii si sa fie mai mult decat un ba-
lansoar. Practic, acel obiect completa personajul,
Claire Zachanassian, ii definea caracterul. Balan-
soarul nu completa doar povestea personajului, ci
si costumul acestuia. Mai mult decat atat, deve-
nise un vehicul, o lecticd, un obiect frumos, bine
facut, in care s-a investit o munca fabuloasa (era
sculptat Tn lemn masiv), exploda pe scend si ca-
pata noi dimensiuni. Asta a fost una dintre prime-
le mele experiente ca scenograf si am realizat ca
obiectele aduse Tn spatiu nu trebuie sa fie simple
elemente decorative, care intregesc o imagine si
reusesc sa raspunda si unor necesitati regizorale.
intotdeauna am crezut c# obiectele trebuie sa fie
parteneri, sa interactioneze cu actorii care le pot
transforma. Mi se pare cel mai trist ca obiectele
sda moara cand sunt aduse pe scena, sa spuna tot
in primele cinci minute si apoi sd nu mai Tnsem-
ne nimic. Am fost preocupat de-a lungul anilor
de acest aspect: de ce si cum poate un obiect
sa schimbe un personaj pe parcursul spectaco-
lului? Cum poate un personaj modifica, pldmadi
un obiect si sa ii schimbe semnificatia, in asa fel
incat el sa se redefineasca? Si nu ma refer doar la
obiecte pe roti care pot fi mutate pe scena.

Ca sa sustin ce am spus, imi amintesc ca la
mijlocul anilor 2000 eram foarte preocupat de
obiecte si fugeam de spatii construite. Am con-
struit spatii mari si greoaie Tn care simteam ca
ceva nu functioneaza, ca spectatorul nu se poate
uita ore in sir la pereti, oricat de bine ar ardta. Am
incercat sd imaginez un decor construit si defi-
nit prin obiecte, si nu prin pereti. Obiecte mobile,
la scara umana, nu neaparat supradimensiona-
te, Intr-un raport de proportie corectad cu actorul
pe scend. Un exemplu in acest sens a fost usa
care se Impotriveste deschiderii, un obiect com-
pus, inventat pentru spectacolul Elisaveta Bam
de la Teatrul ,Bulandra”, montat de Alexandru
Tocilescu. Textul lui Daniil Harms, care a stat la
baza spectacolului, este la limita dintre suprare-
alism si dadaism, un text pe care nici nu cred ca
il putem numi dramatic, o suitd de cosmaruri ale
autorului. Ideea a rezultat din text, de la ideea ca
noaptea te poti astepta sa fii arestat de securi-
tate si cum ne-am putea imagina o usa care se
impotriveste deschiderii si trecerii? A rezultat un
obiect compus, antropomorf. Usa avea o pereche
de maini si picioare umane, iar cadrul usii deve-

nea un corp care continea o rama in rama. Usa era
penetrata intr-un final de un personaj care reusea
sa o deschida, desi gestul mainilor si picioarelor
aplicate simulau Tmpotrivirea. Apoi, brusc, prin in-
teractiune cu actorul, aceasta usa devenea masa
de torturd. Prin modificarea pozitiei, in functie de
actiunile personajelor, ea se redefinea si devenea
un alt obiect. Acesta nu a fost un gest fortat, ci
unul artistic pe care scena il accepta, iar pentru
spectator era verosimil. Acest obiect continea si
elemente decorative: rama a fost construita din-
tr-un material usor (aluminiu), la fel si mainile si
picioarele, pe care am aplicat forme din fibra de
sticld, pictate hiperrealist. Rama usii avea orna-
mente Art Deco care ofereau si o plasare in timp,
aproape de scriitura lui Harms. Pe de alta parte,
aceste ornamente aveau dublu rol, ele functionau
si ca un fel de ranforsare a mesei. Pentru ca un
obiect de acest gen sa indeplineascd mai mul-
te functii, inclusiv sa sustind greutatea unuia sau
mai multor actori, el trebuia sa aiba rezistenta.
Dar aceasta prezentd a tehnicii trebuia Tnmuiata,
integratad Tn estetica mesei. Este foarte important
ca, atunci cand avem de-a face cu obiecte care
interactioneaza cu actorul si de la care regizorul
cere foarte mult, sa avem mare grija la tot pro-
cesul de constructie, de la idee pana la realiza-
rea lui si aducerea pe scend. Un astfel de obiect
trebuie sa aiba gratie, iar asta se obtine integrand
foarte bine tehnica, pentru a putea sa circule, sa
fie usor si sa fie manevrat fara dificultate. Dupa
ce devenea masa de tortura, obiectul redevenea
usd care se impotriveste deschiderii, apoi masa
magicd prin care se fiaceau disparitii ca Tntr-un
moment de circ. Regizorul mi-a cerut acest lucru,
sa creez ceva care sa se deschida si prin care ac-
torul sa dispara — ceea ce s-a si intimplat. Acest
obiect functiona deci ca un partener pe sce-
nad, se dezvolta odata cu spectacolul. Pentru un
scenograf poate fi o Tncercare. Un simplu obiect
care si poatd sustine mai multe scene. in acest
spectacol si cu aceasta preocupare in minte, am
creat o lume de cosmar, aproape de textul Llui
Daniil Harms si viziunea extrem de personala a lui
Alexandru Tocilescu.

