SCENOGRAFUL LA RASCRUCE DE ARTE

Doctorand Dragos Buhagiar

”Cand ma gandesc ca orisice rasare

Sta in desavarsire doar o clipa,

Ca totu-1 joc pe-a lumii scend mare

Pe care stelele il infiripa;

Cdnd vad ca omul ca si iarba creste

Imbucurat i frant de-acelasi cer,

Dar seva, cand pe culme-s, le descreste

Si anii falnici in uitare pier:

Vazdnd aceasta nestatornicie

Mai tanar, parca, imi apari in fata

Cand Timpul si Ruina se imbie

Sa innopteze ziua ta semeatd.

De dragul tau cu Timpul lupt mereu

Ca tot ce-ti ia, din nou sa-fi darui eu.”
Sonetul XV, William Shakespeare.

Traducere de Neculai Chirica

Shakespeare vorbeste in acest sonet despre ceea ce eu consider ca este baza teatrului:
efemeritatea. Teatrul nu este etern. El poate fi conservat intr-o masurd limitata, prin
fotografii, machete, materiale video. Insa chiar si asa, odata ce inceteazi sa ,,se intample”, el
nu mai poate exista ca atare pe niciun suport, pentru cd sufletul magic al unui spectacol de
teatru nu poate fi cuprins in mijloace exterioare constiintei si spiritului uman. Se intampla o
minune ntr-un moment anume si apoi dispare. Aceasta este starea lui de gratie. lar asta

inseamnd magie si are legdturd cu luna, cu cerul, cu Dumnezeu, cu omul.



. Nu desfasura nicio activitate la intamplare si nici in alt fel
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decat urmand regulile care sustin arta (de a trai).”

Tn parcursul artistic al unui scenograf, precum in cel al oricarui creator de teatru, au loc
intalniri providentiale, ntalniri care marcheaza, care amprenteaza, care schimba, care
transforma, atat in sens pozitiv, céat si in sens negativ. Vad teatrul ca pe un drum, ca pe o
calatorie, o calatorie in care frumusetea intalneste uneori uratul, in care arta intalneste uneori
rutina, in care aplombul incipitului, candoarea increatului intdlneste uneori cate un punct
terminus, cate un dead end, in care momentele cruciale nasc raspantii esentiale. Am avut
sansa de a ntalni oameni potriviti la timpul potrivit, oameni care s-au distins prin capacitatea
lor de a oferi, de a construi, de a marca, atdt oameni, cat si locuri. Acestia sunt oameni de
teatru care formeaza oameni de teatru, oameni care traiesc prin artd si care au capacitatea de a
dezvolta in jurul lor locuri si spatii teatrale.

Una dintre intalnirile mele esentiale ca om de teatru a fost cea cu Constantin Chiriac,
ntalnire care a avut loc pe vremea cand acesta crea Festivalul International de Teatru de la
Sibiu, la jumatatea anilor *90. Constantin se inconjurase de oameni extrem de entuziasti,
alaturi de care reusise sa aprinda flacara acestui festival, care a crescut organic de-a lungul
anilor, in concordanta si armonie cu spatiul cultural al orasului Sibiu. Orasul si Festivalul s-au
completat reciproc si au crescut impreuna. Aceasta intalnire s-a petrecut sub semnul nevoii de
teatru, nevoii de exprimare, de cunoastere, de descoperire. La inceputul anilor *90, pe cand
incepeam sa inteleg lumea in care intrasem, Constantin m-a invitat la festival, unde aveam sa
sustin un workshop cu studentii, gest destul de indraznet la vremea aceea. Urma sa mergem
ntr-o fabrica unde sa inventam costume si obiecte supradimensionate din resturi de materiale
neconventionale, care urmau sa fie expuse la finalul festivalului. Tema, spatiul, dar si
intinderea in timp, au facut aceasta experientd importantd. Cu totii am invatat, printre altele,
un lucru esential: munca in echipa. Nu stiu nici acum de ce mi s-a oferit acea sansd. La

vremea aceea, sa conduci o echipa de oameni aflati la varsta cea mai frumoasa a cautarilor, sa
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poti experimenta intr-un astfel de spatiu, dar si intr-un astfel de context, era un lucru dictat de
Sansa. Probabil ca a fost una din viziunile lui, 0 viziune care m-a inclus, care m-a vizat si
care, pentru mine, in acel moment al vietii mele artistice si al cautarilor mele, a Thsemnat
foarte mult. Creatorii de teatru participanti la festival si care au asistat la finalitatea acestui
workshop pe care il realizasem cu studentii mi-au oferit un capital de incredere necesar
Tnceputului carierei oricarui tanar creator.

Tn ani, lucrurile s-au dezvoltat — am participat la crearea multor spectacole si am avut
sansa de a intdlni importanti oameni de teatru. Intalnirea cu directorul de festival Constantin
Chiriac se producea concomitent cu inceperea colaborarii mele cu doi regizori foarte valorosi,
Alexandru Dabija si Cétdlina Buzoianu. La mijlocul anilor *90 am participat, alaturi de ei, la
realizarea unor spectacole care au ramas in istoria teatrului romanesc si care au trasat liniile
de forta ale meseriei mele, ale drumului meu artistic. Ma refer la spectacolele Orfanul Zhao,
care a obtinut premiul juriului UNITER pentru cel mai bun spectacol al anului 1996, si Chira
Chiralina — cel mai bun spectacol al anului 1997. Munca mea, in cazul ambelor spectacole, a
fost apreciatd cu Premiul UNITER pentru cea mai buni scenografie, in anii 1996 si 1997. In
fata acestor distinctii primeaza faptul cd am avut sansa de a face parte din echipa lui
Alexandru Dabija, fiindu-i alaturi la realizarea altor spectacole importante ale momentului:
Fratii, premiat pentru scenografie Tn anul 1997 si montat la Teatrul Dramatic ,,Sica
Alexandrescu” din Brasov, Mult zgomot pentru nimic si De la chair au throne, montate la
Teatrul Tineretului din Piatra Neamt. Aceste spectacole au fost, de altfel, invitate la Festivalul
International de Teatru de la Sibiu. Intdlnirile aveau sens, se consolidau echipe, triiam si
invatam despre teatru.

