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~Bizoni. Fabula urbană #2 de Pau Miró, 
scenografia Dragoș Buhagiar
foto TNRS
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Obiectele generatoare de spații
„Scenografia a fost însușirea, prin intermediul
teatrului, a unei tehnici picturale de înțelegere
a spațiului.”1

Pentru a ilustra cât mai bine conceptul de 
obiecte generatoare de spații, voi face referire la 
scenografia pe care am realizat-o pentru spec-
tacolul Bizoni, în regia lui Radu Afrim, montat la 
Teatrul Național „Radu Stanca” Sibiu. Scenografia 
pe care am propus-o susținea atât textul, cât și 
propunerea regizorală. Am definit spațiul de joc 
printr-un număr mare de mașini de spălat (obiect 
multiplicat), alăturate și așezate una peste alta, 
ca un perete. Trebuie să menționez și că pentru 
spectacolul Girafe – partea întâi din Trilogia fabu-
lelor urbane a dramaturgului Pau Miro – pe care 
Radu Afrim l-a regizat, de asemenea, la Sibiu, am 
folosit aceleași mașini de spălat, care aveau mul-
tiple sensuri: un perete de clădire, cer, o fațadă  
de bloc cu multe etaje, printre altele. Scenograful 
poate deturna atât utilitatea, cât și semnificația 
obiectelor cotidiene. Mașina de spălat este un 
obiect cu o funcție îngrozitor de civilă și preci-
să, dar pe care scenograful o poate folosi/deturna 
pe scenă dacă demersul este susținut de regizor 
și jocul actorilor. Mai mult, decât a le compune 
în diferite obiecte volumetrice, am adăugat sur-
se de lumini PAR 64 cu lămpi narrow-spot în cu-
vele mașinilor de spălat, investindu-le cu încă o 
funcție pe scenă. Dincolo de a descrie un spațiu 
(cameră, curte interioară de bloc, hală, vapor), ele 
completau light-designul spectacolului, devenind 
obiecte vii pe scenă. Ideea de a pune mașini de 
spălat una peste alta nu e o mare descoperire 
scenografică, nici un fenomen unic, este doar o 
privire atentă împrejur. Există în lume spălătorii 
publice (self-service laundry) unde mașinile sunt 
așezate astfel pe perete nu din motive estetice, 
ci pentru a exploata cât mai eficient spațiul. De 
aceea acest tip de imagine, alături de procedeul 
de multiplicare a obiectelor, este o unealtă în cre-
area imaginilor, iar acest gest poate deveni con-
cept artistic atunci când gândul regizorului și uni-
versul textului susțin imaginea. Dacă nu, aceste 
demersuri sunt decorații, își îndeplinesc funcția 
estetică, dar nu depășesc acest nivel și nu par-
ticipă activ în parcursul spectacolului, în evoluția 
textului și a personajelor; rămân obiecte neînsu-
flețite care nu fac parte din actul artistic. Este 

în beneficiul spectacolului dacă imaginile pe care 
scenograful le propune sunt completate de cei-
lalți creatori ai spectacolului, în aceeași direcție.

Orice obiect poate genera un spațiu dacă este 
investit de regizor și scenograf cu această cali-
tate. „Când spectatorul vede un obiect pe scenă, 
el nu se întreabă absolut deloc despre întrebu-
ințarea sa, ci îl percepe imediat sau, dacă nu îl 
percepe, caută, mai mult sau mai puțin conștient, 
sistemul sau sistemele de semnificație de care 
se leagă obiectul. Astfel, un obiect foarte sim-
plu poate primi o serie întreagă de sensuri de-a 
lungul reprezentației, în funcție de personaje, de 
celelalte obiecte sau de ideile cu care intră în re-
lație.”2 Putem să luăm ca exemplu și un covor. 
Indiferent de originea lui, oriental sau persan, uni 
sau în culori și forme abstracte, este un obiect 
comun/banal însă, de-a lungul timpului, oamenii 
l-au folosit să-și decoreze pereții și nu doar pe 
podea – fac referire aici la culturile în care oame-
nii expun covoare sau tapițerii pe pereți cu diverse 
teme: biblice, vegetale, reprezentări antropomor-
fe și zoomorfe etc. Putem transforma covoarele 
în decorație, le putem chiar alătura și multiplica, 
iar puse pe scenă, ca parte componentă a de-
corului, ele pot deveni spațiu de joc. Am fost și 
sunt preocupat de obiecte, de procedeul multipli-
cării lor, de stabilirea unor conjuncturi favorabile 
pentru ca ele să poată crea universuri, pentru ca 
ele să poată forma lumi, pentru ca ele să poată 
exista printre ele. Sunt tentat de multe ori să mă 
îndrept spre obiecte vechi sau la mâna a doua, 
pentru că, atunci când le pun pe scenă, acestea 
aduc cu ele povești individuale, povești neștiute, 
ajung să trăiască într-un loc unde noi, oamenii, 
nu avem acces. Mi se pare fascinant să privesc 
un covor despre care spunem că a fost rodat de 
timp, când, de fapt, omul a fost acela care a par-
ticipat la degradarea și condamnarea lui. Privind 
lămpile de iluminat ale căror abajururi sunt deco-
lorate sau deșirate, realizăm câte povești au au-
zit, de câte ori au fost aprinse sau stinse, de câte 
ori au fost atinse și șterse de praf. Toate aceste 
obiecte, împreună cu poveștile lor, aduc actului 
artistic personalitate. Așa cum personajele au o 
psihologie, au un trecut și se îndreaptă spre vii-
tor, așa și obiectele vin cu o istorie individuală, au 
servit spații, locuri și se îndreaptă spre altceva. 
Omul, prin natura lui umană de consumator, con-
damnă obiectele și istoria acestora la dispariție.