Am mai inventat si alte obiecte, cum ar fi vi-
oloncelul detinut, care, de fapt, era un manechin
pictat in zeghe cu gat si cap de violoncel, caruia
i-am aplicat aripi si pe care l-am montat pe un
cadru de bicicletd si care continea usor si ideea
de invaliditate. El era tintuit ca Tntr-un scaun, sor-
tit sa isi petreaca toata viata in puscarie, in acel
scaun cu rotile. Prin faptul ca obiectul avea aripi si
nu zbura, am redat exact esenta libertatii confis-
cate. Acesta, de asemenea, a devenit partenerul
personajului principal al spectacolului — un per-
sonaj complex si ambiguu, care avea rol de ma-
estru de ceremonii, iar acest violoncel ii era par-
tener si mergea brat la brat cu el. Actorul il purta
prin spatiul scenic cu mare usurinta si intretinea
dialoguri cu el. In discutie este un obiect compus,
realizat din multe obiecte, cu Intrebuintari dife-
rite, care pe scena, alaturi de actor si regizor, se
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Vlad Ivanov si Violoncelul detinut Tn
Elisaveta Bam de Daniil Harms
foto arhiva Teatrului ,Bulandra”
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Ochiul-tun in Elisaveta Bam de Daniil Harms
foto arhiva Teatrului ,Bulandra”
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definea ca un personaj viu. Nu mai era un obiect
mort, uitat Tn coltul decorului dupa cinci minu-
te de la inceperea spectacolului. Aceste obiec-
te defineau spatiul, defineau starea scenelor si
isi redefineau simbolistica. Un alt exemplu de
obiect foarte puternic si totodata contradictoriu
prin abordare, chiar halucinant, era ochiul-tun.
Si acesta a fost inventat, dar nascut tot din scri-
itura lui Harms. Am observat ca sunt momen-
te Tn viatd cand privirea, intentionat sau pentru
ca nu stim sd o controldam, 1i afecteaza pe cei
din jur, iar sentimentele care ies la iveala chiar
pot sd parjoleasca sau sa distruga vieti. Privi-
rea, respectiv ochiul, poate deveni arma, iar eu
am transformat-o Tntr-o arma in spectacol, cu
ajutorul acestui obiect. El prindea viatda alaturi
de un personaj care reprezenta fortele de opre-
siune, organul de represiune, care are vointa
proprie si care ,decide pe cont propriu viata si
moartea altor personaje”’. Am supradimensionat
acest ochi, pe care l-am confectionat din fibra
de sticla, montat pe o axa de caruta cu ochi,
aidoma unui tun din razboaiele secolului al XIX-
lea si din Primul Razboi Mondial. Pupila ochiului
continea efecte pirotehnice si tragea asemeni
tunului. Acest obiect era surprinzator si primea
aplauze, dar nu surprindea in sine, prin calitatea
decorativa (desi ardta spectaculos), ci in mana
actorului devenea un obiect viu si relevant pe
scena. Este, din nou, vorba despre adevarul mo-
mentului, al spectacolului si al artistilor, un ade-
var al povestii spuse de artisti, pe care specta-
torii sunt dispusi sa o recepteze. Pentru o clipa,
pe scena, obiecte realiste devin mai puternice
decat cele lasate in urma de spectatori, inainte
sa intre in sala de spectacol. Aceste obiecte ne
fac sa uitam de unde venim in acel moment,
cand mergem la teatru.