Cred ca este esential ca un tanar artist-scenograf sa aiba parte de intalniri, sa cunoasca
oameni care pot si au deschiderea de a oferi din experienta, din tréirile si din credintele lor.
Aceste ntélniri esentiale trebuie sa fie constientizate, asumate la momentul dat, dar mai ales
meritate. Tn anul 2008, Constantin Chiriac m-a invitat si lucrez in spatiul cultural Teatrul
National ,,Radu Stanca” din Sibiu, moment care a determinat inceperea unei lungi si
fructuoase colaborari teatrale. Nu intamplator, aproape concomitent, a avut loc o intalnire
majord in existenta mea, care urma sa completeze experienta mea artistica de pana atunci,
intalnirea cu regizorul Silviu Purcarete. Acela a reprezentat un capitol definitoriu pentru viata
mea artistica, cu atdt mai mult cu cat aceste Tintélniri se Tmpleteau. Preocuparea
producatorului, directorului de teatru Constantin Chiriac era sa uneasca artistii intru creatie.
Unul dintre marile merite ale Festivalului International de Teatru de la Sibiu este faptul ca

reprezintd o platforma care permite si incurajeaza intalnirile si dialogurile intre artisti.



Intalnirea mea providentiala cu Silviu Purcirete a gravitat in jurul acestui spatiu, al Teatrului
National ,,Radu Stanca” din Sibiu, dand nastere unor ani in care am lucrat si am trait ntr-o
atmosfera unicd. Am creat impreuna numeroase spectacole, precum D’ale carnavalului,
Calatoriile lui Gulliver, Oidip, Povestea printesei deocheate etc.

Roadele pe care le-am cules Tn urma acestui parcurs artistic si uman m-au adus la
concluzia ca este momentul, un moment de naturd imperativa, de a impartasi din experientele
mele concrete. Aceste intamplari si ganduri au prins forma unei idei majore in anul 2016,
cand am realizat expozitia TransMutatii la Muzeul National de Arta al Romaniei, la
provocarea directoarei Festivalului National de Teatru, Marina Constantinescu. Pus in situatia
de a selecta si de a formula ideile pentru expozitie, m-am regasit intr-un moment de reflectie.
Am decis sa expun obiecte si parti de decoruri din perioada 2006-2010, perioada in care nu
am lucrat excesiv si in care eram preocupat de schimbarea mijloacelor de expresie si, mai
ales, de epurarea spatiilor de joc pe care le propuneam regizorilor. Acest moment a coincis
unui alt moment, la fel de importat — nasterea unei legaturi aparte cu George Banu, care a
participat la vernisajul expozitiei si care a prezentat-o. Expozitia a reprezentat prilejul crearii
unei stranse legituri, fundamentate pe un dialog onest despre teatru. Tmi vorbea despre
experientele fabuloase ale domniei sale alaturi de marii creatori ai lumii, iar eu 7i vorbeam
despre experientele personale, adevarurile si neadevarurile pe care le descoperisem pana
atunci in teatru. Cu adevarat important este faptul ca tot acest dialog avea la baza onestitatea
— 1In fata actului artistic, in fata intelegerii proprii a teatrului, in fata intalnirilor cu marii
creatori. George Banu m-a ajutat sa imi reformulez ideile si sa imi explic (si sa explic) de ce
am ales aceastd meserie, ce ma preocupd, dar si ce urme au lasat intilnirile pe care le-am avut
n parcursul meu artistic.

Aceste intalniri au reprezentat deopotriva ntalniri cu regizorii, actorii, colegii
scenografi si, nu in ultimul rénd, cu tehnicienii de teatru. Teatrul este un mod de a trai
dependent de echipa, indiferent ca discutam de echipe permanente, temporare sau de alt tip de
formule de lucru. Teatrul nu se poate face de unul singur, acasa. De asemenea, el nu este
rezultatul exclusiv al muncii creatorilor principali ai spectacolului, ci si a tehnicienilor de
scend (luministi, sunetisti) si a colaboratorilor din ateliere (tdmplarie, mecanica, butaforie sau
croitorie). Toate aceste discutii avute cu domnul George Banu m-au impins la reflectie si am
devenit, astfel, mai responsabil, mai atent la discursul meu si, intr-un final, am decis ca e
obligatoriu sa impartasesc din experientele mele. Concomitent cu acest fapt, Constantin
Chiriac a fost cel care m-a convins ca trebuie sa scriu aceasta lucrare. El este un visator,

uneori atdt de credibil in poezia sa quijotescd, Incat ne simtim invitati pe un tardm al



fanteziei. Dar observam cu totii ca lucrurile se intampla intocmai discursului dumnealui, chiar
si in mod miraculos. A insistat s ma conduca in acest demers, considerdnd ca experienta pe
care am dobandit-o in 30 de ani de experienta ar putea fi folositoare Universitatii ,,Lucian
Blaga” din Sibiu. La momentul dat, nu cunosteam, nu intuiam finalitatea, speriat fiind de
aceasta lume de doctori fara opera, dar am acceptat provocarea.

Aceasta traiectorie trasata de Constantin Chiriac si George Banu a fost sustinutd si de
catre colegii mei de echipa, regizorul Silviu Purcérete si compozitorul Vasile Sirli, a caror
sugestie cu caracter imperativ a fost ca, la un moment dat si incep, sa impartasesc
experientele si cunostintele mele, sa ma adresez tinerilor aspiranti si sa incerc sa creez punti
de intelegere, sa devoalez, pe cat posibil, sensurile acestei meserii complexe.

Nu intamplator am formulat aceasta structura a lucrarii. Ea are patru capitole esentiale,
precedate de un capitol introductiv, Munca scenografului cu sine insusi, in care incerc sa
definesc pozitia scenografului (in teatru si, mai ales, in echipd), s numesc si sd descriu
mijloacele si abilitatile necesare scenografului, precum si modul in care acestea pot fi
canalizate. Foarte multi considera ca scenografia este o forma de arta, dar notiunea de artist
este largd. Artisti sunt si pictorii, sculptorii sau designerii. Multi dintre ei lucreaza in atelier,
in turnul lor de fildes, si interactioneaza cu ceilalti oameni intr-o masura mai micd sau mai
mare. Scenograful trebuie sa fie o personalitate complexa si ramificata. Asemenea unui copac
cu radacini numeroase, acesta trebuie sd culeaga informatii de peste tot, sa-si tragd seva din
distante, departdri si straturi umane diferite, sd interactioneze si sd creeze punti de dialog cu
tipologii diferite de oameni. Iata fundamentele acestei meserii: schimbul de energii si de
cunostinte si interactiunea cu oamenii. Avand facturi si formatii diferite, de la ingineri pana la
maestri de lumini, sefi de ateliere, compozitori, artisti video, adaptabilitatea si calitatea de
maestru de ceremonii sunt atribute indispensabile. Nevoile pe care un scenograf le are nu sunt
descoperite, devoalate in totalitate. Din acest motiv, am definit la inceputul lucrarii raportul
artistului-scenograf cu spatiul teatral, echipa, producatorul s.a.m.d.

