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REZUMAT 

Termenul de scenografie ne-a fost dăruit de greci, skēnē însemnând scenă sau 

construirea de scene, grapho - a descrie. Aristotel1 fiind primul care a folosit termenul de 

skenographia în Poetica2.  

A doua menţiune a termenului, poate mai importantă decât cea a lui Aristotel, este cea 

a marelui arhitect Vitruviu, personalitate de seamă care a influenţat multă vreme arta 

arhitecturii. Vitruviu 3vorbeşte despre trei componente ale dispoziţiei, aceasta fiind "... aşezarea 

potrivită a părţilor şi obţinerea unui efect elegant prin compunerea operei în funcţie de 

calitate...". Această dispunere este desenată pe planuri, este de fapt proiectul construcţiei: 

Imaginile dispunerii, care pe greceşte se numesc ideai, sunt ihnografia, ortografia şi 

scenografia. Ihnografia este planul cu coordonatele, ortografia este imaginea ortogonală a 

faţadei, cum este desenată în planurile unei clădiri, iar scenografia este de fapt o schiţă artistică 

a faţadei şi a părţilor laterale văzute descrescând [în perspectivă] cu toate liniile convergente 

spre un punct de fugă. La Vitruviu, scenografia este de fapt reprezentarea plastică a unei clădiri 

după regulile perspectivei. Şi, de fapt, vreme de câteva secole, decorul teatral a fost o 

reprezentare plastică în perspectivă, în trompe l'oeil, a unor clădiri sau peisaje naturale, aceasta 

fiind realizată fie prin machete, fie prin combinaţii de fundal pictat cu elemente 

tridimensionale. Mobilierul, în teatrul din perioada barocă, era şi el pictat pe fundaluri. Nu se 

foloseau piese de mobilier reale, pentru că ar fi împiedicat schimbarea rapidă a decorurilor. De-

abia teatrul realist al lui Stanislavski a cerut mobilier real, care să îl ajute pe actor să dezvolte 

un joc realist, bazat uneori pe acţiuni fizice. 

Decorul pictat în perspectivă a predominat în teatru şi operă în Renaştere, apoi în 

perioada barocă. La fel şi maşinăriile de scenă care facilitau apariţii şi dispariţii, subite, 

metamorfozele spectaculoase ale decorurilor, somptuozitatea costumelor, constituiau atracţia 

principală pentru spectatori. Scenografia, care are la bază un concept artistic ce porneşte de la 

dramaturgie, aşa cum o definim la ora actuală, a început să se contureze de-abia în secolul al 

19-lea, când realismul s-a manifestat în cadrul şcolii de la Meiningen. Pentru prima dată 

scenografia presupunea realizarea unui cadru bazat pe documentarea istorică, pentru realizarea 

 
1 Aristotel (n. 384 î.Hr. - d. 7 martie 322 î.Hr.) a fost unul din cei mai importanți filozofi ai Greciei Antice, clasic 

al filozofiei universale, spirit enciclopedic, fondator al şcolii peripatetice. 
2 Poetica lui Aristotel 335 î.Hr. este cea mai veche lucrare de teorie dramatică şi primul tratat filosofic existent 

care se concentra pe teoria literară. 
3 Vitruviu, Despre arhitectură, Editura Academiei R.P.R. (colecþia „Scriitori greci şi latini”), 1964, pg. 43 
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unei imagini veridice a realităţii din epoca în care se desfăşura acţiunea piesei. André Antoine 

a experimentat naturalismul, încercând să redea pe scenă cât mai fidel realitatea. În paralel, tot 

în secolul al 19-lea, scenografia începe să fie dominată de ideile simbolismului. Acesta 

propunea nu redarea mecanică, rudimentară şi integrală a realităţii, ci sugerarea ei prin 

elemente stilizate, cum ar fi panourile şi practicabilele şi prin efectele de lumină. Importantă 

era redarea atmosferei spectacolului şi situarea actorului în centrul operei teatrale. Simbolismul 

a adus renunţarea la trompe l'oeil şi realizarea tridimensională a decorului. Adolphe Appia şi 

Gordon Craig au fost doi dintre cei mai importanţi creatori ai acestui curent. Din punct de 

vedere tehnic, ei au inventat practicabilele şi panourile.  

Au urmat alte curente, cum ar fi expresionismul, curentele avangardiste 

(constructivismul, futurismul, şcoala de la Bauhaus etc.), care au slujit ideile unui nou concept 

teatral, ilustrat de regizori ca Tairov sau Meyerhold. 