Este bine si surprinzator cand obiectele de-
vin parteneri in scend, si nu numai atat, si pot
sa isi schimbe semnificatia sau sa aiba utilita-
te fizicd, implinind personaje. Merg pana acolo
si spun ca obiectele pot defini spatii, am spus
si mai devreme, am fost tot timpul preocupat
de acest aspect. Cum putem rezolva idei si sa
ne definim arta ca scenografi? Cred ca doar fi-
ind preocupati de cum au lucrat inaintasii nos-
tri. Am fost extrem de marcat de scenografia
domnului Paul Bortnovski pentru Vizita bdtré-
nei doamne, pentru ca, mai tarziu, munca dum-
nealui sa ma influenteze masiv in creatia mea.
Simplitatea spatiului de joc si compozitia mini-
malistd, aducerea in scena a unor obiecte orga-
nice mi se pareau o cale de urmat. Imaginea cu
decorul spectacolului, pe care am descoperit-o
in timpul liceului, m-a urmarit foarte multi ani si
aveam sa o inteleg mai tarziu. Acelasi lucru este
valabil si pentru toti creatorii anilor 1960 din ju-
rul Teatrului ,Bulandra”, care practic au redefinit
teatrul roméanesc Tn perioada respectiva de re-
teatralizare a teatrului. Am fost de la inceputul
drumului preocupat de estetica propusa de re-
gizorii si scenografii din acea perioada.
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Shaking Shakespeare de Lia Bugnar
foto TGST




Schita de decor pentru Richard 1ll de William Shakespeare
foto arhiva personala



incepusem munca la spectacolul Shaking Shakespeare, la
Teatrul German de Stat din Timisoara, impreuna cu regizorul
Radu-Alexandru Nica — un spectacol-colaj, avand la baza diferite
texte scrise de William Shakespeare, moment in care ne puneam
acut problema cum se poate defini un spatiu de joc care sa susti-
na un astfel de demers. Ne puteam imagina un spatiu neutru, for-
mat din pereti sau panouri, in care sa se poata rosti textele sha-
kespeariene alese? Pornind cu acest gand in definirea spatiului,
a aparut o intrebare: oare se poate, fara sa Tmi Tncalc principiile
pe care mi le formulasem? Fiecarui text i apartine un spatiu sau,
mai bine spus, fiecare spatiu pe care il cream este dedicat unui
anume text. Am Tncercat un exercitiu de memorie si m-am intors
la primele forme de teatru, sa imi inchipui Tn ce spatiu ar fi jucat
o trupa ambulantd, un colaj de texte. Bineinteles ca mi-a venit n
minte caruta lui Thespis. Textele selectate pentru acest colaj din
Shakespeare includeau multe crime. Tema de baza - crima — m-a
trimis cu gandul la gravurile lui Gustave Dore, desenate pentru
Infernul lui Dante Alighieri. Am realizat relativ usor ca acea caru-
ta a lui Thespis ar putea fi transformata intr-o luntre, un alt tip
de vehicul, care vine din cealalta lume si aduce cu el personajele
moarte, o luntre care, sub privirea spectatorilor, se transforma in-
tr-o scena de teatru. Putem sa-i spunem transformer, cu atat mai
mult cu cat Tn anul respectiv, 2010, exista un personaj in filmele
pentru copii si adolescenti, pe care il regaseai si ca jucarie, un fel
de robot humanoid care se metamorfoza in orice forma. [...] M-a
preocupat mai ales personalitatea obiectului. Presupunea multa
gandire, timp si un tip de asumare. Obiectul ar fi putut deveni
aproape imposibil de utilizat pentru regizor si actori daca nu ar fi
fost gandit bine sau nu ar fi fost reusit; stim ca uneori ne bantuie
idei foarte bune (constructiv si compozitional), care in aparenta
au legatura cu actul teatral, dar care devin greoaie pe parcurs, do-
vedesc ca nu sunt spectaculoase si nici utile in scena. Nu a fost
cazul cu aceasta luntre.

