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CUVANT INAINTE

SCENOGRAFIA:
CREATIVITATE VS. CO-CREATIVITATE

Sorin Crisan

Lucrarea semnata de Alina Herescu, intitulata Scenografica
creatiei constiente intre esenta si personalizare, reprezinta
un rezultat remarcabil al unei cercetiri de amploare, carac-
terizata printr-o elaborare minutioasa si sofisticata. Aceasta
cercetare se distinge printr-o abordare inter- si trans-disci-
plinari, solicitand atentia unui lector bine informat, capabil
sd exploreze domenii adesea neasteptate in raport cu tema
centrala a lucrarii. O simpla parcurgere a ,,tablei de materii“
ne da masura complexititii subiectului avut in vedere, a
traseelor inedite pe care le-a parcurs autoarea, a demer-
sului holistic de interpretare si a concluziilor, adeseori
surprinzitoare, la care a ajuns ea. Analiza Alinei Herescu
reflectd o intelegere profunda a dialecticii dintre esenta si
personalizare, o tema ce aminteste de conceptiile lui Martin
Heidegger cu privire la relatia dintre ,fiinta“ si ,,devenire”
(sau Dasein). In lucrarea sa fundamentala Fiintd si timp,
acesta argumenteaza ca esenta fiintei umane se regaseste
in capacitatea ei de a se autointelege si de a se angaja in
proiecte care sa confere sens existentei. Tot astfel, Herescu
exploreaza felul in care procesul creativ scenic devine o
manifestare a acestei tensiuni (adeseori agonice) intre ceea
ce este fundamental si universal si ceea ce este particular si
unic. Am putea aduce in discutie influentele postmoderne
din lucrarea de fata, prin care se recunoaste pluralitatea
interpretarilor, fiind respinsa ideea unui singur adevar uni-
versal. Pot fi amintiti si Michel Foucault si Jacques Derrida,
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Cuvant inainte

care, prin criticile lor aduse metanaratiunilor si prin susti-
nerea (sau validarea) unui discurs fragmentar, au deschis in
arta teatrului noi cai de interpretare. Foucault, cu teoria sa
despre ,putere si cunoastere®, ar putea ajuta la intelegerea
modului in care scenografia, ca forma de arta, este un spatiu
in care autoritatea se manifestd subtil, iar adevarul este
rostit cu orice risc, conditionand intelegerea actului artistic
printr-un soi de parrésia, de exprimare libera: ,Parrésia
este [...] curajul adevarului celui care vorbeste si 1si asuma
riscul de a spune, in ciuda a tot si a toate, tot adevarul pe
care 1l gandeste, dar si curajul interlocutorului care accepti
sd primeasca ca adevirat adevirul ofensator pe care-1
aude“ (Michel Foucault, Curajul adevarului, editie ingrijita
de Frédéric Gros, sub indrumarea lui Francois Ewald si
Alessandro Fontana, traducere de Bogdan Ghiu si Madalina
Ghiu, postfatd de Bogdan Ghiu, Cluj-Napoca, Editura Idea
Design & Print, p. 29). Herescu se aliniazd, de asemenea,
perspectivelor contemporane asupra creativitatii, asa cum
le putem vedea la Gilles Deleuze si Félix Guattari, care
considera procesul creativ ca act al ,,devenirii®, ca flux de
posibilitati in continua transformare. Astfel — prin modul in
care autoarea traverseaza diferite domenii artistice si teorii
estetice — putem desprinde ideea de ,rizom“, care refuza
includerea scenografiei in structuri ierarhice traditionale.
Lucrarea este impartita in trei mari capitole, fiecare
dintre acestea operand in perimetrul unei metodologii
interdisciplinare, facand trimitere atat la istoria teatrului,
cat si la teatrologie, estetica si filosofia artelor, psihologie
cognitivd si neurostiinte (prin cercetarile recente asupra
plasticititii cerebrale) si stiinte exacte etc. In primul capi-
tol, argumentativ, autoarea stabileste punctele de referinta
ale cercetarii, incercand o definire a termenilor vehiculati,
toate acestea in urma unei contextualizari istorice si cultu-
rale a scenografiei europene si a celei autohtone. Accentul
este pus pe notiunea de ,creativitate“, care urmareste la
autoare o includere a numeroaselor atribute si procese
sociale, psiho-sociale si cognitive ale creatorilor scenici si,
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Scenografia: creativitate vs. co-creativitate

mai cu seama, ale celor care activeazi in aria scenografiei.
Creativitatea este, in exprimarea autoarei, ,,fluidul emergent
ce leaga toate aceste perspective [si] forme de cunoastere®.
Aceastd viziune asupra creativititii, ca ,fluid emergent®,
poate fi inteleasad prin prisma teoriilor contemporane din
domeniul neurostiintelor si al psihologiei cognitive, care
incearca sa explice complexitatea fenomenelor invederate.
Ne apare in prim-plan teoria lui Howard Gardner cu privire
lainteligentele multiple, oferind un cadru al unei creativitati
care se manifesta diferit, in functie de context si personalita-
tea artistului. Astfel, Gardner sugereazi ca prin creativitate
nu trebuie sa intelegem un proces monolitic, ci mai degraba
un rezultat al interactiunii complexe intre disponibilitatea
cognitivi a insului si experientele traite de acesta. Totodata,
se iveste si perspectiva lui Mihaly Csikszentmihalyi asupra
Jluxului creativ, ca moment in care indivizii/ creatorii
sunt total implicati intr-o activitate care le permite sa isi
acceseze si/ sau sa 1si depaseasca abilitatile cognitive si
creative, stabilind o legaturé intre sinele constient si expre-
sia artisticd. Creativitatea ca ,fluid emergent” poate fi aso-
ciata si cu ideile lui Henri Bergson, implicand notiunea de
timp (si de duratd) in procesul in permanenti schimbare al
creatiei. Asadar, opera (scenicd, scenograficd), dobandind
insemnele fiintei (si ale vitalitatii), se inscrie intr-un flux
continuu, devine parte a unui elan vital, care transcende
structurile rigide ale ratiunii. In acelasi mod, creativitatea
poate fi vazuta ca o fortd dinamica, o forta ce leagd dome-
niile cunoasterii, modeland continuu realitatea artistici. in
acest sens, am putea aminti scenografi precum Es Devlin,
care a cautat sd exemplifice modul in care creativitatea in
scenografie nu mai este limitata la elementele traditionale
ale decorului teatral. Cunoscuté pentru abordarea sa mul-
tidisciplinara si pentru utilizarea ,colaborativi“ a luminii, a
sunetului si a tehnologiei, Devlin integreaza tehnologia digi-
tala si narativul spatial intr-un mod prin care se redefineste
cinetica design-ului scenic, iar notiunea de public printr-o
asa-numitd ,societate temporard“. Aceastd integrare a
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tehnologiei si a artei poate fi vizuta ca un exemplu viu al
conceptului de ,fluid emergent, in care diversele forme
de cunoastere si de expresie se intrepiatrund pentru a face
posibile experiente scenice imersive. Tot astfel, scenograful
belgian Jan Versweyveld, colaborator apropiat al regizorilor
Ivo van Hove, Johan Simons si Pierre Audi, pune accentul
pe minimalism si pe utilizarea spatiului gol, accentuand
tensiunea dramatica, ceea ce reflectd o intelegere profunda
a relatiei dintre forma expresiei si continutul acesteia. In
lucrarile lui Versweyveld, creativitatea respinge adaugarea
de elemente inutile (in decoruri, recuziti, costume etc.),
propunand o economie a mijloacelor artistice si rafinarea
pana la esential a celor existente.