Astfel, în secolul al 20-lea, s-a ajuns la scenografia practicată şi în prezent, cea care îşi 

propune nu o simplă ilustrare, ci stă la baza unor căutări mai profunde, care presupun 

regândirea conceptului de artă a spectacolului odată cu fiecare montare. Astăzi, scenografia nu 

mai are doar un rol decorativ, după cum spunea marele regizor şi scenograf Liviu Ciulei:  

„... decorul nu poate avea numai un scop decorativ. Scopul lui nu este acela al unei picturi 

realizate pentru a plăcea, independent de dramă şi de tratarea ei regizorală; [...] El trebuie să 

împlinească o funcţie dramatică, să participe la acţiune, adică la sugerarea scenică a unei 

acţiuni din viaţa unor oameni: personajele piesei...” 4 

Migrând de la aparenta lipsă de complexitate a termenului de scenografie, care se auto-

explică, ajungem la relativa imposibilitate de a defini termenul, datorită ramificaţiilor sale 

artistice. Da, scenografia este în esenţă decorarea unei scene, dar când luăm în calcul întrebări 

precum: De ce? Cum? Definirea termenului nu mai poate fi la fel de uşor de sintetizată şi 

simplificată. Pentru fiecare scenograf în parte termenul dobândeşte o altă semnificaţie. În cartea 

sa What Is Scenography? 5Pamela Howard adună mai multe definiţii de la o pleiadă de 

scenografi, urmând şi ea să-şi expună viziunea în întreaga carte. Câteva dintre aceste definiţii 

sunt: Adaptarea unui spaţiu dat la un happening teatral - Jerôme Maeckelbergh, Transpunerea 

 
4 Liviu Ciulei, Teatralizarea picturii de teatru, în revista Teatrul, nr. 2/1956, pg. 55  
5  Pamela Howard, What Is Scenography?, 2002, Routledge, 11 New Fetter Lane, London, EC4P 4EE 
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spaţială a unei scene 6- José Carlos Serroni, Jocul dintre spaţiu, timp, mişcare şi lumină pe 

scenă - Josef Svoboda, A face şi a desface spaţiul interpretativ - Antoine Dervaux, Arta 

spaţiului în acţiune - Ilmars Blumbergs etc.7 

           Henryk Jurkowski consideră că teatrul de animaţie este o artă care se deosebeşte de 

teatrul dramatic prin faptul că se bazează pe mânuirea obiectelor personaje (păpuşi, marionete, 

siluete etc.).8 

            Acelaşi autor, în altă lucrare, spune că păpuşa este: 

 "... o figură artificială, articulată, fabricată după principiile artelor plastice, dotată cu 

capacităţi tehnice pentru a fi pusă in joc, in timpul unui spectacol, in fata unui public, ca 

subiect fictiv..." 9 

  Definiţia lui Jurkowski este acceptată şi de către alţi cercetători. Şi S. Tillis, este de 

părere că păpuşa este elementul de bază al teatrului de gen. Problema se complică însă din 

perspectiva multiplicării mijloacelor artistice şi tehnice ale genului în spectacolul contemporan 

şi al apariţiei de noi tipuri de combinaţii între păpuşi, măşti, dans, proiecţii video şi actori etc. 

10Avem de-a face cu aceeaşi artă care se înnoieşte, sau cu noi arte de sinteză? 

            Pentru unii teoreticieni, păpuşa de teatru se deosebeşte fundamental de cea jucărie, a 

copilului: 

"... păpuşile-jucării [dolls] sunt pentru jocul personal; păpuşile de teatru [puppets] 

sunt în esenţă teatrale ca funcţie...” 11 

           Aparent, aceasta ar fi o definiţie foarte bună. Dar această definiţie este discutabilă. E-

adevărat, teatrul de păpuşi este asociat, adesea, cu ideea de "jucărie" din pricina conotaţiilor 

termenului "păpuşă". Unii esteticieni şi oameni de teatru consideră că teatrul de animaţie ar 

 
6 Scenă în sensul de parte componentă a unui text dramatic. Un dramaturg îsi împarte piesa în scene urmărind 

etapele acţiunii sau intrările ori ieşirile din scenă ale personajelor.  
7 v. şi colocviul Qu'est-ce que la scénographie ?, organizat de Raymond Sarti, Marcel Freydefont şi   Luc   Boucris  

la Paris,   21-22   oct.  2011, http://uniondesscenographes.fr.over-blog.com/article-qu-est-ce-que-la-scenographie-

79580951.html 
8 în volumul Henryk Jurkowski, Aspects of puppet theatre, London: Lewiston, Edwin Mellen Press, 

1988, pg. 31 
9 H. Jurkowski, Métamorphoses : la marionnette au XXe siècle, Montpellier, L’Entretemps, 2008, pg. 