Prima conditie a fost sa gasesc un obiect cu personalitate de
la care sa pornesc constructia. Ar fi fost mai simplu sa constru-
iesc luntrea si as fi avut posibilitatea sa o fac mai usoara si mai
practica pentru montat si demontat pe scena, dar am optat sa
pastrez un tip de adevdr. Asa ca am cautat si am gasit o luntre
pescareasca foarte veche, gasita undeva in Jurilovca. Am cumpa-
rat-o si am Tnceput sa o pregatesc tinand cont de datele tehnice
ale scenei, ca sa poata fi adusa si scoasa cu usurinta din scena.
Am sectionat-o in trei parti, pe care le-am ranforsat cu structura
metalica care sa mentina forma. Specific un aspect, si anume ca
am realizat repede, atunci cand ne-am propus sa o tdiem, ca ea
trebuia Tntai ranforsata, fixata cu o structura metalica si doar apoi
sectionata. Lemnul era foarte vechi, erau sanse mari ca el sa se
dezintegreze cand e taiat. Deciziile luate si interventiile pe care le
facem trebuie in permanenta sa se sprijine pe cunostinte tehni-
ce. Ele ne ajuta sa ne intregim ideile. Cand am inceput sa lucrez
aceasta luntre, am cautat solutii tehnice in mai multe directii.
Trebuia sa ne imagindm cum poate sa circule pe adancimea sce-
nei, cum putea fi adusa in fata spectatorilor, ce zgomot producea,
de ce lumina avea nevoie s.a.m.d. in al doilea rand, unde puteam
baga actorii care intrau Tn scena cu aceasta luntre, cati puteau sa
incapa si, nu Tn ultimul rand, cum putea ea deveni scena. Aceste
teme m-au preocupat pana la premiera. Aceasta luntre era adu-
sa Tn scenad trasa de un cablu, actionat de un troliu foarte mare,



22

accente | SCENOGRAFII | semnaturi de creator

cu multiplicare mecanica si manuit de mai multi
masinisti in spatele scenei. Cu ajutorul unui scri-
pete, care era montat chiar sub public, luntrea era
adusa fara zgomot, aproape magic. Actorii intrau Tn
scena in luntre, odata cu ea, si Incepeau apoi sa o
desfaca la fel ca pe o cutie si sa transforme luntrea
intr-o scena de teatru. latd cum, din nou, un obiect
se transforma in méana actorilor, Intr-un timp tea-
tral definit de regizor, adica un timp real acceptat
pe scena. Aceasta reconfigurare a obiectului, care
presupunea ca se transforma in caruta lui Thespis,
functiona organic prin interventia actorilor.

Acesta este un exemplu de obiect cu personali-
tate de dimensiuni mari, care suplinea un spatiu si,
mai mult decat atat, prin accesoriile lui multiple,
se amplifica si se transforma, in functie de nece-
sitatile scenelor (fie ca erau din Richard al /lI-leaq,
Macbeth, Othello etc.). Ridicarea unui coviltir care
era pliat facea sa se transforme intr-un pat, o lada
scoasa din maruntaiele barcii, cu capacul desfa-
cut, devenea un tron tapitat s.a.m.d. Senzatia era
ca obiectul este inepuizabil si uitam ca este un
obiect neinsufletit. Acelasi obiect Tsi Thcheia cu-
minte rolul la final si era impachetat tot de actori,
lasadnd in urma scena goald, asa cum au gasit-o
spectatorii la Tnceputul spectacolului. Exemplul
acesta nu este o regula, ci un fel de a face teatru,
daca esti preocupat de acest tip de demers si uz
al obiectelor. in teatru nimic nu este obligatoriu.

in acelasi timp, totul este obligatoriu. E obli-
gatoriu sa ai preocupari, sa ai nelinisti si sa fti
asumi ce au facut Tnaintasii. Ca scenograf al tim-
pului meu, niciodata nu am considerat ca am re-
inventat apa calda sau roata. Am fost atent n jur,
iar atunci cand profesorii sau colegii mei au fa-
cut vreo descoperire, eu am mai pus o caramida
si am mers mai departe. Teatrul nu e competitie
sau, cel putin, nu ar trebui sa fie o competitie,
construim fmpreuna teatrul, punand fiecare cate
o caramida la temelie.