Dragoș BUHAGIAR

METAMORFOZELE 
OBIECTELOR ÎN SCENĂ

~

ac
ce

nt
e 

| S
C

EN
O

G
R

A
FI

I |
 s

em
nă

tu
ri

 d
e 

cr
ea

to
r



13

Dragoș BUHAGIAR În final, dacă multiplicăm un 
obiect banal într-un gest artistic 
valabil, îl putem transforma în-
tr-un decor: o cameră, o sală, un 
palat. Acest tip de abordare și 
asumare a unor obiecte nu este 
nou și nici spectaculos, însă, 
dacă face parte dintr-un gând 
scenografic coerent cu cel regi-
zoral și este validat de acțiunile 
actorilor, reinvestește obiectele, 
oferindu-le și dezvoltându-le 
alte semnificații, oferindu-le o 
altă viață pe scenă.

Obiecte care se transformă, 
sensuri care se schimbă

„A ascunde sau a dezvălui -
aceasta-i întrebarea.”3

Să ne imaginăm câteva sca-
une, mese și dulapuri, toate 
aparent banale, în sine. Ele sunt 
obiecte specifice, întrebuințări-
le și scopurile fiindu-ne cunos-
cute, la fel cum le cunoaștem 
și construcția. Scaunul poate fi 
fără spătar (respectiv taburet), 
poate fi cu spătar tapițat sau 
traforat, cu spătar plin sau din 
stinghii ș.a.m.d. Dacă îi adăugăm 
mânere, el deja se apropie de un 
fotoliu. Scaunele se diferenția-
ză prin design. Să presupunem 
că o echipă de creatori de tea-
tru, regizor–scenograf, decide 
să aducă în scenă un număr de 
scaune, de exemplu banalele 
taburete; acestea vor începe să 
trăiască pe scenă prin a-și servi 
scopul de scaun obișnuit însă, la 
un moment dat, regizorul deci-
de ca ele să fie puse laolaltă și, 
brusc, își schimbă obișnuita în-
trebuințare și pot deveni pat pe 
care un actor se poate întinde. 
Simpla lor recompunere pe sce-
nă duce la o deturnare a utili-
tății lor. Aranjate unul deasupra 
celuilalt, se transformă într-un 
tron, într-un postament, iar în 
mâna actorilor generează alt tip 
de situații scenice. Prin același 
procedeu de recompunere (sim-
plu și des folosit în teatru), sca-
unele pot deveni zid sau cușcă. 
În toate aceste cazuri asistăm la 
o deturnare a utilității obiectu-
lui. „Obiectele în teatru nu doar 
întăresc semnificația mesajului; 
ele joacă, în funcție de specta-
cole, un rol mai mult sau mai 
puțin activ care trebuie analizat. 

~Oidip, după Sofocle
foto TNRS
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Unele dintre ele, prin simpla lor prezență, declan-
șează acțiunea: sunt catalizatoare. Aceste obiec-
te nu acționează, dar fără ele intriga nu se poate 
desfășura, iar sentimentele nu pot nici să se în-
fățișeze, nici să evolueze.”4 Astfel de exemple se 
regăsesc în spectacolul realizat alături de Silviu 
Purcărete la Teatrul Național „Radu Stanca” Sibiu, 
Oidip. O scenă goală, folosită cu gând și știință 
de regizor poate produce magie; obiectele devin 
magice, regizorul și scenograful le investesc cu 
alte valențe decât cele pe care le au de când au 
fost create.