10 
10 S. Tillis, Towards aesthetics of the puppet: Puppetry as a theatrical art, New York, NY: 

Greenwood Press, 1992, pg. 25 
11 A. R. Philpott, Dictionary of puppetry, London, MacDonald, 1969, pg. 209. 
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trebui să scape de această prejudecată. Dar uneori aceasta aparent "jignitoare" definiţie capătă 

un alt sens în anumite contexte. Calder, de exemplu, a realizat în anii 1930 un spectacol 

memorabil de animaţie numit Circ în care personajele erau un fel de jucării, iar modul în care 

Calder le anima în cadrul unei expoziţii spectacol de la Muzeul de Artă Modernă din New-

York era identic cu felul în care un copil se joacă cu jucăriile lui.  

          Modernismul a adus printre altele şi o reevaluare a "artei primitive", a artei copilului şi 

în cele din urmă şi a artei făcute de către bolnavii psihici. Infantilismul păpuşilor lui Klee avea 

o legătură profundă cu conceptul său de artă "originară", care căuta esenţa creaţiei în 

manifestările artistice "primitive" ale copilului. Paul Klee a realizat mai multe tipuri de 

spectacole naive cu păpuşi. Primele au fost realizate pentru fiul său şi aveau mici scenarii 

adecvate pentru micul spectator. În a doua fază, Klee s-a inspirat din teatrul de păpuşi 

tradiţional, realizând personaje echivalente cu Kasperle, Diavolul, Moartea etc. Din tradiţia 

teatrului de bâlci. În a treia fază, când Klee a fost profesor la Bauhaus, scheciurile prezentate 

cu păpuşi erau inspirate din realitatea artistică a epocii, personajele fiind realizate în acelaşi stil 

naiv.  

           În scenografia multor spectacole transpare ideea de "jucărie", fără a diminua calitatea 

artistică a expresiei plastice a personajului. Există adeseori un "mod jucăuş" în care sunt 

reprezentate personajele. Din această perspectivă, putem constata că există un "mod 

păpuşăresc" de reprezentare a personajelor. Uneori el se află în zona caricaturalului sau chiar 

a grotescului.  

           Pe de altă parte, putem observa chiar o anumită autoironie a păpuşarului care cel mai 

adesea îşi prezintă arta într-un mod ironic. Păpuşarul popular Ghiţă artist din lume, dar şi mulţi 

alţi păpuşari tradiţionali, îşi prezentau pompos spectacolele la modul auto ironic, ca pe nişte 

producţii grandioase, în contrast cu spectacolul păpuşăresc. Păpuşarul tradiţional Ion Borţea îşi 

prezenta personajul Mărioara ca pe o femeie superbă, deşi păpuşa rudimentară era departe de 

a fi frumoasă, fiind urâtă de-a dreptul. Când Vasilache spunea publicului că soţia lui, Mărioara, 

e frumoasă, acest fapt provoca râsul spectatorilor.  

          Autoironia transpare şi în stilul rudimentar, copilăresc, în care este realizată sculptura 

chipului personajului tradiţional şi construcţia corpurilor păpuşilor. 

Ceea ce este însă interesant e faptul că la teatrul de animaţie nu se ajunge doar căutând o formă 

cât mai adecvată pentru satiră, pentru grotesc, caricatural, parodie sau pentru comedie. Teatrul 
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de animaţie este şi o formă adecvată pentru categoria sublimului. De-a lungul istoriei acestei 

arte, începând cu practicile magico-religioase, cu ceremoniile în care erau animate statui ale 

zeilor (ca în Egiptul antic sau în Grecia antică ori în religiile târzii din imperiul roman, cum ar 

fi cultul lui Isis) şi continuând cu procesiunile de statui animate ale unor personaje sacre cum 

ar fi Sfânta Fecioară din Evul Mediu, ori cu teatrul religios medieval, păpuşile au fost alese şi 

pentru a reprezenta personajele sacre. Şi ipostaza aceasta, a sublimului, a fost şi este prezentă 

în teatrul de animaţie, dacă ne gândim la reprezentările de zâne din basme de exemplu.  

Dan Jitianu 12vorbeşte despre o trăsătură definitorie a scenografiei teatrului de animaţie: 

"... Scenografia spectacolului de păpuşi şi marionete este guvernată în mod esenţial de 

aceleaşi legi ale sintezei teatrale ca şi scenografia din spectacolul de dramă. Între ele există 

totuşi o deosebire: în spectacolul de păpuşi şi marionete scenografia se apropie mai mult de 

libertatea picturii de şevalet prin faptul că dispare scara umană fixă a actorului din spaţiul 

teatrului de dramă..." 