In cel de-al doilea capitol, ,Scenograful — creator
integral al teatrului transformator®, autoarea apeleaza la
instrumente de analizd proprii neurostiintelor, pentru a
ajunge la esenta fenomenului creator si la mecanismele
extrem de elaborate prin care produsul artistic (scenic) se
dovedeste rezultatul unui ,,flux“ cumulativ de stari, conditio-
nari, coercitii, eliberari ale sinelui, deschideri si inchideri
ale constientului, facilitari ale discursului inconstient, emo-
tii, relationari cu un celilalt in permanenta metamorfoza
etc. Rolul pe care il joacd imaginea, atat din perspectiva
compozitiei, cat si a implicarii spectatorului in procesul
creatiei, este analizat prin ceea ce reprezinta ,extinderea
congtiintei“ dincolo de limitele imediatului fizic, pentru a
sublinia ,conduita interactionald“ si imaginarul ca palier
de referinta al operei scenice. Autoarea pare sa rezoneze cu
teoriile lui Carl Jung privind ,,inconstientul colectiv®, accen-
tuand rolul pe care sinele abisal il joaca in procesul creativ.
Alina Herescu considera cd, in contextul scenografiei, prin
procesul de ,extindere a constiintei“, se consacra relatia
dintre creator, public si imaginile scenice (simbolurile si
arhetipurile reprezentate), vehiculind o idee exprimata
de Deleuze si Guattari in Mii de platouri. Prin arhitectura
yrizomului“, cei doi autori au explorat ideea de ,corpuri
fara organe®, interconectate, fara centru fix, in relatie cu
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care arta poate functiona ca o largire a ariei perceptiei si a
congtiintei. Aceasta abordare poate fi relevanta pentru inte-
legerea modului in care scenograful concepe si organizeaza
un spatiu in raport cu un spectator care, la randul sau, nu
priveste, ci devine parte activd a creatiei. In acest context,
spect(a)ctorul va experimenta procesul de ,extindere a
congtiintei“ prin interactiunea cu imaginea scenica si cu
ansamblul de elemente materiale, temporale si afective.
Este vorba de o experienta artistica, mediata de imagini
si simulacre (Jean Baudrillard), care nu (doar) reflecta
realitatea, ci o construiesc si o inlocuiesc. Aceasta viziune
interdisciplinara subliniaza importanta scenografiei atat ca
arta vizuala, cat si ca mediu transformator care implica, in
egald masura, artistul si spectatorul, intr-un dialog din care
nu este exclusa realitatea mundana.

Timpul si spatiul sunt considerati vectori determinanti
ai creatiei spectaculare, devenind adevirati actanti ai operei
scenice, la care actorul-personaj se raporteaza prin si cu
ajutorul elementelor de scenografie. Acest lucru presupune,
cum afirmi Alina Herescu, o ,armonizare” corporald si
senzoriala a elementelor structurale, transformand creatia
intr-un ,organism viu, adaptat la mediile cu care interfe-
reaza, pe care le amprenteaza la randul sau®. Acest lucru
ne aminteste de o definitie pe care a dat-o Luc Boucris
scenografiei, in L’Espace en scene: ,scenografia tinde si
construiasca o «ascultare» totald, de multe ori sprijinita pe
o perceptie globala si, in orice caz, mereu conceputa ca o
functie de trezire [s.m.], atat prin surprindere, cat si prin
rasturnarea totala a spatiilor”. Referinta la ,ascultarea
totala“ si ,perceptia globala“, invocate de Luc Boucris in
definirea scenografiei, poate fi legatd de Fenomenologia
perceptiei a lui Maurice Merleau-Ponty asupra perceptiei
si corporalitatii, in care perceptia este asociata unui act de
interpretare si de interactiune cu lumea. Extrem de util este
subcapitolul de ,terminologie esentiald®, care lamureste o
mare parte din conceptele, notiunile si termenii utilizati
de autoare. Definitiile oferite reconfigureaza uneori sensul
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curent cu care suntem obisnuiti, solicitind din partea lec-
torului o atentie sporita si o ,traducere” a mesajului prin
grila aparte pe care autoarea ne-o propune. De exemplu,
extrem de original, autoarea considera ca prin ,creativi-
tate” nu trebuie sa intelegem un algoritm, ci un proces de
creare a unui context nou si a unor sensuri noi. In cadrul
scenografiei, aceastd perspectivd sugereaza ca timpul si
spatiul nu sunt decoruri neutre, ci ,organisme vii“ sau, altfel
spus, constructe dinamice ale constiintei, care influenteaza
activitatea creativa, pe de o parte, si experienta holisticd a
spectatorului, pe de alta parte.

In cel din urma capitol, ,,Perspective si forme de expresie
ale creativitatii spectaculare in teatrul contemporan®, Alina
Herescu reevalueaza cateva tipuri de expresie scenica: tea-
trul suprarealist, creatia colectiva, teatrul ambiental si cel
imersiv. De asemenea, sunt invocate reprezentarile imersive
si non-liniare, proprii discursului meta-teatral, ceea ce ne
aminteste de ,sfarsitul marilor naratiuni®, invocat de Jean-
Francois Lyotard. Aceste forme de expresie (de descentra-
lizare a narativului) semnaleaza transformarea pe care se
sprijina creatia, fie ca este vorba de spatiu, de imaginar, de
realitatea fizicd sau de cea imaginari, ceea ce deschide larg
orizontul de asteptare al operei. Sunt prezentate numeroase
exemple din teatrul european, care au condus experimentul
spre limitele artisticului si au creat ,un spatiu de joc cu
infinit potential, care permite actorilor sd improvizeze si
sa exploreze®. Solutia sfidarii logicii rationale, in favoarea
explorarii subconstientului, a expresiei artistice libere si
non-conventionale, deschise si fluide, fusese enuntatd de
André Breton, fondatorul suprarealismului. Abordarea
teatrului imersiv si a spatiului cu ,infinit potential“ pot fi
analizate si in lumina ideilor lui Henri Lefebvre cu privire
la producerea spatiului. Acesta sugerase ca spatiul, ,in mod
iluzoriu exterior ideologiei“ (v. L’homme et la société, 1974,
nr. 31-32), nu este doar un cadru pasiv in care se desfasoara
actiunea, ci este produs si reprodus in urma unor inter-
actiuni sociale, culturale si politice. Urmand aceasti idee,
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putem spune cd, in teatrul imersiv, unde spatiul devine
un element central al experientei, co-creat de scenograf,
actori si spectatori, se pune in lumina ,,infinitul potential®
al interpretarii.

In concluzie, Alina Herescu ne oferi o perspectivi
ampld asupra diversitatii si complexitatii scenografiei
contemporane, punand aceste tendinte in legatura cu idei
fundamentale din psihologia abisalad si filosofia secolelor
XX si XXI. Autoarea demonstreaza cu claritate ci teatrul
modern nu se rezuma doar la reprezentarea spatiului fizic,
ci se concentreaza asupra unui spatiu dinamic al interac-
tiunii si co-credrii. In acest context, scenografia si formele
de expresie scenicd devin esentiale in configurarea si
modelarea experientei spectatorului, aducand o contributie
semnificativa la intelegerea teatrului ca un loc al gandirii si
al ideilor.
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I
INTRODUCERE

1. Argument

Prin aceasta lucrare, mi-am propus, pe de o parte, o actu-
alizare in abordarea artei scenografice in contextul artelor
spectaculare ale realitatii contemporane.