Să ne imaginăm câteva mese la care actorii au 
mâncat până atunci în spectacol. Ele, puse îm-
preună cu alte mese, acoperite sau nu cu o pân-
ză, devin o scenă în scenă, rezolvă repede o temă 
de teatru-în-teatru. Alăturând șase mese cu blat 
de l.00 x 2.00 m, la o înălțime de 80 cm, obți-
nem o scenă de teatru de 3.00 x 4.00 m. Am trăit 
această experiență la Baltic House, în Sankt Pe-
tersburg, lucrând spectacolul Visul unei nopți de 
vară, alături de Silviu Purcărete. După ce mesele 
au devenit scenă, ele au fost reașezate și s-au 
întors la scopul original. Regizorul a folosit aceste 
obiecte ca un jongler și a creat schimbări de spa-
țiu uimitoare prin simplitatea și acuratețea ideilor.

În spectacolul Richard al III-lea, tot alături de 
Silviu Purcărete, la Tokyo Metropolitan Theatre, 
folosind procedeul de multiplicare, am creat o 
serie de dulapuri ca elemente de decor. În funcție 
de numărul și poziționarea lor, acestea nu numai 
că defineau spații, dar își și schimbau utilitatea. 
Regizorul a făcut posibil ca dulapurile să funcți-
oneze ca mijloc de transport (lectică) sau căi de 
acces între spații, funcționând aidoma unor bana-
le uși. Obiectele cu care actorii lucrează trebuie 
să fie ușor de manevrat, iar astfel și schimbările 
pot fi rapide, dulapurile aveau montate roți – as-
pect pe care l-am avut în vedere de la începutul 
proiectului. Potențialul și exploatarea obiectelor 
este anticipată încă de la primele discuții despre 
spațiul de joc, astfel încât scenograful știe cum 
trebuie pregătite obiectele pentru scenă, pen-
tru perioada creării produsului artistic. Obiecte-
le pot fi investite cu diverse semnificații, pentru 
că scena este locul care permite lucrul acesta și 
locul în care putem să dăm frâu liber imagina-
ției, dacă ea este susținută de text și conceptul 
regizoral. Aceste dulapuri, care au fost pe rând 
lectică sau simple uși de acces, s-au transformat 
ulterior într-un perete imens care circula din fața 
spre spatele scenei. Un obiect multiplicat devi-
ne mai puternic, iar volumele mărite oferă foarte 
multe posibilități. Un gest simplu făcut într-o lo-
gică teatrală coerentă are puterea de a schimba 
semnificația unui obiect. Un perete gol poate să 
devină ecran de proiecție când regizorul și sceno-
graful decid să îl folosească pentru fundalul unui 
spectacol. Procedeul de a schimba semnificația 
obiectelor este unul de bază cu care lucrează la 
scenă echipa regizor-scenograf-actor. Aceste ges-
turi artistice prin care un obiect își schimbă sem-
nificația completează gândirea unui scenograf, 

însă funcționează doar ca rezultat al unei gândiri 
colective. Gândirea teatrală este valabilă atunci 
când e condusă de regizor, asistată de scenograf 
și împlinită de actori.

Obiecte-personaj
„ Bucuria de a descoperi ce se află în spatele
cortinelor lumii, la propriu și la figurat...”5

În decursul anilor, mi s-a semnalat și am fost 
chiar acuzat că mă atașez de obiecte, inclusiv în 
viața privată, că ele nu ar avea valoare decât în 
măsura în care ne ajută. Ne folosim de obiecte ca 
să ne îndeplinim anumite nevoi, pentru entertain-
ment sau odihnă, în fapt ele sunt lucruri neînsu-
flețite, care se află în jurul nostru și alcătuiesc 
mediul în care trăim, dar cu care nu avem o rela-
ție care să depășească condiția lor de obiecte de 
design. Am simțit și eu că m-am atașat de obiecte 
pe parcursul evoluției mele, nu doar ca artist-sce-
nograf, ci ca om. M-am atașat de jucării, de obiec-
te de uz casnic și îmi amintesc că aveam în casa 
bunicilor o cană anume din care îmi plăcea să îmi 
beau laptele, nu doar pentru că era o cană pictată 
cu povestea Măgarul de aur, dar avea și marginile 
moi și o formă care parcă se lipea de mâna mea. 
Am fost, de asemenea, foarte atașat de pendu-
la bunicului meu și nu aș putea să explic de ce. 
Poate avea legătură cu atenția cu care bunicul o 
îngrijea; cu siguranță, eram fascinat de mecanism 
și mi se părea fabulos. Pot da multe exemple și de 
obiecte în care nu s-a investit multă tehnică sau 
pe care nu le asociem cu banii sau luxul; eram la 
fel de fascinat de lopata cu care bunicul încăr-
ca cărbunii – folosea o lopată cu mâner de lemn 
și o formă foarte ciudată. Dar, chiar dacă fac un 
soi de arheologie personală căutând în memoria 
mea afectivă, nu pot să explic milimetric de ce 
mă fascina lopata respectivă sau recipientul cu 
care bunicul vărsa cărbunii în sobă. Cu siguranță, 
erau obiecte dedicate și aveau o construcție spe-
cifică care mă captiva. Un alt exemplu este setul 
de tacâmuri și faptul că mâncam ciorba cu o anu-
mită lingură, tocită și mai adâncă. Mă atașam de 
aceste obiecte și mărturisesc că după dispariția 
bunicilor mei mi-am dorit să le am și le-am luat. 
Ele nu aveau o altă valoare decât cea emoționa-
lă, după cum și uneltele de cizmărie ale celuilalt 
bunic m-au fascinat și mi-am dorit să le păstrez.