Scenograful poate aşadar, în teatrul de animaţie, să îşi pună amprenta creatoare pe toate 

componentele din scenă, realizând o compoziţie unitară care nu se mai supune constrângerilor 

care decurg din prezenţa fizică a actorului pe scenă. El este liber să realizeze personaje de 

dimensiuni şi forme diverse. 

Şi Dan Jitianu spune mai departe: 

"... Pare paradoxal, dar această doză de libertate "suplimentară" nu duce la o 

plasticizare a teatralităţii ei, din contra, la o teatralizare a plasticii spectacolului. Faptul că 

în două dintre cele mai reuşite spectacole ale acestei săptămâni scenograful şi-a asumat şi 

rolul de regizor mi se pare un argument. În spectacolul de păpuşi şi marionete rolul de 

"teatrator" - vă mai amintiţi acest cuvânt folosit de Ion Sava? - Al scenografului este parcă 

mai evident decât în spectacolul de dramă..." 13 

Acest caracter ambivalent al păpuşii în general crează o situaţie neîntâlnită în alte forme 

de teatru în ceea ce priveşte personajul de pe scenă. Relaţia dintre păpuşă şi spaţiu este una 

foarte importantă, deoarece credibilitatea acesteia depinde foarte mult de contextul care o 

înconjoară. Să ne imaginăm pentru un moment o păpuşă pe mână care nu este încadrată într-

 
12 Dan Jitianu, Săptămâna teatrelor de păpuşi, în revista Teatrul, nr. 8/1989, pg. 40, 
13 art. citat, pg. 40 
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un castelet clasic şi o păpuşă care este încadrată. În primul caz, păpuşa devine o extensie a 

păpuşarului iar spectatorul nu are posibilitatea să facă abstracţie de acesta, generându-se astfel 

o formă care are mai mult de a face cu teatrul contemporan, deoarece păpuşa împărtăşeşte o 

relaţie cu actorul păpuşar. În celălalt caz, al păpuşii în cadrul casteletului, aceasta devine în 

sine personajul şi i se ataşează o conotaţie mistică, fantastică. Prin această intermediere se 

stabileşte o altfel de relaţie între public şi păpuşă şi asta se datorează simbiozei dintre păpuşar 

şi păpuşă. 

Păpuşa nu trebuie să imite trupul şi mişcările omului, ci să reprezinte esenţa lor. 

Reprezentarea în teatrul de animaţie este adeseori stilizată şi parţială, nu integrală - uneori 

păpuşa are în loc de trunchi o simplă bucată de pânză, alteori nu are picioare, sau are o singură 

mână. Acest lucru nu îl deranjează pe spectator. In schimb, reprezentările integrale - cum ar fi 

manechinele sau cele hiper realiste - provoacă un sentiment ciudat, sunt aproape întotdeauna 

sinistre, morbide... 

Scenografia a fost încă de la începuturile ei o ramură artistică ce nu a putut fi luată în 

considerare în afara contextului istoric, cultural, artistic, în care s-a dezvoltat. Acest fapt 

vorbeşte foarte mult despre complexitatea acestei forme de artă, cât şi despre ramificaţiile şi 

interdependenţa faţă de alte arte ale spectacolului. Scenografia este o artă atât plastică cât şi 

decorativă, dar şi funcţională. Plastică în sensul că ea poate să exprime prin formă, culoare, 

compoziţie la fel de mult ca un tablou dar, în acelaşi timp, are şi o latură decorativă. Care nu 

trebuie niciodată neglijată. Dar scenografia are şi o valoare funcţională clară în contextul unui 

spectacol de animaţie: ea creează personajul, folosind mijloace plastice pentru exprimarea 

caracterului, dar oferă în final şi o formulă tehnică ce permite realizarea animaţiei personajului 

de către artistul păpuşar sau marionetist. In orice caz, personajul realizat nu este doar o 

sculptură, un obiect de muzeu. El trebuie să aibă calităţi care nu sunt necesare unei creaţii 

plastice sculpturale. Păpuşa trebuie să fie teatrală, adică să fie capabilă să declanşeze 

spectatorului anumite sentimente, iar personajul reprezentat de ea trebuie să fie recognoscibil 

şi expresiv. Fireşte, un rol deosebit de important îl are pentru potenţarea acestor calităţi şi arta 

interpretativă a artistului păpuşar, dar la modul ideal, forma ei plastică trebuie să îl ajute pe 

artistul mânuitor să realizeze jocul dramatic al personajului. 