In capitolul urmitor, intitulat Scenograful care interogheazid momentul, POVEStesc
despre modalitatile de lucru ale scenografului si despre uneltele sale. De asemenea,
argumentez ce inseamna un decor sau un spatiu de joc, ce rol au obiectele intr-un spectacol si
cum se transformi ele, care este raportul lor cu lumina. Incepand de la definirea uneltelor
demersul s-a dezvoltat pe principiul bulgarelui de zapada, urmand sa imbrac, sa ramific si sa
adaug concepte, informatii, credinte, asemenea demersului meu pe scena, asemenea
obiectelor carora le dau viatd pe scend. La baza acestei cercetari au stat experientele teatrale

proprii, petrecute in perioade si in spatii diferite, de la perioada de tranzitie pe care o



reprezenta jumatatea anilor 1990, moment favorabil si, In acelasi timp, vitreg al inceputului
meu de carierd si pana la sfarsitul anilor 2020, cand am atins un fel de maturitate artistica
dublata, totusi, de o crestere a indoielilor.

La inceputul anilor "90, a avut loc schimbarea de regim, care s-a reflectat foarte mult in
gandire, Tn societate, in dezvoltarea economica a tarii s.a.m.d. Au fost ani tumultuosi, care au
prilejuit evenimente majore, din toate punctele de vedere. A fost, totodata, un timp benefic
prin prisma faptului ca exista un entuziasm foarte puternic. Ca tanar scenograf, am intimpinat
foarte multe bariere. In urma schimbarii regimului, spatiul cultural roméanesc a intalnit
sincope. Evenimentele din strada erau mai puternice si mai atragatoare decat actele de cultura
din teatre. La inceputul anilor *90, a avut loc o scadere a interesului pentru teatru. Vremurile
erau, asadar, grele, potrivnice artei noastre. Pe de altd parte, tehnologia se schimba, iar
scenografii au inceput sa descopere lucruri noi, pierzand, poate, din traditie. A fost inceputul
sfarsitului. Odata cu schimbarea regimului, dispareau meserii de teatru, oameni de teatru,
apareau goluri si ramaneau astfel. Asa au disparut atelierele de palarii, de cizmarie de teatru,
de perucherie, de modele de flori, impreund cu maestrii acestor domenii. Mi S-a parut
important sa aduc in discutie experientele din aceasta perioada, experiente deosebit de intense
in ambele sensuri, atit pozitiv, cat si negativ. Unele dintre ele au favorizat munca si
traiectoria mea in arta. Am decis din mers sa raman de partea buna a istoriei. Sunt convins ca
ingerii teatrului au fost cu mine si m-au protejat, dintr-un motiv necunoscut mie. Tot acest
parcurs a avut un ton ascendent, experientele mele erau din ce in ce mai interesante si mai
puternice. M-am dezvoltat organic, pentru ca am avut sansa sa lucrez la productii teatrale din
ce in ce mai complexe, pornind de la experiente extrem de simple pana in punctul in care am
ajuns sa lucrez in straindtate. Acest parcurs m-a facut sd cred cad este important sd punctez
aceste aspecte in lucrare si sa Inchei capitolul Scenograful care interogheaza momentul cu un
subcapitol despre modul in care se lucreaza in tara comparat cu modul in care se lucreaza in
afara ei.

Revin la subiectul intalnirilor majore pe care le-am avut si care m-au amprentat. Toate
acestea au lasat urme si m-au ajutat sa las urme: o data in viata, in dezvoltarea mea, iar a doua
oard in spatiile culturale in care am lucrat. La sugestia aceluiasi producdtor Constantin
Chiriac si facand parte din echipa domnului Silviu Purcarete, alaturi de compozitorul Vasile
Sirli, am avut sansa sd facem un spectacol dupa un text kabuki care sa necesite constructia
unui spatiu de joc. Un astfel de demers este o mare sansa pentru un scenograf. Orice
scenograf si-ar dori sd isi construiascd spatiul de joc care sd 1l multumeasca si care sa

indeplineascd toate necesitatile tehnice dorite si esentiale. In acelasi timp, nu trebuie sd uitam



de importanta unei experiente majore, acumulate in intdlnirile cu mari artisti si prin
participarea la faurirea unor spectacole importante. Acestea se adauga la baza personalitatii
unui creator. Asadar, mi s-a parut important sa dedic al treilea capitol, intitulat Un spatiu nou,
un teatru nou — Fabrica de Cultura, Sala Kabuki, acestui gest — crearea acestui spatiu nou,
adaugat celorlalte doud spatii deja existente la Fabrica de Cultura, Sala ,,Eugenio Barba”. M-
am simtit obligat sa includ aceastd experientd, pentru ca are directa legdtura cu parcursul meu
artistic. Mai mult decat atat, cred ca este extrem de important ca viitorii scenografi sa stie sa
primeasca din experienta acumulata, din intamplarile favorabile si nesansele pe care noi le-
am avut. Relevant pentru aceastd credintd este urmatorul fapt - crearea acestui nou spatiu s-a
nascut dintr-o dubla necesitate: pe de-0 parte, nevoile producatorului de spatii alternative
pentru spectacolele Teatrului National ,,Radu Stanca” din Sibiu si pentru cele invitate in
cadrul Festivalului International de Teatru de la Sibiu si, pe de altd parte, nevoia regizorului
de a-si implini spectacolul. Este perfect valabil ca, odata cu cresterea si redimensionarea unui
eveniment cultural major cum este Festivalul International de Teatru de la Sibiu, sa apara
nevoia de spatii noi de joc, nu numai outdoor, dar si indoor, fapt secondat de nevoile tehnice
pe care montarea spectacolului Povestea printesei deocheate, in regia lui Silviu Purcarete, le
impunea. Trebuie tinut cont de faptul ca acesta a fost un spectacol gandit si creat dupa un text
original kabuki. Cu toate acestea, Spectacolul nu se anunta ca un spectacol kabuki, ci ca un
spectacol marca Silviu Purcarete — o experientd extrem de personald, tradusa printr-0 viziune
europeana asupra unui text traditional de teatru kabuki. Asadar, nevoile producatorului, cele
ale regizorului si cele ale scenografului se intdlneau. Pe de altd parte, era imperativ sa
reflectdim asupra unor aspecte care tineau de viitor, mai exact de momentul in care
spectacolul Povestea printesei deocheate Se va epuiza, in urma lui ramanand acest spatiu care
trebuia sa raspunda si altor nevoi regizorale sau de productie.