Pe de altd parte, prin metodologia transdisciplinara
continuti de insusi domeniul nostru de discutie, scenogra-
fia, voi genera un sens inovator si totodata, prin relevarea
unor noi perspective, corelat cu abordarea empirici, sustin
caracterul transformator-evolutiv al artei teatrale si sceno-
grafice in mod expres. Astfel, scopul meu este cunoasterea
mai profundi a acestei forme de expresie artistica atat de
complexe si ofertante pentru cei din sistemul teatral sau
educational, pentru potentialii spectatori si pentru fiecare
cititor, in ultima instanta.

Asa cum putem constata, revolutiile sociale, precum si
cele tehnologice au format oameni acaparati de gol interior,
de scindare, respectiv de conflicte interioare, de alienare,
oameni ce aleargd haotic in cautarea sensului, animati de o
foame acerba de validare, de apartenenta, de iubire, in esentd,
dar perceputi deformat si exprimata in consecinta, inconsti-
ent. Aceastd iubire inconstienta este in fapt sursa a golului
de ,neiubire” si de nevoi psihologice de baza nesatisfacute,
cdrora mintea le-a creat forme iluzorii de anihilare a crizei
interioare, printr-o nestavilita nevoie de acumulare materiala
si de ascensiune sociald, de manipulare, de consum, respectiv
dependente compensatorii, exces informational, agresivitate,
stari conflictuale extinse in exterior si alte tendinte distructive,
efecte ale indepartirii de esenta implinitoare, unificatoare,
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care 1n acceptiunea psihologica se defineste ca Sine. Eu aleg
sa o numesc Esentd sau Sursa creatiei.

In raport cu arta teatrald, am sesizat un nivel ridicat
de superficialitate, egocentrism si o abordare suficient de
amplu raspandita ce oglindeste cele sustinute anterior, con-
cretizate adesea printr-o avalansa informationala, livrata
rapid, de forme fara fond si o mecanicizare a procesului
creativ, prin devalorizarea acestuia la nivel de sens si sem-
nificatie. Ca urmare a pierderii reperelor valorice, regasim
si varianta extrema de expandare non-valoricd, ce poate
avea efecte devastatoare prin extindere.

Totodata consider ca arta, teatrul, dar mai cu seama sce-
nografia — situata la confluenta dintre toate artele ce implica
si 0 componentd vizuala, care le contine si le cuprinde pe toate
in sens transdisciplinar si interdisciplinar — are, asa cum a
dovedit de-a lungul timpului, un potential unificator, echili-
brant, fuzional si restructurant prin care poate deveni o cale de
cunoastere si de transformare, atat la nivel de societate, prin
dezvoltarea culturii, cat si la cel individual — pentru creator si
receptor deopotriva, prin dezvoltarea perceptuald si nu numai.
Astfel, si recastigarea valorilor devine posibild tocmai prin
regdsirea Esentei si recunoasterea Adevarului, a valorilor esen-
tiale, prin cunoastere, ca urmare a unui proces creativ constient
si a unei viziuni sistemice si integratoare. Creativitatea este cea
raspunzitoare de transformarea unui sistem preexistent, prin
perspective noi, insa acestea pot fi generate si apoi recunoscute
si asimilate, prin cunoasterea cuprinzatoare a ceea ce este, ca
sistem de referintd, procesat si transformat constient, delibe-
rat in noile paradigme. In mod cert, un creator poate genera
transformare doar prin sistemul pe care il contine si de care
este continut. De aceea, nu ne nastem creatori constienti, ci
existd un proces de devenire, de cunoastere, pe care eu il voi
numi perlaborare creativa si care constituie esenta celor doud
volume — relevata prin perspectiva stiintifica, in volumul de
fata, si prin cea experientiala, metodologicd, in cel de-al doilea
volum. Coordonatele fundamentale ale acestui proces devin in
perspectiva mea esentializarea si personalizarea.
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Argument

Intotdeauna arta, creativitatea si prin extensie cultura
au fost cele care au adus in constiinta societatii structura
valoricd esentiald, la care creatorii au acces in procesul de
creatie constient, recalibrand in acest fel energiile, pornind
de la sursa inspiratiei, pana la efectele ulterioare impactului
asupra spectatorilor, generand astfel transformare si evolu-
tie. Prin curajul si puterea creatorilor vizionari de a schimba
paradigmele depasite cu noi perspective, a putut fi realizata
reconectarea societdtii la valorile esentiale permanent
actualizate ale fiecarui prezent. Puterea transformatoare a
creativitatii este amplificata si acest fenomen devine posibil
prin extinderea si cuprinderea unei viziuni holistice, trans-
disciplinare ce conduce spre unificarea cunoasterii.

Crizele genereaza trei tipuri de reactii/ raporturi:

Raportare la trecut — prin incercarea regasirii unei pe-
rioade sau generatii ,, de aur”, percepute ca fiind un varf al
dezvoltarii, al calitatii. Acest aspect se dovedeste a fi o iluzie, o
utopie in dezacord cu prezentul, dincolo de onorarea si investi-
garea contextului si cauzelor care au condus cétre acea situatie
ideald, din care se pot extrage anumite lectii, atuuri valoroase
ce necesita actualizare si contextualizare in raport cu prezentul,
singurul timp in care putem actiona si crea in mod real.

Revolutiile — asa cum deja am specificat, si acestea, prin
faptul ca implica conflictul ce amplifica starea de criza, prin
scindare interioara si sociald, genereaza suferinti si haos.
Privind din perspectivd sistemicd (sau chiar hermetica),
scindarea, pustiul si haosul din interior se extind, se proiec-
teaza si catre exterior. De asemenea, incercarea de umplere
(de implinire) interioara, cautand resurse exterioare, este o
cautare la nivel de forme si nu de fond, de esenta. Iar inte-
riorul nu poate fi ,umplut”/ implinit prin astfel de mijloace
exterioare, ci doar prin realizarea esentei.

Prin urmare, singura solutie reald ramane unificarea
prin cunoastere, prin creativitate — metoda ce afirma trans-
disciplinaritatea.

Apeland la o metodologie transdisciplinara, propun céi ce
conduc pe de o parte spre implinirea si devenirea interioara,
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intru esentd, a creatorului, respectiv a pedagogului, prin proces
creativ constient, iar, pe de altd parte, implinirea si transfor-
marea spectatorului/ studentului prin dezvoltare creativa si
cunoastere, intr-un proces intra- si interconectat, experiential.