Toate etapele procesului scenografic sunt interdependente, ele există într-o relaţie de 

cauzalitate toate fiind subordonate intenţiei artistice. Prin acest lucru vreau să se înţeleagă că 

spaţiul depinde foarte mult de estetica dorită de echipa de creaţie pentru spectacol, de 
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caracteristicile pe care şi le doresc artiştii pentru acesta. Un spaţiu mic furnizează un sentiment 

de intimitate, publicul tinde să fie mai uşor empatic cu personajele animate, să observe mai 

atent detaliile subtile. Un spaţiu mare oferă o atmosferă de grandoare, de feeric, dar crează o 

distanţare faţă de spectator. Versatilitatea teatrului de animaţie permite utilizarea unor spaţii 

diverse, bineînţeles, fiecare cu limitările sale. 

Păpuşa este în esenţă un obiect al scenografiei care este deosebit de important pentru 

teatrul de animaţie. Ea are o misiune grea, trebuie să înglobeze idei, trăsături expresive, 

simboluri, să execute mişcări pe care numai ea le poate face, să exprime lucruri pe care doar 

ea le poate exprima. Păpuşarul Cristiano, din romanul lui Georges Sand L’Homme de neige, 

spune: 

"... Trebuie să vă demonstrez superioritatea păpuşii [burattino] faţă de automat. Burattino, 

această reprezentare elementară a artistului comic, nu este [...] nici o maşinărie, nici o marotă, 

nici o păpuşă: e o fiinţă. [...] este mai mult decât o fiinţă, pentru că trupul ei nu există. [...] 

Stiţi de unde vine minunea? Vine de la faptul că acest burattino nu este un automat, că se 

supune bunului meu plac, inspiraţiei mele, [...] că toate mişcările sale sunt consecinţa ideilor 

care îmi vin şi cuvintelor pe care i le împrumut şi, în sfârşit, din faptul că este chiar eu, adică 

o fiinţă şi nu o păpuşă..." 14 

Fără existenţa păpuşilor, a marionetelor sau siluetelor pentru teatrul de umbre nu putem 

vorbi despre teatrul de animaţie. Munca unui scenograf în această formă de teatru este centrată 

pe aceste instrumente expresive mai mult decât orice alt element al unui spectacol. Ele sunt 

"protagoniştii" care trebuie trataţi cu respectul şi seriozitatea binemeritată. Păpuşa în sine este 

un obiect de artă plastico decorativă, asta înseamnă că ea întruneşte atât un criteriu de frumuseţe 

plastică dar în acelaşi timp are şi o funcţionalitate evidentă. Dificultatea scenografului în lucrul 

cu păpuşile vine tocmai atunci când trebuie să găsească echilibrul din această ambivalenţă 

decorativă a păpuşii. Ea trebuie să fie mai frumoasă şi mai puţin funcţională sau invers. 

Răspunsul depinde de la caz la caz, asta înseamnă că fiecare păpuşă trebuie să răspundă la 

această întrebare în funcţie de rolul pe care îl poartă în economia unui spectacol şi de caracterul 

demersului estetic.  

 
14 Georges Sand, L’Homme de neige, Calmann Levy Editeur, Paris, 1883, pg. 10. 

<http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8452783r> 
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Foarte important este "portretul" personajului, adică reprezentarea chipului păpuşii. El 

poate fi oricât de esenţializat, de stilizat, dar trebuie să exprime clar caracterul personajului si 

să fie vizibil şi recognoscibil pentru spectator. Publicul trebuie să înţeleagă de la prima apariţie 

pe scenă a personajului cine este acesta, ce caracter are. 

Proporţia dintre componentele personajului este foarte importantă. Şi aceasta nu pentru 

că ar trebui respectate proporţiile din realitate, ci pentru că modificarea lor poate crea efecte 

artistice deosebite. Adeseori, în spectacolele de animaţie vedem păpuşi care au capul 

disproporţionat de mare faţă de corp. Acest lucru, sau alte "abateri de la natură" sunt acceptate 

fără probleme de către spectator. În ţara noastră a fost o mare noutate prin anii 1950 când, după 

ce în toate teatrele de gen erau folosite păpuşi realiste, tipice pentru perioada stalinistă, 

Romulus Rusan, care era atunci scenograf la Teatrul de Păpuşi din Cluj, a făcut capetele 

păpuşilor mult mai mari decât ar fi fost "normal". Astfel, personajele erau mai vizibile, mai 

teatrale, mai comice, mai "păpuşăreşti". Trăsăturile chipului ei care exprimau caracterul 

personajului erau mult mai clare, mai vizibile. Şi această manieră a fost imediat adoptată de 

către toţi scenografii din teatrele de gen din ţară.  