Mai târziu în viață, când am început să dez-
volt idei estetice, decoruri, să compun obiectele 
pe scenă în raport cu spațiul de joc, am inventat 
sau am adus în scenă obiecte cu personalitate 
puternică – nu doar din rațiuni regizorale, dar și 
personale. A fost o nevoie personală de a acor-
da formele, una cromatică și probabil și una pur 
decorativă. Când aduci un obiect cu o anumită 
personalitate într-un spațiu minimalist, aces-
ta trăiește într-un fel aparte. „Semnificanți care 
întăresc mesajul piesei, catalizatori care declan-
șează acțiunea, adjuvanți care sporesc puterea de 
acțiune a personajelor, obiectele pot avea un rol 
mult mai activ. Ele pot fi adevărați actanți care 

ac
ce

nt
e 

| S
C

EN
O

G
R

A
FI

I |
 s

em
nă

tu
ri

 d
e 

cr
ea

to
r

14



15

acționează de sine stătător. Asemenea parteneri-
lor săi umani, obiectele actante pot avea pe scenă 
acțiuni extrem de diferite, de la simpla lor utilita-
te [...] până la aceea de a acționa împotriva voinței 
omenești.”6

Îmi amintesc că am lucrat la Teatrul „Bulan-
dra” spectacolul Vizita bătrânei doamne (n.r.: re-
gia Felix Alexa), iar spațiul era relativ gol, creat din 
panouri de tablă ruginită și o cale ferată pe dia-
gonală; era o compoziție relativ agitată, aproape 
axonometrică. Am adus un balansoar de epocă, 
sculptat în stil renascentist, aproape flamboiant 
– un obiect absolut special, pus într-un raport de 
complementaritate cu spațiul. El a început să ca-
pete semnificații și să fie mai mult decât un ba-
lansoar. Practic, acel obiect completa personajul, 
Claire Zachanassian, îi definea caracterul. Balan-
soarul nu completa doar povestea personajului, ci 
și costumul acestuia. Mai mult decât atât, deve-
nise un vehicul, o lectică, un obiect frumos, bine 
făcut, în care s-a investit o muncă fabuloasă (era 
sculptat în lemn masiv), exploda pe scenă și că-
păta noi dimensiuni. Asta a fost una dintre prime-
le mele experiențe ca scenograf și am realizat că 
obiectele aduse în spațiu nu trebuie să fie simple 
elemente decorative, care întregesc o imagine și 
reușesc să răspundă și unor necesități regizorale. 
Întotdeauna am crezut că obiectele trebuie să fie 
parteneri, să interacționeze cu actorii care le pot 
transforma. Mi se pare cel mai trist ca obiectele 
să moară când sunt aduse pe scenă, să spună tot 
în primele cinci minute și apoi să nu mai însem-
ne nimic. Am fost preocupat de-a lungul anilor 
de acest aspect: de ce și cum poate un obiect 
să schimbe un personaj pe parcursul spectaco-
lului? Cum poate un personaj modifica, plămădi 
un obiect și să îi schimbe semnificația, în așa fel 
încât el să se redefinească? Și nu mă refer doar la 
obiecte pe roți care pot fi mutate pe scenă.

Ca să susțin ce am spus, îmi amintesc că la 
mijlocul anilor 2000 eram foarte preocupat de 
obiecte și fugeam de spații construite. Am con-
struit spații mari și greoaie în care simțeam că 
ceva nu funcționează, că spectatorul nu se poate 
uita ore în șir la pereți, oricât de bine ar arăta. Am 
încercat să imaginez un decor construit și defi-
nit prin obiecte, și nu prin pereți. Obiecte mobile, 
la scară umană, nu neapărat supradimensiona-
te, într-un raport de proporție corectă cu actorul 
pe scenă. Un exemplu în acest sens a fost ușa 
care se împotrivește 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 și dadaism, un text pe care nici nu cred că 
îl putem numi dramatic, o suită de coșmaruri ale 
autorului. Ideea a rezultat din text, de la ideea că 
noaptea te poți aștepta să fii arestat de securi-
tate și cum ne-am putea imagina o ușă care se 
împotrivește deschiderii și trecerii? A rezultat un 
obiect compus, antropomorf. Ușa avea o pereche 
de mâini și picioare umane, iar cadrul ușii deve-