Mi s-a parut esential ca acest capitol sa faca parte din lucrare, mai ales in conditiile n
care demersul de a construi o sald de spectacole nu contine doar aspecte artistice, ci si foarte
multe aspecte tehnice. Acest lucru se poate constitui, de asemenea, intr-un soi de ghid pentru
viitori scenografi, facilitandu-le accesul la informatie, la 0 informatie specifica. Cu toate ca si
alti regizori si scenografi au construit sali de spectacol sau au convertit spatii, in urma lor nu
au ramas documente care sa prezinte procesul si principiile de lucru.

Am considerat, de asemenea, necesar sa dedic un capitol costumelor de teatru, Costume
create — costume incrucisate. Crearea de costume de teatru este aproape o alta meserie. Ma
simt dator sa spun ca foarte multi scenografi (din spatiul cultural romanesc, dar mai ales din

Occident) se specializeaza fie in crearea decorului, fie in crearea costumelor. Foarte putini



scenografi doresc sau reusesc sa tind in mana intreg spectacolul. Eu m-am inscris in aceasta
categorie. Tnca de la inceput mi-am dorit sa pot controla vizualul, estetica unui spectacol n
totalitate. Mi s-a parut important sa dezvolt si tema costumelor in raport cu spatiul de joc, cu
lumina, cu proportia scenei. Sustin ideea existentei un creator-scenograf unic, in cadrul unei
productii teatrale. Acest lucru este valabil si in raport cu echipa, fie ca vorbim de sectorul
tehnic sau de cel artistic. De aceea, vom regasi un capitol dedicat costumelor create
(incrucisate, hibrid), pornind de la text si concepute odata cu desfasurarea repetitiilor pana la
premierd, tindnd cont de raportul costumelor cu scena, de modul in care acestea
interactioneaza cu actorii s.a.m.d. Este benefic si foarte important sa abordam tema
costumelor, pentru ca aceasta este intr-un fel o meserie diferitd, care presupune alt tip de
cunostinte tehnice. Un scenograf trebuie sa detind nu doar o informatie vasta despre evolutia
costumelor in timp, dar si cunostinte tehnice (cum au evoluat tiparele si cusdturile, motivul
din spatele metodei de lucru in timp etc.). Raspunsurile la aceste intrebari pot aduce beneficii
mari n estetica unui spectacol. Merg mai departe de atit si mentionez tehnologia — un
scenograf e obligat sd stie cum sa finiseze costumele, folosind instrumente moderne care

Capitolul final, TransMutatii — sugerat de Constantin Chiriac — a fost, de asemenea, 0
oprire importantd in acest parcurs, dorind sd impartasesc din experienta pe care am avut-0 CU
expozitia de la Muzeul National de Arta. Expozitia TransMutatii despre care am amintit, la
sugestia domnului George Banu, intr-o formula revizuita si concentrata in jurul altei teme —
Ruinile Teatrului —, a reprezentat si pavilionul romanesc de la Cvadrienala de la Praga din
2019. Au fost doua experiente importante si relevante pentru implinirea carierei unui
scenograf. Dincolo de asta, exista aspecte care m-au preocupat de la inceputul carierei si care
au produs si dezvoltat gesturi artistice pe care le amintesc n acest capitol. Am fost preocupat
de viata de dupa moarte, viata de dupa spectacol a costumelor si @ obiectelor. Am ajuns sa
cred ca obiectele si costumele meritd o altd viatd, merita sa fie montate si privite intr-un alt
context. Practic, am oferit inca o sansa tuturor acestor obiecte. Pe de altd parte, o expozitie
este un moment de reflectie in viata unui artist. Este un gest artistic Tn care expui lucruri care
te reprezinta si care au ramas in memoria ta afectiva.

Cred ca in parcursul unui creator existd un moment de introspectie, un moment de
evaluare si de auto-evaluare. Aceastd lucrare se constituie ca 0 auto-evaluare onesta a

activitatii mele din ultimii 30 de ani de teatru.
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suntem indispensabili unul celuilalt, suntem indisociabili.

Arta scenografica, legata deopotriva atat de reformele artelor vizuale, cat si de cele mai
importante momente ale regiei (teatru, opera, coregrafie etc.), este un domeniu ce se afla intr-
o permanentd stare de transformare, de acumulare de informatii si tehnici, de provocari ale
de fatd propune mai multe teme de analiza, incepand cu parcursul conceperii scenografiei
ntr-o era postmoderna, filtrata prin sensibilitatea matura a artistului vizual pana la deturnarea
spatiilor clasice de joc sau transformarea unor spatii alternative dintr-o necesitate (sau
evadare) a regizorilor sau impuse de text.

Scenografia inseamnd punerea in formd si materie a unor serii de diferente, de
propuneri artistice venite din sfere si resorturi diverse, de experiente umane $i viziuni
spatiale. Aceasta devine, pe rand, o artd a adaptarii la conditii si circumstante, uneori
contradictorii, o formula de negociere, o adaptare la alte viziuni (alt artist, alt spatiu) sau la un
comportament uman diferit. Este vorba si de adaptarea la substante si materiale, la
aplicabilitatea tehnica a acestora, care se preteaza la un anumit tip de manevre. Toate acestea
sunt un summum de influente asupra produsului artistic final. Scenografia este un mod de a
trai in formuld materiala sau spatiald, de proiectare a interioritatii si complexului mental al
artistului Tn culoare, Tn forma, in citate, prin imagine sau referinte picturale. Este in egala
masurd tehnicd si artd, dependentd de cercetare, schimbare, de evitarea plafonarii, de variatie
s continua experimentare atit artistica, cat si culturald sau umand. Abordarea teoretica a
scenografiei — conceputa ca o imbinare intr-un echilibru perfect intre arta si tehnica — este
sustinutd de argumentatii pe baza documentarii extrasd indeosebi din estetica artei vizuale.
Sunt confruntate si extinse diverse stiluri vizuale (in primul rand, din picturd) orientate catre

abordari ale spatiului si raportari la regia si scenografia postmoderna. Este accentuat si

2 Banu, George, lubire si neiubire de teatru, Editura Polirom, Iasi, 2013, p. 57.



exemplificat procesul de modificare a strategiilor regizorale ca si rezultat al transformarilor
de concepere a spatialitatii.