Un alt obiect devenit personaj in scenad, a fost
tronul lui Richard din spectacolul Richard al Il/-
lea, regizat de Silviu Purcarete la Tokyo Metro-
politan — un spectacol puternic, construit si n
jurul ideii de cum se poate obtine un tron, prin
ce mijloace si intamplari. Dintr-o observatie foar-
te atentd a textului, specifica lui Silviu Purcarete,
scena in care Richard este fata in fata cu tronul
a devenit una intima, intre actor si tron, un con-
tact intim, regizorul imaginand aceasta intalnire
ca fiind una de iubire. Bineinteles ca acestea sunt
ganduri puternice si provocatoare, care obligad in-
tr-o anumita masura. Provocarea pentru mine a
fost felul in care acest tron trebuia sa arate, Tn
asa fel Tncat sa poatd Tndeplini cerintele regizo-
rului, sa il ajute atat pe el, cat si pe actor sa con-
struiasca momente cu ajutorul carora sa transmi-
td nu doar ceea ce Silviu Purcérete isi dorea sau
ceea ce se putea naste din interactiunea actoru-
lui cu obiectul, dar si adevarul scenic. Nu ratiunile
estetice au primat, desi a fost important ca acest
obiect sd completeze imaginea generald a spec-
tacolului, dar, mai mult decat atat, tronul trebuia

sa alunece Tn scend, sa poata fi adus fara efort si
sa ramana Tn raport de proportie cu spatiul si cu
actorul. Tntocmai ca un regizor care si giseste
argumentele personale citind cu atentie textul, si
eu am incercat sa pornesc de la un adevar istoric,
in acest caz. Am cautat si am putut sa vad cum a
aratat tronul lui Richard Tn realitate. Dar estetica
spectacolului nu a fost gandita in acest stil de
realism istoric, iar scenografia a constat intr-un
spatiu postmodern, alcatuit din diferite obiec-
te; totusi, am Tncercat sa reinventez acest tron
respectand adevarul istoric. Obiectul pe care mi
l-am imaginat in acest sens nu era unul pe care
sa il putem cumpara. Sunt colegi care rezolva ast-
fel de teme Tn magazine de antichitati, lucru care
nu e gresit. Si eu am procedat la fel, am mers
in magazine de antichitati si din fiecare magazin
am cules cate un scaun sau un balansoar, iar in
alt spatiu am gasit un scaun sculptat. Mi-am dat
seama ca tronul meu trebuia sa fie alcatuit din
toate aceste trei obiecte, lucru care a fost posibil
si tehnic. Am stiut de la inceput ca va functiona,
pentru ca am verificat dimensiunile si aspectele
tehnice ale obiectelor propuse si am confirmat
ca atelierele de tamplarie pot sa realizeze acest
obiect hibrid. Am desfacut aceste obiecte, le-am
recompus pe principiile postmoderne ale colaju-
Llui si am obtinut astfel un obiect care facea parte
organic din spatiul de joc. Ornamentatia si silueta
puteau sa completeze imaginea la care lucram,
era un obiect credibil pe scena, avea proportie
corectd, silueta si cromatica foarte bune si se
afla Tn raport corect cu statura actorului. Gratie
acestui obiect am asistat la una dintre cele mai
frumoase scene de teatru pe care le-am vazut,
de cand am Tnceput sa fac scenografie, si la cre-
area careia am participat. Nimic nu poate implini
un scenograf mai mult decat faptul ca un obiect
inventat 1i inspira pe regizor si actori, Tn asa fel in-
cat sa se nasca o scena de o credibilitate si finete
teatrala absoluta.

*extras din lucrarea de doctorat Scenograful la
rdscruce de arte. Conducatori stiintifici: prof. univ. dr.
habil. George Banu si prof. univ. dr. habil. Constantin
Chiriac. Studiu realizat Tn cadrul Scolii doctorale inter-
disciplinare a Universitatii ,Lucian Blaga” Sibiu.
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