Putem exprima doar ceea ce suntem. In consecinti, un
mediu intern coerent exprima/ comunica un mesaj coerent.
Un creator/ pedagog ce abordeaza viziunea extinsa a unitatii
cunoasterii va crea firesc un mediu/ camp de creatie fecund
si coerent. El va urma in mod natural cei sapte pasi ai orica-
rui proces de creatie constient, pe care il detaliez, cu tot ceea
ce implicd, in capitolul II. Va emite vibratii inalte ce hranesc
creativitatea, generand conectivitate si incluziune. Astfel, el
va adopta un raport adecvat echilibrat si echilibrant, fara
a apela la atitudini de superioritate fortatd, excesiv inte-
lectualizata, ce ar putea genera o fracturd in comunicare
si, respectiv, in intelegerea mesajului. Acest lucru exclude
automatismele si face apel la starea de prezenta, de atentie
sporiti si la cea de observator treaz, activ. In comunicarea
mesajului sdu, un creator constient va avea intotdeauna
atentia focalizatd cdtre mediul interior, pe intentia din
spatele mesajului, pe receptor, cu starea si nevoile lui din
acel moment al prezentului, respectiv la ceea ce ajunge la
celdlalt si la spatiul dintre ei (noi), cAmpul relational.

Asadar, principala motivatie care a condus catre cerce-
tarea prezentd a fost situatia de criza resimtita tot mai acut
si sub multe aspecte in societate, in teatru si in cadrul edu-
cational deopotrivi, ce a culminat cu perioada pandemica si
postpandemici. Acest aspect m-a determinat sa imi focalizez
intreaga atentie si energie catre gasirea unor solutii optime
ce ar putea sd schimbe directia si perceptia, conducéand cétre
echilibru si evolutie — initial pentru mine, prin asumarea
acestei responsabilititi si, prin mine, pentru ceilalti.

In mod evident, demersul meu s-a construit avand ca
fundament resursele pe care le contineam deja in interior,
respectiv creativitatea si experienta teatrald, relationala,
pedagogica si, prin acestea, am extins cercetarea, atat stiinti-
fic, cat si empiric.
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In esentd, putem afirma ci creativitatea este fluidul
emergent ce leagd toate aceste perspective si forme de
cunoastere 1n intregul cunoasterii unificate pe care o pro-
pun. Creativitatea nu este insa suficienta fara o constienta
extinsi si, implicit, o abordare responsabild in raport cu
creatia si cu impactul acesteia asupra altora. In orice context
educational (direct sau indirect), oamenii au nevoie de mai
mult decat a primi un flux informational sau o plédcere este-
ticd. Au nevoie acerba de incluziune, de sentimentul aparte-
nentei, de a fi validati, de ameliorarea conflictelor interioare
ce provoaci suferinti si, implicit, a celor exterioare si, de
asemenea, de perspectiva evolutivd, de perspectiva unui
viitor care s dea sens actiunilor prezente.

Ceea ce sustin este abordarea (re)conectivi si constienta
a artelor spectaculare, pornind de la cea scenografica, spre
o viziune imersiva si incluziva, unificatoare. Acest lucru se
poate realiza doar prin educatie interioara si reconectare
integratoare la Esenta creatiei. Ca efect al acestei schimbari
de paradigmi, de la valorile exterioare la cele esentiale,
profund-interioare, cu adevarat relevante si permanent
actualizante, accesam potentialul creator infinit si implicit
generam un rezultat creativ consistent, inedit, inovator si
implinitor, contindnd acelasi potential transformator si
evolutiv cu al sursei din care a fost creat.

Demersul nostru are un caracter holistic si sistemic. De
aceea, vom analiza din mai multe perspective atat partile,
cat si viziunea de ansamblu.

Complexitatea domeniului si a temei propuse spre cerce-
tare ne orienteaza cétre aceasta abordare multidisciplinara
si interdisciplinard, ce are ca scop extinderea perceptiei
si, implicit, a constiintei precum si o clarificare a viziunii
asupra realitatii vietii si artei teatrale si a potentialului pe
care il avem la dispozitie.

Vom incepe printr-un demers ce are ca scop o intelegere
profunda si amplad a intregului sistem, a modului in care
functioneaza acesta si, respectiv, a instrumentelor pe care
le avem la dispozitie prin perspectiva sfericd (spiralata).
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Vom investiga perspective multiple plecand de la contextul
teatral, aplicat al scenografiei, pentru o intelegere corecti
a acestei discipline spectaculare complexe, destul de putin
cunoscutd, In masura in care necunoasterea poate genera
o intelegere eronata, eliptica, implicit ignorandu-i uriasul
potential creator si transformator.

Apoi vom patrunde in sferele mecanismelor interioare,
generatoare ale formelor exterioare. Vom face astfel o incur-
siune, cercetand mecanismele creativititii spre o ampla intele-
gere a ceea ce reprezinta creativitatea si care sunt mecanismele
ce pot deveni instrumente cu potential infinit, prin cunoastere,
sau distructive, prin ignoranta si intelegere eronata.

Cercetarea patrunde apoi in straturile si mai profunde,
ale subconstientului si inconstientului, investigand in acest
fel perspectiva psihologica. Spre obtinerea unei perspective
si mai ample, prin prisma noilor descoperiri, vom apela la
perspectiva neurostiintelor.

Treptat, ne apropiem de nivelurile esentiale, facand tre-
cerea catre planurile subtile ale spiritului si ale fiintei crea-
toare ca intreg, in intreg, ca micro-sistem apartinand unui
sistem mai mare. Din acest punct, si perspectiva devine una
complexd, multipld, multi- si transdisciplinara printr-o fu-
ziune dintre stiinte ancestrale, abordari psihologice sistemice
si mai noile perspective pe care fizica (mecanica) cuantica le
aduce asupra creativitatii si asupra intelegerii profunde a
vietii, a realitatii fundamentale in toate dimensiunile ei.

Urmitorul pas presupune transferul citre modul in
care toatd aceastd cunoastere unificata se aplica in arta si
formele de expresie ale teatrului contemporan.

Avand perspectiva ampld a contextului general in
toata complexitatea sa, urmeaza sa propun metodele care
ne conduc catre (auto)cunoastere si, implicit, evolutie si
transformare, printr-un proces creativ constient si riguros
cercetat. Prin aceasta ne asumam constient devenirea ca o
conditie necesara si implicita a procesului de creatie, pre-
cum si responsabilitatea a ceea ce transmitem si efectul pe
care il generam asupra spectatorilor (Capitolul III).
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In Ghidul experiential de creatie constientd (al doilea
volum), voi analiza din perspectiva empiricd a propriei
creatii artistice si a diferitor sisteme de cunoastere integrate
aplicabilitatea valorilor abordate si sustinute prin aceasta
lucrare. Voi aduce claritate, apeland la cateva repere/ studii
de caz a diverselor perspective pe care le-am abordat spre
cercetare si devenire in propria experienti. in fond, toate
temele/ teoriile pe care le aduc in atentie sunt integrate si
confirmate totodata experiential.

Cum nu existd proces de evolutie si transformare, de
devenire in afara experientei, am structurat aceasta cer-
cetare in asa fel incat abia la finalul ghidului de practici
voi putea esentializa intregul mesaj pe care mi-am propus
sd 1l transmit tuturor celor ce au curajul de a-si asuma un
proces de creatie constient, ca proces de (auto)cunoastere si
devenire prin transformare evolutiva, prin esentializare si
personalizare, care si-i sustind atat intr-un demers artistic
autentic, cat si in ipostaza de creatori ai propriei realitati si
ai vietii insasi.