Unul dintre punctele centrale ale lucrarii are la baza cercetarea imaginii, modificarile de
constructie ale acesteia, marcand etapele de schimbari ale perceptiei optice (de la liniar la
pictural)® derulate in scenografie pe parcursul secolului XX. Sunt invocate ideile lui Walter
Benjamin, care insistd asupra impactului filmului si al fotografiei®, urmate de interventia ideii
de ,text scenic”, de concepere a imaginii sau a componentei vizuale a spectacolului ca
discurs®. Daca scenografia este meserie sau artd, daci scenograful este meserias sau artist,
acestea sunt idei care m-au preocupat intotdeauna si asupra carora incad am dubii. Scenografia
poate fi consideratd o artd decorativa, insa nu trebuie sa fie asa si spun asta in sensul in care
ea nu se face cu scopul de a fi contemplatd. Scenograful este un artist care traieste intr-un
anumit context, iar scenografia trebuie sa aiba o stare functionald in raport cu intreg actul
creativ de pe scend. Datorita acestei facturi extrem de complexe a scenografiei, inca o plasez
intre artd si meserie. Mie imi place sa ma consider, mai degraba, meserias. Intr-adevir, este
vorba de un act de creatie si, pornind de la aceasta idee, trebuie adusa in discutie o intrebare
fundamentala: este scenografia o forma de artd in sine? Este o forma artistica pe care o poti
prezenta ca atare, scoasd din context?

Nu neg posibilitatea ca un scenograf poate crea un decor si 1l poate oferi unui regizor
sau unor actori, iar acestia sa realizeze un spectacol in spatiul respectiv. Dar cred ca aceasta
abordare se indeparteazd fundamental de ideea de creatie teatrald. Scenografia nu poate fi
privita separat de actul artistic, Intr-un alt context decat scena sau spatiul in care se creeaza.
Scenografia nu este neapdrat supusa sau subordonatd acestor lucruri, acestea sunt cuvinte
frivole, dar este, cu sigurantd, parte dintr-un mecanism, dintr-o echipa si dintr-0 gandire
colectiva. Iar un scenograf se confruntd deseori cu acest aspect pe care este necesar sa il
defineasca cu sine insusi: ,,A nu fi identificabil, dar mai ales a nu te identifica cu nimic [...]
Eterogenitatea succedd omogenitatii... Estetica disparitiei reinnoieste actiunea aparen;ei...”6
In acest sens, nu cred ci se poate crea si mai apoi prezenta un decor ca un tablou, pentru ci
scenografia traieste ca parte componentd a unui spectacol, e spatiul care ajuta intdmplarile sa
se nasca, o vezi, insa observi actori care joaca in spatiul respectiv, care il modificd prin

prezenta si actiunile lor, uneori si cu ajutorul obiectelor. Scenografia reprezinta imaginea unui

® Cf. Heinrich Wolfflin, Principles of Art History, Courier Corporation, 2012.

* Cf. Walter Benjamin, Selected Writings : 1935 — 1938, Harvard University Press, 2002.

® Termen impus de Roger Planchon care descrie formula brechtiand de mizanscena practicatd la Berliner
Ensemble.

® paul Virilio, Estetica disparitiei/Esthétique de la disparition, Balland, Paris, 1980, p. 28 si 60.



spectacol, dar ea ar trebui sa reprezinte estetica unui artist sau a unei echipe de creatie. Pentru
ca in momentul 1n care introduci aceste elemente in scend, spatiul este viu si se transforma. El
poate fi agresat, poate fi dezintegrat, comprimat sau poate fi dilatat, in functie de mizanscena,
de géandul regizoral. De aceea, cred ca este obligatoriu ca teatrul sa se faca in echipa. El
porneste de la un tip de incredere si respect fatda de ceilalti participanti la actul creativ, un
respect artistic fatd de preocupadrile celor cu care lucrezi, ideile si descoperirile lor, la care
participi si de care te bucuri impreuna cu ei.

Aceasta lucrare de cercetare ascunde intre randuri un exercitiu de memorie. Nici nu
poate fi altfel. Pundndu-mi pe hartie experientele si invataturile, voi incerca sa analizez
minutios atat scenograful, cat si arta sa (sau meseria?). Toate descoperirile pe care le-am
facut s-au Intdmplat in sanul activitatii mele si fac parte din bagajul pe care eu il port in
fiecare spatiu in care lucrez. Voi face referiri la intalniri pe care le-am avut cu maestrii, mai
ales In prima perioadad de formare, apoi la sansele pe care le-am avut sa lucrez cu personalitati
uriase. Sunt nevoit sd mentionez prietenii, dar si zona de cautare si suferintd. Zona de
cercetare nu tine numai de bucuria creatiei, ci si de truda. Ideea de scenograf la rascruce de
arte cuprinde si tema scenografului care surprinde spiritul timpului, pornind de la educatie si
informatie (baza acestei arte) si relatiile cultivate cu artistii pe care soarta mi i-a scos in cale
spre atétea colaboriri frumoase. Intrebirile pe care le port ca pe un bagaj si carora incerc si le
gasesc raspuns, impreund cu indoielile pe care le-am avut de-a lungul timpului si pe care
unele dintre ele incd le am, au un mare rol in formarea personalitatii mele ca scenograf si
artist. Uneori, cand imi aduc aminte de aceastd fraza a lui George Banu, prind curaj:
,Intrebarile esentiale au ceva benefic: raiman mereu fara réspuns.”7

Scenografia este o meserie care se hraneste puternic din prezent. Daca informatia e cea
care creeazd solul creatiei, clipa prezentului planteaza semintele sa se poatd naste creatia.
Directiile de moment vin de multe ori din aspecte nebanuite si pot porni de la un element de
costum sau de recuzitd, o solutie tehnica ori lipsa ei, chiar si de la o contemplare a ceva
aparent banal: lumina sau intuneric. Scenografia nu este 0 componenta a spectacolului care
livreaza doar imagini, ci folosind mijloace specifice, implica si atrage mintea, privirea si
sufletul omului. Ea trebuie sa reprezinte o experienta emotionala, dar si concretd, senzoriala
si intelectuala. Trebuie sa aiba capacitatea de a oferi un limbaj accesibil tuturor categoriilor
de public. ,,Scenografia, care sugereaza, intr-0 succesiune de secvente, spatii fictionale

metaforice sau simbolice se distinge de decorul static prin fluiditatea sa. Ea evolueaza in

" Boldea, lulian, Pop-Curseu, Stefania (coord.), Aproape de scend, George Banu. Eseuri si mdrturii, Editura
Curtea Veche, Bucuresti, 2013, p. 62.