nea un corp care conținea o ramă în ramă. Ușa era 
penetrată într-un final de un personaj care reușea 
să o deschidă, deși gestul mâinilor și picioarelor 
aplicate simulau împotrivirea. Apoi, brusc, prin in-
teracțiune cu actorul, această ușă devenea masă 
de tortură. Prin modificarea poziției, în funcție de 
acțiunile personajelor, ea se redefinea și devenea 
un alt obiect. Acesta nu a fost un gest forțat, ci 
unul artistic pe care scena îl accepta, iar pentru 
spectator era verosimil. Acest obiect conținea și 
elemente decorative: rama a fost construită din-
tr-un material ușor (aluminiu), la fel și mâinile și 
picioarele, pe care am aplicat forme din fibră de 
sticlă, pictate hiperrealist. Rama ușii avea orna-
mente Art Deco care ofereau și o plasare în timp, 
aproape de scriitura lui Harms. Pe de altă parte, 
aceste ornamente aveau dublu rol, ele funcționau 
și ca un fel de ranforsare a mesei. Pentru ca un 
obiect de acest gen să îndeplinească mai mul-
te funcții, inclusiv să susțină greutatea unuia sau 
mai multor actori, el trebuia să aibă rezistență. 
Dar această prezență a tehnicii trebuia înmuiată, 
integrată în estetica mesei. Este foarte important 
ca, atunci când avem de-a face cu obiecte care 
interacționează cu actorul și de la care regizorul 
cere foarte mult, să avem mare grijă la tot pro-
cesul de construcție, de la idee până la realiza-
rea lui și aducerea pe scenă. Un astfel de obiect 
trebuie să aibă grație, iar asta se obține integrând 
foarte bine tehnica, pentru a putea să circule, să 
fie ușor și să fie manevrat fără dificultate. După 
ce devenea masă de tortură, obiectul redevenea 
ușă care se împotrivește deschiderii, apoi masă 
magică prin care se făceau dispariții ca într-un 
moment de circ. Regizorul mi-a cerut acest lucru, 
să creez ceva care să se deschidă și prin care ac-
torul să dispară – ceea ce s-a și întâmplat. Acest 
obiect funcționa deci ca un partener pe sce-
nă, se dezvolta odată cu spectacolul. Pentru un 
scenograf poate fi o încercare. Un simplu obiect 
care să poată susține mai multe scene. În acest 
spectacol și cu această preocupare în minte, am 
creat o lume de coșmar, aproape de textul lui  
Daniil Harms și viziunea extrem de personală a lui  
Alexandru Tocilescu.

Am mai inventat și alte obiecte, cum ar fi vi-
oloncelul deținut, care, de fapt, era un manechin 
pictat în zeghe cu gât și cap de violoncel, căruia 
i-am aplicat aripi și pe care l-am montat pe un 
cadru de bicicletă și care conținea ușor și ideea 
de invaliditate. El era țintuit ca într-un scaun, sor-
tit să își petreacă toată viața în pușcărie, în acel 
scaun cu rotile. Prin faptul că obiectul avea aripi și 
nu zbura, am redat exact esența libertății confis-
cate. Acesta, de asemenea, a devenit partenerul 
personajului principal al spectacolului – un per-
sonaj complex și ambiguu, care avea rol de ma-
estru de ceremonii, iar acest violoncel îi era par-
tener și mergea braț la braț cu el. Actorul îl purta 
prin spațiul scenic cu mare ușurință și întreținea 
dialoguri cu el. În discuție este un obiect compus, 
realizat din multe obiecte, cu întrebuințări dife-
rite, care pe scenă, alături de actor și regizor, se 
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~Vlad Ivanov și Violoncelul deținut în 
Elisaveta Bam de Daniil Harms
foto arhiva Teatrului „Bulandra”
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~Ochiul-tun în 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 în colțul decorului după cinci minu-
te de la începerea spectacolului. Aceste obiec-
te defineau spațiul, defineau starea scenelor și 
își redefineau simbolistica. Un alt exemplu de 
obiect foarte puternic și totodată contradictoriu 
prin abordare, chiar halucinant, era ochiul-tun. 
Și acesta a fost inventat, dar născut tot din scri-
itura lui Harms. Am observat că sunt momen-
te în viață când privirea, intenționat sau pentru 
că nu știm să o controlăm, îi afectează pe cei 
din jur, iar sentimentele care ies la iveală chiar 
pot să pârjolească sau să distrugă vieți. Privi-
rea, respectiv ochiul, poate deveni armă, iar eu 
am transformat-o într-o armă în spectacol, cu 
ajutorul acestui obiect. El prindea viață alături 
de un personaj care reprezenta forțele de opre-
siune, organul de represiune, care are voință 
proprie și care „decide pe cont propriu viața și 
moartea altor personaje”7. Am supradimensionat 
acest ochi, pe care l-am confecționat din fibră 
de sticlă, montat pe o axă de căruță cu ochi, 
aidoma unui tun din războaiele secolului al XIX-
lea și din Primul Război Mondial. Pupila ochiului 
conținea efecte pirotehnice și trăgea asemeni 
tunului. Acest obiect era surprinzător și primea 
aplauze, dar nu surprindea în sine, prin calitatea 
decorativă (deși arăta spectaculos), ci în mâna 
actorului devenea un obiect viu și relevant pe 
scenă. Este, din nou, vorba despre adevărul mo-
mentului, al spectacolului și al artiștilor, un ade-
văr al poveștii spuse de artiști, pe care specta-
torii sunt dispuși să o recepteze. Pentru o clipă, 
pe scenă, obiecte realiste devin mai puternice 
decât cele lăsate în urmă de spectatori, înainte 
să intre în sala de spectacol. Aceste obiecte ne 
fac să uităm de unde venim în acel moment, 
când mergem la teatru.