Ghidatd de modul in care functioneazi gandirea creativa
— sferic, non-liniar, cu conexiuni prelungi si multiple si aso-
cieri inedite —, voi transmuta aceasta structura si in lucrarea
prezenta. Voi incepe astfel prin a face o scurtd incursiune
istorica, sociala, artisticd, ideologica si empiricd asupra tea-
trului, pentru ca apoi si realizez o perspectivare, cercetand
prin prisma diferitelor unghiuri de vedere precum psiholo-
gia, neurostiintele, fizica/ mecanica cuanticd, multiple alte
cunoasteri ancestrale (precum stiinta hermetica) si metode
psihoterapeutice (in special abordéri sistemice), de psy deve-
lopment si educarea creativa a mintii (sub toate aspectele ei).
Cercetarea prelevata in volumele de fata se incheie tot prin
experienta spectaculara scenografica. De altfel, instrumentele
aferente scenografiei si teatrului sustin prin excelenta crea-
torii in procesele de esentializare si personalizare a creatiei
constiente, prin urmare imi doresc ca cititorul s raimana cu
aceasta realizare. Sigur ca am recurs la o structura ce slujeste
drept fundament pentru coerenta demersului, insa conceptele

25



Scenografi(c)a creatiei constiente intre esenta si personalizare

circul liber, fluid, fuzional. Perspectivele si punctul de obser-
vare sunt in permanenta schimbare, iar aceasta perspectivare
fluidd poate genera salturi cuantice neasteptate, in orice
moment, odata cu repozitionarea perspectivala cu care citito-
rul este provocat continuu.

Personalitatile complexe si vizionare au influentat tea-
trul de-a lungul timpului tocmai prin aceastd metodologie
transdisciplinara, creand punti intre astfel de discipline si
teatru, iar aceasta devine in sine o meta-metoda de cunoas-
tere si autocunoastere, evolutivd si transformatoare prin
absorbtia celorlalte sisteme si, respectiv, prin extinderea
continutului sau integrativ. Prin aportul si calitatile de imer-
siune si conectivitate integratoare ale scenografiei, intregul
sistem devine mediu imersiv in raport cu spectatorii.

Pentru a aduce mai multd claritate, voi explica termenii
definitorii ai prezentei lucrari, precum transdisciplinarita-
tea, care aici 1si reclama prezenta prin toate acceptiunile sale
— la nivel de concept, ca metodologie si ca viziune asupra
lumii, teatrului si cunoasterii. Este un termen aparut rela-
tiv recent, in anii 70 ( Jean Piaget), initial cu un sens mai
restrans, pentru ca apoi, in 1985, si fie abordat mai amplu,
in deplinitatea sensului sau, de cétre Basarab Nicolescu, in
cartea sa Noi, particula si lumea*. Astfel, trans-disciplinari-
tatea, prin similaritatea pe care prefixul ,trans-" o comporta
in raport cu lexemul ,trei”, primeste si se manifesta prin
valoarea trinitatii, drept ceea ce este inauntru, intre si din-
colo de discipline. La nivel de consecinta, de efect, conceptul
de transdisciplinaritate il genereaza pe cel de ,, meta” — cu
sens de cuprindere, de schimbare si de transformare.

Extrapoland, termenul de ,creier triplu”, pe care il
intalnim in corpul lucrarii si se refera la cele trei structuri
neuronale complexe interconectate (creierul cranian,
creierul din inim si creierul enteric — concept sustinut
si de Daniel Siegel), il vom numi transcreier. in sens

1. Basarab Nicolescu, Noi, particula si lumea, traducere de Vasile Sporici,
editia a II-a, Iasi, Junimea, 2007.
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similar, si modul in care noi abordim relationarea (din
perspectiva sistemica si scenograficd) incapsuleaza trini-
tatea, in raport cu cele trei aspecte constitutive — subiectul
emitent (creatorul/ pedagogul), receptorul (spectatorul/
studentul) si spatiul dintre ei. Astfel, definim acest raport
ca transrelationare.

Abordarea transdisciplinara a venit pe de o parte firesc,
ca urmare a viziunii personale, a modului in care percep
lumea, iar pe de alta parte, ca o necesitate a combaterii ideii
de separare dintre disciplinele teatrale, precum si dintre
acestea si sistemele extinse ale cunoasterii, prin intentia
de realizare a Unitatii cunoasterii. Sunt tot trei concepte la
nivel intentional — (re)conectivitate, integrare, constiinta
extinsa (prin constienta si, respectiv, cunoastere).

Metodologia transdisciplinard se aplica sine qua non
pentru abordarea scenografiei in raport cu celelalte arte
spectaculare si in raport cu alte discipline cu care aceasta
fuzioneaza sile integreaza. Am ales sa dezvolt acele aspecte ce
pot fi revelatoare si transformatoare pentru cel ce este curios
si deschis spre aceasta cunoastere complexa si, respectiv, fata
de lucrarea prezentd, si mai putin perspective mai tehnice
precum inginerie, arhitectura, croitorie si altele, ce fac parte
si ele din puzzle-ul scenografic. Printr-o detasare de subiect,
in ipostaza de observator, de cercetitor, am putut adopta o
perspectiva mai ampla, din care am descoperit noi metode si
instrumente din alte sisteme de cunoastere, care acum sunt
transmutate adaptativ in scenografie, iar prin acest transfer
al metodelor isi amplificd perpetuu potentialul interdiscipli-
nar. Si acest concept se impune sub toate gradele sale (trei):
aplicativ — prin aplicarea psihologiei, neurostiintelor, fizicii
in scenografie/ teatru, iar teatrul si toate celelalte, in educatia
creativa; epistemiologic — cel ce ne conduce spre a considera
scenografia o meta-artd prin puterea sa transformatoare de a
revela noi perspective, abordari teatrale, si generator — prin
capacitatea sa de a genera noi forme de teatru (teatrul-ima-
gine, teatrul-instalatie, teatrul ambiental, teatrul imersiv) si
noi discipline (scenotehnica, light design etc).
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Totodata, luand creatia scenografica si analizdnd-o
simultan din perspective diferite ale unor domenii diferite
si ale unor conditii diferite, pe care alte contexte decat cel
scenic (teatral) le confera, am realizat si evidentiez pluridis-
ciplinaritatea scenografiei.

Voi aduce in lumina atentiei voastre aceasti complexitate
a scenografiei, pe care multora le este dificil sa o incadreze
din acest motiv intr-un domeniu clar al artelor si pe care eu
o voi defini ca proces — un proces complex de cunoastere.

Teatrul este o cunoastere, una profund umana. Prin
procesul sidu complex, transdisciplinar si interdisciplinar,
vom vedea cum scenografia devine o cunoastere a cunoas-
terii sau chiar a cunoasterilor, ceea ce 1i conferd acesteia
statutul de meta-arta. Cunoasterea presupune experienta.
Fara experienta directd, se poate vorbi de o acumulare de
cunostinte, ceea ce inseamna sa stii niste lucruri teoretic si
relativ, dar nu inseamni ci stapanesti o cunoastere. Putem
sti cate ceva despre scenografie, insa acest lucru nu ne ajuta
in a experimenta profesia de scenograf, respectiv la a realiza
o scenografie in deplinitatea sensului acesteia. Faptul de a
detine niste informatii despre scenografie te poate ajuta
in practica, iti poate deschide perspectiva, dar in egald
masura poate deveni o piedica intr-un proces inconstient/
automat, cand acele informatii limitate devin idei/ credinte
preconcepute — limite perceptuale —, in absenta perceptiei
intregului prin unitatea cunoasterii — ceea ce nu iti confera
ipostaza de creator de teatru autentic, respectiv scenograf,
creator de caractere si de mediu/ spatiu spectacular.