desfasurarea efemera a reprezentatiei, in ritmul dramei teatrale a carei expresie spatiald este.
[...] Scenografia Tmparte cu decorul aceeasi vocatie a imaginarului. Ceea ce ea dezvaluie este
continut de catre cadrul scenei: scenografia expune o constructie spatio-temporald in care
spectatorul nu este invitat sa intre fizic, ci doar sa se proiecteze mental. Doar drama si actorul

patrund 1n acest univers.”®

., Teatrul e un colectiv unit, legat de responsabilitati si scopuri
comune, o echipa careia ii dedici viata, toate gandurile...
Vahtangov a construit teatrul pe principiul echipei conceputa
de el ca o mare familie, in care creatia fiecaruia este indisolubil

legata de viata lui si dincolo de zidurile teatrului.” °

Intotdeauna am acordat deosebita atentie relatiei intime care se creeaza cu regizorul, cu
actorul, compozitorul, coregraful sau ceilalti participanti la crearea spectacolului. Imi pare ca
viziunea generald este din ce In ce mai confuza in ceea ce priveste acest aspect si circula
ideea de individualitate, de personalitate care considera ca face o lucrare a lui. Deseori vom
regisi sustinerea acestei idei prin sintagma: ,,un concept de”. Insa teatrul a fost intotdeauna o
opera colectiva si din orice perspectiva privim lucrurile; chiar daca ne gandim la regizor ca la
un dirijor care armonizeaza toate instrumentele, este vorba de munca in echipa si nu de un act
artistic pe care il poti face singur, in atelier. Echipa de teatru nu se formeaza aleatoriu, ci
constd dintr-o adunare de artisti, preocupata de un anume gen de text, de un anumit fel de a
face teatru; sunt oameni preocupati de gasirea unui loc in care sa se simta bine cu scopul de a
crea. Dar nu este vorba de o stare de confort, ci de un loc care s le ofere posibilitatea sa-si
dezvolte proiectele. Asta Tnseamnd un loc In care gasesti o scend bund, tehnicieni buni, o
atmosfera favorabild creatiei, s1 nu in ultimul rand, o trupa de actori cu care sa rezonezi. Cu
atat mai mult cu cat marile descoperiri intr-un spectacol nu se fac la masa, ci au loc pe scena,
impreund cu toatd lumea. ,,Orice forma dramaticd este legatd de forma teatrului pe care o

imbratiseaza, orice actiune dramaticad trebuie sa accepte ca dat prim planurile si volumele,

8  Semet-Haviaras, Marie-Noélle, La scénographie théatrale, un art contemporain, in Douvelle revue

d’esthétique, Traducere de Diana nechit si Andrei C Serban 2017/2 (no. 20), p. 22.
° Gorceakov, Nikolai Mihailovici, Lectiile de regie ale Iui Vahtangov. Traducere de Raluca Radulescu, Editura
Nemira, Bucuresti, 2017, p. 7.



adicd, in consecinta, sistemul de reprezentatie In fata caruia aceasta se desfasoard. Si daca e
adevarat ca la origini forma poemului a generat forma teatrului, tot atat de adevarat e si ca
forma teatrului, odata constituiti, comanda estetica poetului si ii solicita inspiratia.”*°

Este posibil ca la un moment dat, scenograful sa fie pus in fata unei alegeri. El poate
incepe un proiect extrem de bine pregatit din punct de vedere tehnic si informational (cu
schite, cu proiect si cu desene de costume), trebuind sa aplice solutii si ganduri, in functie de
ceea ce se intdmpld in jurul lui la repetitii. Existd, insd, si o altd variantd, anume cand
imagineaza un proiect si doreste realizarea lui intocmai, anuland posibilele descoperiri din
timpul repetitiilor. Regizorul este de acord, actorii de asemenea, iar spectacolul se intampla.
Nu afirm ca asta este o abordare gresitd, insd consider ca teatrul are legatura cu surpriza si cu
intamplarea. Cu faptul ca intdmplarea trebuie integrata si asumata. Se nasc lucruri in timpul
repetitiilor si in afara lor, pe care scenograful trebuie sa le observe si care 1i pot schimba
viziunea. Existd mai multe cai, iar optiunea depinde de gradul de intelegere cu tine insuti si
de tipul de decizii care iti definesc personalitatea artistici. Daca ramai deschis pe toata
perioada creatiei, observi ca, in miscare, pe scena, se intdmpla alte lucruri decat ti-ai inchipuit
in fata plansetei sau in fata computerului, observi cé actorul se misca intr-un mod aparte, are
o rostire particulard, este viu; spatiul cere un anumit tip de constructie; textul e inteles
impreund cu restul membrilor creatori — toate aceste lucruri trebuie sa te inspire. Un creator,
un artist adevarat, cu sigurantd, Se va lasa completat de situatia de pe scend, va fi flexibil si 1si
va nuanta gandurile, creatiile, proiectul. Asta inseamna artistul-scenograf descoperitor,
artistul-scenograf care este un om de echipa, viu.

Existd o etapa de lucru care consta in discutii cu regizorul: pe text, pe ideile lui sau pe
ale muzicianului. Istoria teatrului oferda modele de echipe celebre, precum Peter Brook cu
Jean-Guy Lecat sau Richard Wagner impreund cu Adolphe Appia. Toatd lumea vorbeste
despre arta teatrala a lui Grotowski, dar probabil la fel de important e ca alaturi de el a fost
marele Jerzy Gurawski, un scenograf nducitor, un om care a creat spatii extraordinare si care
a relevat arta fabuloasa de a zbura a lui Grotowski. De altfel, chiar au avut loc dezbateri cu
privire la cine avea o personalitate mai puternica. Nu conteaza insa acest aspect, ci faptul ca
el au creat Tmpreund. Aceste mari intalniri reconfirma faptul cd teatrul nu se face de unul
singur. Este un tip de energie pe care doar o echipa (de teatru) o poate crea si o poate misca.