Este bine și surprinzător când obiectele de-
vin parteneri în scenă, și nu numai atât, și pot 
să își schimbe semnificația sau să aibă utilita-
te fizică, împlinind personaje. Merg până acolo 
și spun că obiectele pot defini spații, am spus 
și mai devreme, am fost tot timpul preocupat 
de acest aspect. Cum putem rezolva idei și să 
ne definim arta ca scenografi? Cred că doar fi-
ind preocupați de cum au lucrat înaintașii noș-
tri. Am fost extrem de marcat de scenografia 
domnului Paul Bortnovski pentru Vizita bătrâ-
nei doamne, pentru ca, mai târziu, munca dum-
nealui să mă influențeze masiv în creația mea. 
Simplitatea spațiului de joc și compoziția mini-
malistă, aducerea în scenă a unor obiecte orga-
nice mi se păreau o cale de urmat. Imaginea cu 
decorul spectacolului, pe care am descoperit-o 
în timpul liceului, m-a urmărit foarte mulți ani și 
aveam să o înțeleg mai târziu. Același lucru este 
valabil și pentru toți creatorii anilor 1960 din ju-
rul Teatrului „Bulandra”, care practic au redefinit 
teatrul românesc în perioada respectivă de re-
teatralizare a teatrului. Am fost de la începutul 
drumului preocupat de estetica propusă de re-
gizorii și scenografii din acea perioadă.
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~Shaking Shakespeare de Lia Bugnar
foto TGST
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~Schiță de decor pentru Richard III de William Shakespeare
foto arhiva personală
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Începusem munca la spectacolul Shaking Shakespeare, la 
Teatrul German de Stat din Timișoara, împreună cu regizorul  
Radu-Alexandru Nica – un spectacol-colaj, având la bază diferite 
texte scrise de William Shakespeare, moment în care ne puneam 
acut problema cum se poate defini un spațiu de joc care să susți-
nă un astfel de demers. Ne puteam imagina un spațiu neutru, for-
mat din pereți sau panouri, în care să se poată rosti textele sha-
kespeariene alese? Pornind cu acest gând în definirea spațiului, 
a apărut o întrebare: oare se poate, fără să îmi încalc principiile 
pe care mi le formulasem? Fiecărui text îi aparține un spațiu sau, 
mai bine spus, fiecare spațiu pe care îl creăm este dedicat unui 
anume text. Am încercat un exercițiu de memorie și m-am întors 
la primele forme de teatru, să îmi închipui în ce spațiu ar fi jucat 
o trupă ambulantă, un colaj de texte. Bineînțeles că mi-a venit în 
minte căruța lui Thespis. Textele selectate pentru acest colaj din 
Shakespeare includeau multe crime. Tema de bază – crima – m-a 
trimis cu gândul la gravurile lui Gustave Dore, desenate pentru 
Infernul lui Dante Alighieri. Am realizat relativ ușor că acea căru-
ță a lui Thespis ar putea fi transformată într-o luntre, un alt tip 
de vehicul, care vine din cealaltă lume și aduce cu el personajele 
moarte, o luntre care, sub privirea spectatorilor, se transformă în-
tr-o scenă de teatru. Putem să-i spunem transformer, cu atât mai 
mult cu cât în anul respectiv, 2010, exista un personaj în filmele 
pentru copii și adolescenți, pe care îl regăseai și ca jucărie, un fel 
de robot humanoid care se metamorfoza în orice formă. [...] M-a 
preocupat mai ales personalitatea obiectului. Presupunea multă 
gândire, timp și un tip de asumare. Obiectul ar fi putut deveni 
aproape imposibil de utilizat pentru regizor și actori dacă nu ar fi 
fost gândit bine sau nu ar fi fost reușit; știm că uneori ne bântuie 
idei foarte bune (constructiv și compozițional), care în aparență 
au legătură cu actul teatral, dar care devin greoaie pe parcurs, do-
vedesc că nu sunt spectaculoase și nici utile în scenă. Nu a fost 
cazul cu această luntre.