De aceea, intreaga mea cercetare are o baza experienti-
ald, atat in ceea ce priveste teatrul, cat si celelalte discipline
complementare abordate, prin cursuri, practici, formari,
atestari, pentru a fi integrate si pentru a putea crea o vi-
ziune coerenta a unei cunoasteri unificate. Totodata, ceea
ce propun prin acest demers este astfel un proces pe care
doar prin experienta proprie il puteti proba si integra ca
formad de (auto)cunoaste cu sens transformator-evolutiv.
Intentia mea este de a va provoca la interogare, la evaluare

28



Argument

si cercetare, de a sugera un mod de gandire si de abordare
creativd si nu de a da retete axiomatice cu pretentia de a
va invita ce si ganditi. Fiecare retetd este unica, fiecare
proces este unic in raport cu unicitatea noastra, a fiecaruia,
insa cu cat sunt mai extinse si implicit mai cuprinzéatoare
cunoasterea si constiinta, cu atat intregul sistem devine mai
echilibrat, mai coerent si unitar, ceea ce as numi constiinta
a unicitatii integrate in Unitate.

Fundamentul oricarei cunoasteri este cunoasterea/
congtienta de sine. Asa incepem sa intelegem cum functio-
nim, de ce facem ceea ce facem si cum facem, care sunt
atuurile noastre, ce ne motiveaza, care sunt ,butoanele” de
activare in sens pozitiv sau negativ, incepem sa intelegem
cu adevarat povestea pe care ne-o spunem noua insine si pe
care incercam sa o transmitem altora. Constienta de sine si
gestionarea acesteia se invata prin educatie interioara, insa
intotdeauna in relatie cu ceilalti, care ne oglindesc (prin
neuronii oglinda, prin propriile proiectii sau filtre perceptu-
ale), activeaza butoane de alarma sau motivationale, devin
ghizi in procesul de autoevaluare si invitare de sine. in plus,
prin cunoasterea si accesarea nivelului Sinelui, continétor
de iubire, de empatie/ compasiune (printre alte calititi, pe
care le putem regasi in partea superioara a Piramidei Con-
stiintei a lui David Hawkins) si responsabil de conexiune
reala cu ceilalti prin constienta Unititii, ne dezvoltam astfel
si constiinta sociala si, implicit, gestionarea relatiilor. Toate
acestea ne aduc in final o viziune extinsa si clara, expertiza
mai multor perspective, iar mesajul nostru (povestea noas-
trd) devine clar, puternic evocator, avand un impact pozitiv
asupra celorlalti.

Cand avem cunoastere, dispare notiunea de efort,
incrancenarea de a dovedi ceva cu orice pret, avem curajul
sd ne ldsdm in explorarea si experimentarea Campului
tuturor posibilitatilor, alegand solutii/ idei din multitudi-
nea dimensiunilor noastre, unde totul existd deja. Chiar
fiind un ciutator-explorator, sensul va fi revelat doar odata
cu exprimarea prin creatie si impartasirea acesteia, cand
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experienta noastra devine un factor generator de experiente
(autentice) pentru ceilalti/ spectatori.

In teatru, mesajul circuld intre creatori (in procesul
de creatie), intre personaje, respectiv personaje si spatiu
(pe scena), precum si intre ansamblul spectacular — prin
pluri-limbaj — si spectatori (inspre si dinspre spectatori —
prin undele de feedback). Intreruperea acestui circuit inte-
gral si continuu al fluxului energo-informational determina
afectarea integritatii spectaculare. Acest aspect a generat
crearea constelatiilor/ geometriilor spectaculare, cu scopul
optimizarii procesului de creatie spectaculard, in sensul
amplificarii potentialului de expansiune al semnificatiei si
respectiv al celui de impact prin imersiune.

Din aceasta perspectiva holistica, scenografia si teatrul
sunt in prima instanta forme de (auto)cunoastere si (auto-)
devenire. In consecinti, procesul creativ devine ceea ce con-
sider un proces de perlaborare. Asa cum ,perla este autobio-
grafia scoicii”, dupa cum declara Federico Fellini, sustinand
aceeasi idee conform céreia toata arta este autobiografica,
asa si artistul devine o noua variantd, aceea a unei constiinte
extinse, evoluate prin procesul de creatie constient.

Aceasti devenire conduce firesc spre ipostaza de model
si ghid ce sprijina spectatorul in propriul proces de devenire
— perlaborare — prin experienta directa in raport cu mediul/
conditiile pe care artistul le-a creat. Cunoscand puternica
influenta pe care mediul o are asupra psihicului uman, cel
pe care il cream pentru ceilalti e important sa fie unul sigur,
incluziv, contindtor al fundamentului cunoasterii cu sens
dezirabil, evolutiv. Astfel este demonstrata necesitatea unui
proces creativ constient, responsabil, sustinitor si iubitor
de viata si de oameni, care prin esentializare si personalizare
devine si un produs spectacular autentic si cu impact puter-
nic, transformator in sens evolutiv. Esentializarea este a
intregului si personalizarea, a partii, a unui punct de vedere,
a unei perspective — cu unghiul sdu de perceptie specific.
Abordarea lor impreuna face trimitere la perspectivare si
reperspectivare — deschiderea acelei perspective particulare
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a partii, a punctului de referinta, pana ce cuprinde intregul
in care ea insisi este cuprinsa si continuta. Totodata, acesta
se dezvaluie pe sine in fiecare parte — intru esenta —, iar
partea se realizeaza, se recunoaste pe sine intru aceeasi
esenta si acelasi intreg.

Desi este dificil sd exprimi intregul intr-o singura
lucrare, este esential sine qua non, mai cu seama in contex-
tul in care aceasta lucrare abordeaza un domeniu bazat pe
limbajul fundamental al experientelor esentiale de dincolo
de concepte/ cuvinte — imaginea, simbolurile si starile/ sen-
zatiile experimentate direct si simultan, atat in corp (inte-
rior), cat si prin mediu/ camp (interior-exterior).

In cele din urmi, imaginea este codul de acces citre
aceste straturile profunde, indiferent de perspectiva din
care privim, fie ca vorbim despre subconstient, inconstient,
de esentd sau sursa creatiei (cAmpul cuantic de poten-
tial infinit).

In insemnirile sale (Psychology and Truth), Nietzsche
dezvaluia o perspectiva transdisciplinard, ce imi confirma
intuitia in ceea ce priveste perceptia senzoriala in raport
cu Adevirul. Acesta sustine cd imaginea este primul nivel
de transformare al oricidrui stimul nervos, care ulterior
va fi imitatd intr-un sunet (idee reconfirmata si de Daniel
Siegel). Extinzand intr-o viziune globalizata, el multiplica
acest efect: ,de fiecare data existi o transmutare completa a
unui domeniu in mijlocul altuia, complet si diferit”. Dincolo
de o generalizare fenomenologica a transdisciplinaritatii,
ceea ce avem de retinut este situarea imaginii la un prim
nivel vibrational neintermediat fatd de impulsul primordial,
de esenta generatoare si fata de experienta directa, in fapt.