Mi se pare curios faptul cd opera scenografului intra sub incidenta drepturilor de autor,

in timp ce munca actorului, care este indubitabil mai importantd in spectacol (singura

10 Copeau, Jacques, Registres/Appels, Traducere Diana Nechit si Andrei C Serban, Gallimard, Paris, 1974, p.
257.



esentiald, de altfel) nu. Regulile creatiei sunt, de cele mai multe ori, diferite de legile naturii si
societatii. Artele spectacolului functioneaza intr-un alt tip de realitate. Cand fac o propunere,
incerc sa tin cont de asta. Eu cred ca scenografia, pana in ultimul moment, are mare legatura
cu ceea ce numim descoperire. E obligatoriu sa descoperim autorul, textul, intreaga situatie,
dar mai ales sa descoperim o cale proprie de a transmite povestea, iar acest lucru se descopera
doar impreund. E un tip de demers in care toata lumea este implicata si in care au loc revelatii
zilnice pe care uneori nici nu le poti banui. Acestea sunt momentele magice in care artistii
sunt impreuna si se Intdmpla lucruri minunate. E adevarat ca provocdrile scenografului sunt
complexe, dar cel mai important e ca abordarea sa fie onestd in raport cu el insusi si cu
spatiul. Decorul nu e niciodata vioara inti pe scend, ci ocupa pozitia a treia sau a patra. Nu
ma refer la asta ca la o ierarhie, ci la faptul ca, timp de secole, actorii au functionat fara
regizori, avand ca instrument de ghidaj doar textul. Existau odata saltimbanci care urcau pe
butoaie sau in carute si spuneau povesti. Apoi a intervenit cineva care a Inceput sa organizeze
acest demers, iar de-a lungul timpului s-au adaugat alte componente artistice ale
spectacolului. S-a nascut nevoia de a folosi panze si decoruri. De aceea spun ca nu trebuie sa
ierarhizam meseriile in teatru, ci doar sa fim constienti de felul in care acestea se intalnesc in
actul creatiei pentru a functiona organic, Intr-un raport viu cu necesitatile reale.

Am afirmat ca teatrul trebuie facut in echipa. Acestea pot fi permanente sau formate
pentru un anume proiect. Echipele permanente convietuiesc artistic pe o perioadd indelungata
de timp, artistii sunt uniti de preocupari comune si mare parte din spectacolele lor sunt lucrate
impreund. Echipele formate pentru un proiect anume se adund punctual, adusi Impreuna fie
de un text, fie de un producator, fie de un regizor, fie de hazard/intamplare. Echipa st la baza
teatrului, dar la baza creatiei std energia care are legitura cu fenomenul cunoasterii. Cum
altfel se pot cunoaste artistii, decat pornind de la constructia de baza a corpului omenesc, de
la cele mai simple lucruri care ne definesc, cu ajutorul sistemului nervos care are un sistem
senzorial dedicat fiecarui simt: auditiv, vizual, tactil, olfactiv si gustativ? Astea sunt cele cinci
simturi cu care lucrdm si prin care interactiondm cu oamenii. Poate primul contact cu artistii
cu care incerci sa formezi o echipa nu se intdimpla pe scena, ci intr-o pauza, intr-un context in
care ai avut sansa si savurezi o mancare si si schimbi impresii. Intalnirile de teatru depisesc
spatiul scenei; ele pot avea loc si In bucataria propriei case, unde experienta de pe scend se
prelungeste si se Tmplineste discutdnd in continuare despre spectacol. Stdnd impreund, se
descoperd lucruri, pot lua nastere intamplari. Echipele de teatru nu se pot forma ca intr-o
corporatie, incepand la ora 8:00 si terminandu-se la ora 17:00, cand se stinge lumina. Creatia

nu are momente diurne sau nocturne in care apare, ci este intr-o continua cautare, chiar si in



timpul somnului. De aceea, creatorii care sunt constienti de acest lucru, vor sa evolueze si au
inteles cd spectacolele se fac in echipa, practic convietuiesc — cu tot ce Tnseamna asta. Citesc
impreund, merg la muzee, gatesc impreund, fac excursii si petreceri impreuna etc. Noile idei
se nasc din bagajul nostru genetic si informational, din cultura obtinutd. Fiecare membru al
echipei aduce propria culturd, care contine atat bagajul genetic, cat si cel acumulat: copildria,
experientele, scoala pe care a facut-o, propriile caldtorii. Cand se Intalnesc mai multe culturi,
este important cat de deschise, cat de libere sau cat de traumatizate au fost ele de-a lungul
timpului. Este, de asemenea, important de observat cum se manifesta si care a fost parcursul
lor de-a lungul anilor. Uneori, intr-o cultura in care au fost restrictii majore pe o perioada
foarte lunga de timp, cum a fost in Rusia sau in China, cum a fost si la noi, de altfel, artistii
au fost nevoiti sa isi dezvolte instrumente specifice pentru a reusi sa se exprime (scriitori,
scenografi, regizori, orice tip de artist, inclusiv plastic). Chiar si lipsurile au definit de multe
ori creatia unor artisti pe o anumita perioada de timp. Datoritd faptului ca mijloacele de lucru
erau restranse, s-a dezvoltat un tip aparte de gandire si de constructie. Artistii si-au adaptat in
permanentd mijloacele de expresie, iar in mana unora dintre ei, in anii 1920-1940, teatrul
devenise o arma, aceasta stare prelungindu-se in tarile ramase in spatele cortinei de fier in
perioada anilor 1950-1980.

In ceea ce ma priveste, relatiile puternice pe care le-am consolidat cu cei mai importanti
artisti de-a lungul carierei s-au dublat in viata personald. Simturile joaca un rol foarte
important si devin pretext pentru intalniri ndscatoare de idei. Sentimentul de camaraderie a
ndscut dorinta de comunicare si dialog intre noi, iar astfel de momente de creatie si respect
reciproc se intalnesc foarte rar de-a lungul timpului. Mintea si trupul unui artist sunt mereu cu
porii deschisi, pregdtite sd primeasca informatii si stimuli. Fiind capabil sa celebrezi
momentele zilei, iti imbogitesti simturile. Intr-o discutie cu Silviu Purcirete, am dezvoltat
ideea ca atat gatitul, cat si mancatul sunt un punct de referintda in CV-ul unui artist. Pentru
mine, asta are legatura cu caracterul unui om, cu disponibilitatea lui de a lucra cu mainile si a
dezvolta o atentie la detalii. Este, in acelasi timp, o dorinta de a darui, la fel cum este de a
invata. Am capatat disciplina de a pune culoare, gust, dar si concretete. Nu cred ca eu voi
putea vreodata sa creez un decor si sa il livrez unui regizor ca sa creeze in el, nici sd 1l duc
ntr-un muzeu si sa pretind ca lumea sa il contemple. lar daca un artist scenograf are acest tip
de asteptdri, ar trebui probabil sa se orienteze spre picturd sau o forma de arta individuala, si

nu spre teatru!



., As putea sa strabat lumea cu o valiza in mdnd, sa-mi depun
oudle ca un cuc in cuiburi straine. Dar mi se pare mai
important pentru cineva sa vada cum ceea ce a semanat creste

A -l
in jurul lui.”