Chipul păpuşii nu este întotdeauna realist. Chiar în cazul teatrului tradiţional japonez 

bunraku, chipurile sunt esenţializate, deşi dau impresia că sunt "realiste". O situaţie aparte este 

cea a teatrului tradiţional de umbre din Indonezia sau Malaezia, wayang. Scenografia 

personajelor din teatrul de umbre jawanez nu este determinată de asemănarea cu realitatea. 

Tradiţia este cea care impune modul de reprezentare. Astfel, forma trunchiului, forma ochilor, 

forma nasului etc. Sunt stabilite prin tradiţie. Sunt 13 tipuri de ochi, 13 tipuri de nas, trei tipuri 

de trunchi sau picior, în funcţie de caracterul personajului. Şi în sculptura din India formele 

sunt stabilite de reguli stricte şi nu sunt inventate de către sculptor după bunul său plac. Pentru 

spectatorul care nu este familiarizat cu arta tradiţională din insulele Asiei de Sud-Vest, 

personajele din wayang sunt ciudate şi par uneori cu toate tratate la modul caricatural.  

Procesul scenografic este preocuparea, în general, unui scenograf, dar nu numai. În linii 

mari acest proces urmează o structură logică în timp, la finalul căreia rezultatul este o 

scenografie completă, argumentată şi justificată contextului dat.  

Am menţionat mai înainte că acest proces nu este exclusiv rezervat unui scenograf, 

această observaţie vine în urma experienţei profesionale unde am putut să observ de mai multe 

ori cum profesionişti în: regie, actorie, murală, pictură şi alte arte au încercat să parcurgă 

procesul, cu mai mult sau mai puţin succes. Deşi este posibil ca un diletant să realizeze 
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scenografia unui spectacol, de cele mai multe ori rezultatul este unul care nu întruneşte minimul 

de profunzime necesar acestei arte. Este foarte important ca un scenograf profesionist să 

întreprindă acest proces deoarece acesta necesită un set de cunoştinţe particulare dobândite prin 

formarea de specialitate. În mod particular, în cadrul teatrului de animaţie, acest rol al 

scenografului este cu atât mai important deoarece complexitatea realizării unui spectacol în 

acest registru este una cu atât mai mare. 

În spectacolul de animaţie este crucială unitatea dintre concepţia regizorală şi cea 

scenografică, elementul cheie pentru această unitate fiind comunicarea perfectă dintre cei doi 

artişti. Astfel, scenografia unui spectacol de animaţie este o creaţie colectivă prezidată de o 

viziune regizorală, în spatele căreia trebuie să fie o cultură plastică foarte bine dezvoltată şi 

viziunea scenografică care adaugă şi concretizează concepţia comună. 

Între anii 1950-1970 scenografia a avut o mare influenţă asupra spectacolelor de gen în 

general, aceasta furnizând inspiraţie concepţiei regizorale. După această perioadă, această 

influenţă a cunoscut un declin, iar în teatrul contemporan putem observa din nou o atenţie mai 

sporită acordată scenografiei. Acest lucru nu înseamnă că viziunea scenografică şi cea 

regizorală poartă un rol mai important una în detrimentul celeilalte, ci că acestea trebuie să 

coexiste, să se completeze, trebuie să existe un soi de sinergie artistică. 

Parcursul logic al acestui proces începe de la un text urmat de: alegerea spaţiului, 

realizarea unei documentări, stabilirea unei direcţii artistice, realizarea schiţelor care stabilesc 

forma, proporţiile, culoarea, compoziția etc. Lucrul cu actorii, fie ei actori sau păpuşari, lucrul 

cu alţi profesionişti care realizează obiectele: de costum, de decor, de recuzită şi în cele din 

urmă ajungem la spectatori, fie ei adulţi sau copii. 

De cele mai multe ori etapele procesului scenografic se desfăşoară simultan, astfel că 

un scenograf trebuie să se împartă între toate acestea. Într-un atelier se produce partea de 

croitorie de costum, în alt atelier partea de tâmplărie pentru decor, pictura în altul, feroneria în 

altul şi tot aşa astfel, scenograful trebuie să "penduleze" între ateliere. În cazul acesta, 

capacitatea unui scenograf de a se face înţeles, de a comunica foarte bine cu atelierele, de a 

clarifica motivul pentru care este aleasă o soluţie sau alta, sunt foarte importante, deoarece 

autorul scenografiei are de-a face cu foarte mulţi oameni care lucrează efectiv la: păpuşi, decor, 

costume, recuzită şi altele. Nu este obligatoriu ca un singur scenograf să cunoască în detaliu 
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toate procedeele de construcţie dar este foarte bine dacă cunoaşte aspectele generale15 despre 

acestea. 