Conceptualizarea, articularea prin cuvinte necesita un
proces mult mai complex, filtrat prin mai multe niveluri,
asteptand cel putin pana dupa perceptia sunetului pentru
a fi declansat. In tot acest parcurs, in mod evident se pierd,
in fiecare nivel de procesare, nuantele, intensitatea expe-
rientei initiale. De aceea, e dificil si exprimdm in cuvinte
anumite stiri/ experiente intense vibrational. In sens
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contrar, o abstractizare, o conceptualizare excesivd poate
»sardci” experienta, deoarece fiecare stimul se transforma
intr-o impresie in creierul nostru, o reprezentare, o imagine
mentald care apoi, in procesul prin care este analizata,
structurati si centralizatd, sufera o serie de transformari
sau interpretiri ce denatureaza informatia initiala.

In esents, o imagine nu este astfel o idee, ci este o sen-
zatie, o stare, o experientd in forma purd/ originala ce nu
necesita o filtrare logicd, rationald. Prin urmare, imaginea
este calea directa spre Adevar, precum si limbajul prin
care acesta poate fi exprimat in forma puri, neintermediat.
Ameliorarea imaginii prin cuvinte, prin concepte intelectu-
ale, vine dintr-o nevoie de control, cel mai adesea, ceea ce
presupune o reducere a dimensiunii creative si umane prin
liniaritate, in incercarea de a cuprinde si intelege informatia
rational. Acest lucru nu e insa posibil atét timp cat ratiunea
noastra cuprinde doar 3%-5% din intreg. De aceea, nu vom
reusi niciodatd sa exprimam in cuvinte tot ceea ce putem
sd exprimdm in imagini, insa putem trdi si experimenta
totul. Textul este exprimat prin cuvinte, insa imaginile nu
ilustreaza textul, ci exprima starile, emotiile, spatiile dintre
cuvinte si din miezul cuvintelor, spatiul interior al perso-
najelor si al mediului lor, constiinta, spatiul emergent ce
le uneste si le contine si ale caror vibratii, prin extindere,
cuprind spectatorul. Ele produc rezonantd in campurile
subtile ale acestuia, in acele frecvente care 1l misca, il emo-
tioneazi, trezeste, reflecta sentimente, simtiri, stiri ce exista
in forme neconceptualizate inca.

Scenografia are capacitatea de a capta viata ca o reflexie,
ca un vis fara limite, experimentat cat se poate de real, de a
manifesta in spatiul scenic creat posibilitatile nelimitate ale
inconstientului, ale cAmpului cuantic unificat, ale Esentei
unificate, prin ceea ce s-ar putea numi supralimbaj, mai
curand decat limbaj. Simfonia vizuald creatd prin sceno-
grafie este interconectatd indisolubil cu sunetul in crearea
starilor (chiar si cu linistea), cum poate si crea sunete, poate
fi o scenografie sonord, un decor sau un costum sonor,
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completand creatia muzicald/ sonord a spectacolului si
astfel conducand totul catre armonia intregului.
Scenografia soliciti mai multe forme de inteligenta
precum cea emotionala (esentiald in creativitate), inteli-
genta esteticd sau inteligenta spatiald/ scenicd etc., toate
conducand citre starea de armonie si echilibru a intregului
sistem. ,Instinctul de joaca”, atit de necesar in creatia
scenografica/ teatrald si care, in definitiv, intregeste omul,
este rezultatul dezvoltarii inteligentei estetice si a celei emo-
tionale, in primul rand, si apoi a celei intelectuale. Aceasta
este o configuratie tipici perioadei de copilarie — cand
neocortexul nostru, aflandu-se intr-un stadiu incipient de
dezvoltare, nu poate fi considerat o resursa importantad in
modul de functionare. Din acest motiv, copiii functioneaza
pe baza sistemului mental integral, accesand cu usurinta
planurile subtile si preluand informatiile direct din campul
energo-informational/ inconstient. Asadar, ar fi recoman-
dat sa cercetdm si sa recream acel context, s invatam de
la copii modul direct, deschis, plin de curiozitate, jucdus
si total de a ne raporta la arta spectaculard, ce reclamai a fi
privitd in esenta a ceea ce e: , o invitatie la joaca” si nu o
sstrofocare” intelectuala. (Friedrich Schiller, Scrisori despre
educatia esteticd a omului, 1794). in acest context, este im-
portant de stiut faptul ca legaturile dintre informatiile ce vin
din inconstient nu au o logica liniard, insd existd o coerenta
emotionala in haosul aparent. Aceastd ambiguitate isi gdseste
raspunsul la nivelul gandirii creative si, respectiv, al inimii.
In acest sens, Andrei Tarkovski considera ci arta solicitd o
cunoastere speciala si ca e inutil s cautdm permanent inte-
lesuri ascunse, vadit intelectuale, cand, in esenta sa, ea se
adreseaza direct inimii: ,, arta [...] ori are un efect direct asu-
pra inimii tale, ori nu are absolut niciun inteles”. De aceea
e important sa ne lasaim condusi, absorbiti de o experienta
spectaculard vizuald, fard o cdutare cu orice pret a unor

2. Andrei Tarkovsky, Sculptand in timp, traducere de Raluca Radulescu,
Bucuresti, Nemira, 2015.
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sensuri ascunse pe care si le decodam rational. Uneori,
libertatea si bucuria de a trai acea experienta spectacu-
lard, precum in teatrul imersiv, ne poate aduce mult mai
multe beneficii, revelatii, activare creativd, raspunsuri si
solutii, decat efortul intelectual sustinut ce implicd in mod
natural limitare.

Subiectul creativitatii va beneficia de o dezvoltare ampla
pe parcursul lucrarii, ce va cuprinde atat caracteristicile
creativitatii, cat si abordarea acesteia in raport cu structu-
rile creierului cranian, cu importanta inimii in contextul
creativitatii, precum si cu relevanta emisferelor si a starilor
vibrationale ale creierului. Toate pornesc din intentia de a
cuprinde cat mai multe planuri de perceptie si intelegere,
spre o extindere a perspectivei in raport cu creatia si deve-
nirea noastra prin aceasta, in proces constient, responsabil,
liber si eliberator (prin transcenderea limitarilor si capacita-
tea de a alege constient).

Fizica cuanticid ne-a dezviluit aceasta perspectivd a mul-
tiplanurilor, a libertatii de perceptie si expresie, in esenta, pe
care scenografia se muleazi perfect. Cunoasterea confera liber-
tate prin cuprindere, prin extinderea constiintei. Scenografia
este o constiintd, o emergenta ce se extinde cuprinzator intre
si prin toti si toate in sistemul spectacular, insa si in afara
limitelor lui prin interactiuni exterioare, prin sisteme diferite
(film, televiziune, evenimente etc), incluzand toate planurile
de fiintare (fizic, emotional, sufletesc, mental, energetic, spi-
ritual), actionand paradoxal, atat in unda, cét si in particula.

Plecand de la aceasta proprietate a sa de extindere, atat
pe orizontald, cat si pe verticald, cu sens integrator, consider
canu am putea sd o cunoastem, sa o integram, sa o acceptam
sub toate aspectele ei, ameliorandu-i paradoxurile, fara o
abordare transdisciplinara, sistemica si, nu in ultimul rand,
o contextualizare sub raport cuantic. In definitiv, ins#si cre-
ativitatea are un caracter cuantic si doar accesand si aceasta
perspectiva poate fi inteleasa si integrata deplin.