Aceasti lucrare, ajunsi la maturitate si implinita, s-a dezvoltat organic. Tmi traduc
aceasta organicitate prin faptul ca ea nu este bazata pe presupuneri sau pe combinatii de idei
ale altor persoane — un montaj functionabil la o prima vedere. Aceasta lucrare cuprinde idei
care au iesit la suprafatd dintr-o experientd reald, parcursa intr-un timp real — un parcurs
similar unei constructii, cu o baza solida si calculata si cu ridicare pe verticala ntr-un ritm
normal, asemenea unei cladiri, un parcurs asemenea unei constructii care cere timpi: de
uscare, de turnare s.a.m.d. O altd bazad temeinica in realizarea acestei lucrari a reprezentat-o
interactiunea dintre creatori — o experienta aflata sub semnul dialogului, al cautarilor teatrale
si al schimbului de energii. Toate acestea reprezinta, de altfel, bazele teatrului: dialogul,
energia, atentia la celdlalt si la ideile lui.

Cred ca aceasta lucrare poate constitui un ghid, o harta a unei meserii, a unui tip de
parcurs, un exemplu. Bineinteles, lucrurile nu trebuie intelese ad litteram, fiecare artist are
parcursul lui si ritmul personal de triire a vietii, a experientelor, a teatrului. In acest sens, cred
ca lucrarea poate raspunde la unele intrebari, poate chiar si de natura metafizica. Totodata, se
regasesc foarte multe raspunsuri concrete, acordate la teme majore, privind instrumentele
artistului scenograf, raportarea la spatiul de joc, la locul in care isi dezvoltd ideile. Am
mentionat, de asemenea, metodele de elaborare ale schitelor, am realizat o analizd a
modelelor de interactiune cu departamentele artistice si tehnice care compun o echipa de
creatie.

Consider ca prezenta lucrare poate reprezenta un indrumator pentru mediul academic,
poate ghida subtil existenta artistica a unor viitori scenografi, ba chiar mai mult, poate ridica
unele probleme regizorilor — prin probleme ma refer la teme de reflectie — in privinta a ceea
ce Tnseamna o echipa de creatie si raportul dintre creatori. Punctul in care ne aflam, personal
si individual, poate provoca — si e de dorit ca acest lucru sd se intample — reflectie,
introspectie si poate ridica intrebari despre noi insine, despre momentul fizic si artistic pe

care il traim, despre felul in care ne raportam la mediul inconjurator, respectiv la diferitele

' |chim, Florica, Mocanu, Anca, op. cit., p. 5.



spatii culturale de pe mapamond, despre felul in care putem creste si in care putem dezvolta
locurile in care ne ducem existenta artistica. Un artist trebuie sd lase urme in locurile pe care
le strabate. Creatia sa trebuie sd amprenteze spatiul si timpul in care acesta 1si desfasoara
activitatea, sa produca o schimbare, sa daruiasca locul, scena, teatrul, oamenii care 1l Tnsotesc
in cdldtorie cu propria sa substanta artistica, creatoare, ontologica.

Oamenii ridica locurile. Teatrele sunt doar cladiri, dar Teatrul suntem noi. lisus le-a
spus preotilor lui Caiafa ca poate darama Templul, pentru ca apoi sa-l ridice in trei zile.
Preotii l-au acuzat de blasfemie, iar drumul sdu a fost pecetluit cu moarte. Ceea ce nu se arata
ochiului care priveste oglinda apei doar pentru a-si admira propria reflexie, fara a se scufunda
n adéncuri, este faptul ca lisus nu vorbea de pietre si de piloni. Templul este in noi, sufletul
este o logotopie. Noi insufletim locurile, iar fara artisti acestea nu reprezinta foarte mult.
Artistii le dau valoare, le tin in viatad si le dezvoltd. Asta se intdmpla alaturi de producétori,
dupd cum am mentionat in lucrare. Fac aceste afirmatii pentru ca am discutat despre Fabrica
de Cultura din Sibiu, spatiu cultural dezvoltat de producatorul Constantin Chiriac, un proiect
pe care il consider major. Este aproape o geneza. Aceste gesturi raman in istoria unei
comunitati. Cultura reprezintd memoria afectivd si subiectivd a unei natiuni. Aldturi de
invatamant si sanatate, aceste aspecte ale vietii noastre Tmping omenirea inspre evolutie,
inspre descoperire. In acest sens, meriti mentionat si faptul ca Festivalul International de
Teatru de la Sibiu a Tmbogatit o comunitate, iar la randul sdu comunitatea a imbogatit
festivalul. Teatrul trebuie sa fie intr-o pozitie de castig reciproc cu societatea, cu oamenii $i,
nu in ultimul rnd, cu artistii. Sper ca acest capitol referitor la constructia silii ,,Eugenio
Barba” din cadrul Fabricii de Culturd sa determine si sd inspire alti creatori In a construi
spatii mai bune, pornind poate de la ideile sau experienta pe care am dezvoltat-o n prezenta
lucrare. Ultimul capitol este destinat sa nasca idei sau, cel putin, sd contind aceastd
posibilitate. Poate cineva se va intreba care e soarta obiectelor care au insemnat ceva in
spectacolele de teatru. Se poate naste ideea unui muzeu sau ele pot fi donate pentru a fi
folosite de studentii de la scolile de teatru. In loc ca decorul si fie aruncat, el ar putea cipita
o altd viatd in exercitiile studentilor care studiazi actoria, regia, scenografia s.a.m.d. In
TransMutatii am discutat si despre interior, despre camerele care formeaza interiorul meu,
realizdnd o prezentare onesta a parerii mele despre obiectele si decorurile pe care le-am
nascut. Ele ar putea sa aiba o viatd dubla, preluate fiind de mediul academic si studiate, dar
nu ca obiecte in sine, ci in raport cu temele studentilor. Acest capitol doreste sa nasca idei
care sa sustina credinta ntr-o societate normala, frumoasa, o societate de tip umanist, care sa

promoveze omul, si nu scopul, sd atraga atentia asupra unei perioade de timp, un timp



initiatic, perioada-caldatorie, o perioada de creatie, o perioada in care nu se vizeaza obtinerea

rapida a unui rezultat, o perioadd in care se trdieste, se descopera, se Invata, se daruieste.

Omenirea meritd o astfel de perioada, un astfel de tranzit.

Odati cu creatia, totul infloreste. In momentul in care nu esti atent la scop, ci te

concentrezi pe actul creatiei, rezultatele sunt benefice. Finalitatea actului de creatie trebuie sa

fie un castig, nu numai pentru creatori, dar si pentru privitori — pentru societate. Actul de

creatie este un tip de geneza care muta pamantul si sustine evolutia umanitatii — /’amor che

move il sole [’altre stelle.

10.
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