Prima condiție a fost să găsesc un obiect cu personalitate de 
la care să pornesc construcția. Ar fi fost mai simplu să constru-
iesc luntrea și aș fi avut posibilitatea să o fac mai ușoară și mai 
practică pentru montat și demontat pe scenă, dar am optat să 
păstrez un tip de adevăr. Așa că am căutat și am găsit o luntre 
pescărească foarte veche, găsită undeva în Jurilovca. Am cumpă-
rat-o și am început să o pregătesc ținând cont de datele tehnice 
ale scenei, ca să poată fi adusă și scoasă cu ușurință din scenă. 
Am secționat-o în trei părți, pe care le-am ranforsat cu structură 
metalică care să mențină forma. Specific un aspect, și anume că 
am realizat repede, atunci când ne-am propus să o tăiem, că ea 
trebuia întâi ranforsată, fixată cu o structură metalică și doar apoi 
secționată. Lemnul era foarte vechi, erau șanse mari ca el să se 
dezintegreze când e tăiat. Deciziile luate și intervențiile pe care le 
facem trebuie în permanență să se sprijine pe cunoștințe tehni-
ce. Ele ne ajută să ne întregim ideile. Când am început să lucrez 
această luntre, am căutat soluții tehnice în mai multe direcții. 
Trebuia să ne imaginăm cum poate să circule pe adâncimea sce-
nei, cum putea fi adusă în fața spectatorilor, ce zgomot producea, 
de ce lumină avea nevoie ș.a.m.d. În al doilea rând, unde puteam 
băga actorii care intrau în scenă cu această luntre, câți puteau să 
încapă și, nu în ultimul rând, cum putea ea deveni scenă. Aceste 
teme m-au preocupat până la premieră. Această luntre era adu-
să în scenă trasă de un cablu, acționat de un troliu foarte mare, 
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cu multiplicare mecanică și mânuit de mai mulți 
mașiniști în spatele scenei. Cu ajutorul unui scri-
pete, care era montat chiar sub public, luntrea era 
adusă fără zgomot, aproape magic. Actorii intrau în 
scenă în luntre, odată cu ea, și începeau apoi să o 
desfacă la fel ca pe o cutie și să transforme luntrea 
într-o scenă de teatru. Iată cum, din nou, un obiect 
se transformă în mâna actorilor, într-un timp tea-
tral definit de regizor, adică un timp real acceptat 
pe scenă. Această reconfigurare a obiectului, care 
presupunea că se transformă în căruța lui Thespis, 
funcționa organic prin intervenția actorilor.

Acesta este un exemplu de obiect cu personali-
tate de dimensiuni mari, care suplinea un spațiu și, 
mai mult decât atât, prin accesoriile lui multiple, 
se amplifica și se transforma, în funcție de nece-
sitățile scenelor (fie că erau din Richard al III-lea, 
Macbeth, Othello etc.). Ridicarea unui coviltir care 
era pliat făcea să se transforme într-un pat, o ladă 
scoasă din măruntaiele bărcii, cu capacul desfă-
cut, devenea un tron tapițat ș.a.m.d. Senzația era 
că obiectul este inepuizabil și uitam că este un 
obiect neînsuflețit. Același obiect își încheia cu-
minte rolul la final și era împachetat tot de actori, 
lăsând în urmă scena goală, așa cum au găsit-o 
spectatorii la începutul spectacolului. Exemplul 
acesta nu este o regulă, ci un fel de a face teatru, 
dacă ești preocupat de acest tip de demers și uz 
al obiectelor. În teatru nimic nu este obligatoriu.

În același timp, totul este obligatoriu. E obli-
gatoriu să ai preocupări, să ai neliniști și să îți 
asumi ce au făcut înaintașii. Ca scenograf al tim-
pului meu, niciodată nu am considerat că am re-
inventat apa caldă sau roata. Am fost atent în jur, 
iar atunci când profesorii sau colegii mei au fă-
cut vreo descoperire, eu am mai pus o cărămidă 
și am mers mai departe. Teatrul nu e competiție 
sau, cel puțin, nu ar trebui să fie o competiție, 
construim împreună teatrul, punând fiecare câte 
o cărămidă la temelie.