Antichitatea greacă era familiarizată cu diferite tipuri de păpuşi, mânuite fie de jos, fie 

de sus. Numele lor, neurospastos, sugerează o comparaţie cu teatrul mecanic existent, folosind 

obiecte animate cu corzi și fire ascunse, precum nervii din interiorul membrelor corpului uman.  

Există numeroase teorii în ceea ce priveşte originea tradiţiilor europene. La începutul 

secolului al 20-lea, filologul Richard Pischel16 a insistat asupra unor aspecte importante care 

după opinia sa ar dovedi că atât tradiţia lui Punch/Vasilache/Polichinelle, cât şi cea a lui 

Karagöz, ar proveni din India. Pischel observă că teatrul de păpuşi de bâlci tradiţional a fost 

jucat în Europa (Bulgaria, Germania, Anglia şi Ţările române), dar şi în Turcia sau Persia, mai 

ales de către ţiganii nomazi care colindau de la un târg la altul prezentându-şi spectacolele. În 

acest fel, această formă de teatru a ajuns din India în Europa17.  

Am vorbit până acum despre cum scenografia teatrului de animaţie are anumite trăsături 

care o diferenţiază de alte forme de scenografie. Dar şi cum aceasta în unele privinţe se 

aseamănă sau se confundă cu altele, în continuare vom vedea cum tehnologia şi progresul 

tehnologic au influenţat atât această artă cât şi altele ca ea. 

 Omul a trecut, datorită curiozităţii şi inventivităţii sale, de la desenele de pe pereţii 

peşterilor, la realităţi alternative. El a utilizat tehnologia ca să-şi facă viaţa mai uşoară, iar acest 

lucru poate fi observat în ultimele decenii, când o sumedenie de invenţii apar într-un ritm din 

ce în ce mai vertiginos.  

Yuval Noah Harari în cartea sa Sapiens-Scurtă istorie a omenirii, a descris acest proces, 

subliniind faptul că oamenii au lucrat, odată cu evoluţia societăţii, din ce în ce mai inteligent, 

conform principului efortului minimal. Proprietarii şi managerii din industrii, prin asimilarea 

noilor invenţii, prin înnoirea tehnologiilor, au avut ocazia să-şi sporească profiturile. 

Computerele marchează etapa în care trăim acum. In acest moment se mai produce o schimbare 

tehnologică. Deoarece locurile de muncă din industrie au început să dispară din cauza 

computerelor care înlocuiesc oamenii, nevoia de lucrători în domeniul informatic a crescut. 

 
15 Un exemplu ar putea fi în lucrul la croitorie, un scenograf nu trebuie să ştie în mod deosebit fiecare 

etapă a croitoriei, dar în schimb îi este de mare ajutor dacă cunoaşte câteva elemente de bază care să îi 

faciliteze comunicarea cu croitorii: linii de croi, întărituri de cusături, firul materialului, etc. 
16 Richard Pischel, The Home of the Puppet play, London, Luzac & Co., 1902. 
17 Richard Pischel, The Home of the Puppet play, London, Luzac & Co., 1902, pg. 24 
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Această problemă marchează începutul Erei Informaţionale. Locuri de muncă cum ar fi: inginer 

de software, tehnician de calculatoare, web designer, specialist în informaţie şi altele, 

reprezintă o mare parte a forţei de muncă de astăzi. Odată cu creşterea recentă, în notorietate şi 

utilitate, a telefoanelor inteligente şi a computerelor bazate pe cloud18, Era Informaţională 

evoluează cu o rată exponenţială. Mai nou, putem aduce în discuţie lucruri precum: holograme, 

realitate virtuală, comprimări impresionate de stocare a informaţiei etc. Lucruri despre care 

acum ceva timp puteam dezbate doar în teorie sau pe un tărâm al imaginaţiei. Pregătirea pentru 

o carieră tehnică poate fi o provocare, deoarece o parte din ceea ce se învaţă într-o şcoală 

tehnică poate fi o informaţie depăşită până în momentul în care individul intră efectiv în câmpul 

muncii. 

Acestea sunt, în mare, aspectele practice la care a utilizat omul tehnologia. Dar omul 

nu este doar o fiinţă care îşi foloseşte resursele în scopuri raţionale, el mai are şi o parte 

spirituală completat şi de o altă parte emoţională. În acest context al omului ca fiinţă 

emoţională, ne apropiem de realitatea şi utilitatea tehnologiei în artă. Tehnologia şi arta îşi au 

rădăcinile aproape îngemănate, când omul timpuriu a început să-şi creeze veşminte, accesorii 

şi idoli, se poate argumenta că veşmintele au fost o necesitate pentru a se proteja de intemperii 

dar oare se poate spune acelaşi lucru despre accesorii şi tot felul de idoli şi totemuri sculptate 

sau pictate? 