Un alt obiect devenit personaj în scenă, a fost 
tronul lui Richard din spectacolul Richard al III-
lea, regizat de Silviu Purcărete la Tokyo Metro-
politan – un spectacol puternic, construit și în 
jurul ideii de cum se poate obține un tron, prin 
ce mijloace și întâmplări. Dintr-o observație foar-
te atentă a textului, specifică lui Silviu Purcărete, 
scena în care Richard este față în față cu tronul 
a devenit una intimă, între actor și tron, un con-
tact intim, regizorul imaginând această întâlnire 
ca fiind una de iubire. Bineînțeles că acestea sunt 
gânduri puternice și provocatoare, care obligă în-
tr-o anumită măsură. Provocarea pentru mine a 
fost felul în care acest tron trebuia să arate, în 
așa fel încât să poată îndeplini cerințele regizo-
rului, să îl ajute atât pe el, cât și pe actor să con-
struiască momente cu ajutorul cărora să transmi-
tă nu doar ceea ce Silviu Purcărete își dorea sau 
ceea ce se putea naște din interacțiunea actoru-
lui cu obiectul, dar și adevărul scenic. Nu rațiunile 
estetice au primat, deși a fost important ca acest 
obiect să completeze imaginea generală a spec-
tacolului, dar, mai mult decât atât, tronul trebuia 

să alunece în scenă, să poată fi adus fără efort și 
să rămână în raport de proporție cu spațiul și cu 
actorul. Întocmai ca un regizor care își găsește 
argumentele personale citind cu atenție textul, și 
eu am încercat să pornesc de la un adevăr istoric, 
în acest caz. Am căutat și am putut să văd cum a 
arătat tronul lui Richard în realitate. Dar estetica 
spectacolului nu a fost gândită în acest stil de 
realism istoric, iar scenografia a constat într-un 
spațiu postmodern, alcătuit din diferite obiec-
te; totuși, am încercat să reinventez acest tron 
respectând adevărul istoric. Obiectul pe care mi 
l-am imaginat în acest sens nu era unul pe care 
să îl putem cumpăra. Sunt colegi care rezolvă ast-
fel de teme în magazine de antichități, lucru care 
nu e greșit. Și eu am procedat la fel, am mers 
în magazine de antichități și din fiecare magazin 
am cules câte un scaun sau un balansoar, iar în 
alt spațiu am găsit un scaun sculptat. Mi-am dat 
seama că tronul meu trebuia să fie alcătuit din 
toate aceste trei obiecte, lucru care a fost posibil 
și tehnic. Am știut de la început că va funcționa, 
pentru că am verificat dimensiunile și aspectele 
tehnice ale obiectelor propuse și am confirmat 
că atelierele de tâmplărie pot să realizeze acest 
obiect hibrid. Am desfăcut aceste obiecte, le-am 
recompus pe principiile postmoderne ale colaju-
lui și am obținut astfel un obiect care făcea parte 
organic din spațiul de joc. Ornamentația și silueta 
puteau să completeze imaginea la care lucram, 
era un obiect credibil pe scenă, avea proporție 
corectă, siluetă și cromatică foarte bune și se 
afla în raport corect cu statura actorului. Grație 
acestui obiect am asistat la una dintre cele mai 
frumoase scene de teatru pe care le-am văzut, 
de când am început să fac scenografie, și la cre-
area căreia am participat. Nimic nu poate împlini 
un scenograf mai mult decât faptul că un obiect 
inventat îi inspiră pe regizor și actori, în așa fel în-
cât să se nască o scenă de o credibilitate și finețe 
teatrală absolută.

*extras din lucrarea de doctorat Scenograful la 
răscruce de arte. Conducători științifici: prof. univ. dr. 
habil. George Banu și prof. univ. dr. habil. Constantin 
Chiriac. Studiu realizat în cadrul Școlii doctorale inter-
disciplinare a Universității „Lucian Blaga” Sibiu.

Note
(1) Jacques Aumont – L’image, Nathan, Paris, 2003.
(2) Anne Ubersfeld – „L’Objet theâtral”, apărut în Ac-

tualité des Arts plastiques, no. 40/1985.
(3) George Banu – Iubire și neiubire de teatru, Editu-

ra Polirom, Iași, 2013.
(4) Helene Catsiapis – Les objets au théâtre, Comt-

nunication & Languages, no. 43/1979, Paris.
(5) Constantin Chiriac – „A călători” text cuprins în 

Călătoriile sau orizontul teatrului. Omagiu lui George 
Banu. Coord. Catherine Naugrette. Editura Nemira, Bu-
curești, 2013.

(6) Charles Dullin – Ce sont les dieux qu ’il nousfaut, 
Gallimard, Paris, 1969.

(7) Marie-Noëlle Semet-Haviaras – „La scénogra-
phie théâtrale, un art contemporain”, în Nouvelle revue 
d’esthétique, 2017/2 (no. 20).

ac
ce

nt
e 

| S
C

EN
O

G
R

A
FI

I |
 s

em
nă

tu
ri

 d
e 

cr
ea

to
r

22

~