Cred că preocuparea omului pentru frumos şi latura sa spirituală reprezintă o parte 

integrată din existenţa noastră şi această idee este susţinută de o întreagă istorie a artei şi a 

spiritualităţii. 

Stilul artistic în general este o caracteristică sau un număr de caracteristici pe care le 

putem identifica ca fiind constante, recurente sau coerente. În artă, suma acestor caracteristici 

asociate cu un anumit artist, grup sau cultură sau cu opera unui artist la un anumit moment în 

timp se poate defini ca fiind un stil. 

Atunci când operele de artă prezintă caracteristici vizuale comune, se poate spune că 

aparţin unui stil artistic. Atunci când un grup de artişti tind sau se asocieze într-un anumit stil, 

bazat pe obiective sau filozofii comune, avem de a face cu un curent artistic. Acest fenomen a 

fost deosebit de frecvent în rândul artiştilor modernişti de la sfârşitul secolului al 19-lea şi 

începutul secolului al 20-lea. Aceste mişcări au fost de obicei de scurtă durată şi localizate într-

 
18 Cloud, adică sistem de stocare pe server care se accesează prin intermediul internetului. 
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o anumită regiune geografică. Au apărut în condiţii istorice, politice şi socio-culturale foarte 

specifice. Participanţii la unele mişcări artistice, cum ar fi Dada şi futurismul şi-au exprimat 

ideile în aşa-numitele manifeste, în care expuneau opiniile lor despre cum ar trebui să fie arta 

viitorului, sincronizată cu evoluţia societăţii. Artiştii care aparţineau altor curente s-au exprimat 

în alte moduri, în articole sau volume.  

Toate operele de artă pot fi descrise în termeni de stil. O anumită operă de artă poate 

prezenta, de asemenea, caracteristici vizuale asociate cu unul sau mai multe dintre stilurile 

istorice bine cunoscute. Cu toate acestea, acest lucru nu înseamnă neapărat că artistul care a 

produs-o a aparţinut mişcării corespunzătoare în cadrul căreia aceste stiluri ar fi putut fi 

dezvoltate sau avansate iniţial. Dacă fac o pictură în stilul impresioniştilor francezi, nu 

înseamnă că aparţin curentului impresionist francez. Pictura mea ar putea fi descrisă mai exact 

ca impresionistă; adică derivată din, influenţată sau inspirată de stilul impresionist.  

Avem acum la îndemână trei termeni: stil artistic, curent artistic şi scenografie, ne mai 

lipseşte doar partea cea mai importantă, animaţia, obiectul animat, acel element care stă la baza 

scenografiei teatrului de animaţie. Dar acest termen din urmă adaugă un element nou de 

complexitate. De ce spun asta? Pentru că obiectul animat în sine este un produs al artei plastice, 

are caracteristici sculpturale şi picturale, dar şi funcţionale, în contextul unui spectacol, deci nu 

poate fi aşa de uşor clasificat. 

În mare măsură cred că am reuşit să dezvolt toate subiectele propuse într-o formă 

lizibilă şi uşor de înţeles atât pentru profesioniştii în domeniu cât şi pentru diletanţii dornici de 

a învăţa mai mult despre fascinantul domeniu care este scenografia teatrului de animaţie.  

Am clarificat demersul scenografic cu toate etapele acestuia, originile şi tradiţiile care 

stau la baza acestei forme de artă, am amintit o parte din cei mai notabili practicieni ai săi care 

au modelat stilistica specifică artei şi am propus o posibilă traiectorie a acesteia în viitor. 

 Totuşi o singură lucrare de natura aceasta nu poate cuprinde tot ce este de spus despre 

acest subiect şi asta se datorează complexităţii acestuia. Din punctul meu de vedere mai rămâne 

de studiat şi cercetat pe viitor particularităţile estetice a mai multor profesionişti în domeniu, 

atât contemporani cât şi de-a lungul istoriei. 

 Principiile şi modalităţile tipice în scenografia teatrului de animaţie sunt principii şi 

modalităţi ale scenografiei în general şi în definitiv sunt modalităţi şi principii în artă ca întreg. 

Teatrul de animaţie este într-o luptă continuă cu o serie de alte forme culturale, artistice care 
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concurează pentru atenția noastră și trebuie să ne asigurăm că toate aspectele acestei forme de 

teatru sunt explorate și exploatate. Potențialul teatrului de animaţie de a exprima idei despre 

condiția umană și legătura noastră cu lumea largă depinde de capacitatea noastră de a confrunta 

și de a folosi pe deplin toate elementele spectacolului teatrului de animaţie, inclusiv 

scenografia. 
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