Totodata, ceea ce leaga intre ele toate aspectele cunoas-
terii scenografice este ceea ce leagd, la nivel macro, arta,
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stiinta si spiritualitatea, iar acest liant este creativitatea.
Aceasta nu este doar o caracteristica a scenografiei, ci si un
atu care, impreuna cu cel reprezentat de caracterul/ limba-
jul sau vizual, precum si de cel al transdisciplinaritatii, 1i
confera deschiderea pluridimensionala, universala.

Cercetarea mea a pornit in fapt acum mai bine de 25
de ani, experiential, prin artd/ teatru. Animata de o pofta
nestavilita de cunoastere, de a experimenta necunoscutul,
noul si de o fundamentala iubire de viata si de oameni, am
fost intotdeauna atrasa cétre o cercetare extinsi, care sa imi
confere o intelegere mai profunda a fiintei, a Universului,
precum si a fenomenelor fizice, naturale, tehnice (artifi-
ciale) sau stiintifice, prin care sa-mi upgradez propriul pro-
ces creativ, propria fiinta si sa pot contribui prin ceea ce sunt
si ceea ce fac la starea de mai bine — a mea si a semenilor
mei. Acesta poate fi un argument si pentru alegerea (deloc)
intdmplatoare a profesiei — scenografia — inca de la varsta
de 14 ani. Acum realizez — si vom putea realiza cu totii prin
aceasta lucrare, in cele doua volume ale sale — ca nicio alta
profesie nu mi-ar fi oferit instrumente mai puternice si mai
diverse pentru a-mi implini in simultaneitate toate aceste
tendinte ce conduc catre o cunoastere unificata, integra-
toare, in raport sistemic intra- si interconectiv.

Prin demersul meu transdisciplinar si interdisciplinar,
ma alatur unui context mai amplu de intentii similare, aceea
de realizare a unitétii cunoasterii, pe care, prin propria
cale unicd, sd o integrez in mediul educational si teatral,
iar prin intermediul acestora sa generam evolutie si trans-
formare prin reconectare la Esentd, in intreaga societate
contemporana.

Pentru implinirea acestui scop prin transformarea hao-
sului 1n coerenta — capacitate pe care artistii o pot stipani
atat timp cat isi muti atentia de la formele si fenomenele
exterioare citre Esenta integratoare —, putem dezvolta
o preocupare catre educatie interioard, fructificatd prin
extindere perceptuald, a constientei si constiintei, prin
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responsabilitate fatd de actul creator si efectele acestuia
asupra celorlalti — prin creatie constienta.

2. Functia scenografiei in teatrul
contemporan. Scenograful, de la ipostaza
de subordonat la cea de co-creator.
Context social, ideologic si artistic

Scenografia, dupa cum ne indica si structura etimologica a
notiunii (cf. gr. skenographia/ skene — scena, graphein — a
scrie, a grafia, a desena), se referd la grafica de scena, adica
tot ceea ce se contureazi la nivel de imagine pe o scend —
loc pe care il vom numi, intr-o acceptiune extinsi, spatiu
spectacular sau performativ, pentru a sustine intentia
acestei teze. Este acea artd de spectacol care se ocupa cu
crearea ambiantei scenice, prin decor, costum, recuzita,
lumini, de la nivel ideatic pana la materializarea acestora
in scena. Plecand de la o functie initiala strict decorativa,
ilustrativa, reprezentata bidimensional ca fundal pictat, ea
si-a castigat In timp spatialitatea, atat prin tridimensionali-
tate (sub raport exterior), cit si prin profunzimea sensurilor
pe care le exprima (sub raportul resurselor interioare, al
continutului esential, intrinsec). In final, printr-un proces
de esentializare si personalizare, a devenit o arta autonoma,
prin unicitate (autenticitate) si prin caracterul siu trans-
disciplinar. In raport de complementaritate, ea vine cu un
considerabil aport de originalitate si totodatad cu o functie
structurantd, avand valoare de mediu pentru celelalte
componente spectaculare. Aceastd mutatie a functiei, de
la una exterioarid (decorativa) la una interioard, un salt in
esenta generatoare, face din scenografie un organism viu,
complex, o artd imersivd.

Scenograful, cercetitor al vietii si al naturii umane,
este permanent preocupat de descoperirea, aprofundarea
si sugerarea structurilor si traseelor mentale si afective ale
personajelor, inlesneste o intelegere profunda a acestora
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prin costum-personaj si prin rezonantele cu mediul lui
caracteristic, spatiul. Totodata, el sustine implicarea di-
rectd a spectatorului, prin apel la afectivitate, asocieri de
idei, imagini sau stiri si, dupa cum vom vedea, chiar mai
profund de atat, tocmai prin capacitatea de a crea forme
continatoare ale esentei de dincolo de cele ale realitatii
evidente si de concepte unanim recunoscute, invatate, prin
crearea unui mediu/ context experiential inedit, continator
si cuprinzitor. Scenografia devine o meta-arta si o artd
conectiva totodata. Desprinderea ei de registrul decorativ si
respectiv descriptiv/ narativ devine treptat o artd spatiala
si non-liniara.

Pentru o perceptie mai clard asupra a ceea ce reprezinta
scenografia astizi, aduc in atentie procesul de transformare,
de update si upgrade al statutului scenografului, pornind
de la acest nivel perceptual, conceptual, dintr-o perspectiva
social-istoricd, ideologica si artistica. Acesta trece treptat de
la decorator si costumier (termeni de provenienta franceza
de care unii riman inca atasati, dar in care unui scenograf de
azi 1i este dificil sd se mai regiseasca), la designer de scend
si designer de costum, ceea ce incepe sa il apropie de esenta
creatoare si de conceptul definitoriu in sine. Ulterior, va
avea loc transmutatia spre identificare si asumare respon-
sabila totala, in acord cu timpul si sensul contemporan, ceea
ce acum a devenit creator de spatiu scenic/ performativ,
creator de costum, creator de instalatii conceptuale/
performative. In esenti, nu este vorba de o identificare cu
niste concepte exterioare, ci de asumarea unei identitati
creatoare, in acord cu timpul, spatiul si sensul real in care
experimentidm viata si creatia. Pentru o intelegere clara a
acestor diferente de nuanta definitorii, vom face o incursiune
in relativ scurta istorie a devenirii statutului de scenograf si
a definirii evolutive a functiei sale in contextul spectacular.

De asemenea, intalnim adesea, atat in articole, cat si pe
afise, o separare a conceptelor de costume si scenografie,
un pleonasm ce tradeaza definitia insasi, in acceptiunea ei
contemporana. Se pot folosi notiunile de costume si decor
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(dar acest termen este deja depasit, insuficient, aduce cu
sine o ancorare in stricta materialitate si totodata este evitat
tocmai pentru a indeparta preconceptia asocierii cu func-
tia strict decorativd) sau scenografie, simplu si complet,
incluzandu-le pe toate. Abordarea separata, precum creatii
distincte ale unor creatori diferiti, poate constitui o fractura
la nivelul intregului performativ, dacd nu exista o cone-
xiune absoluti intre ele si ele devin demonstratii in sine.
Desigur, acest fenomen al demonstratiilor dezriddicinate
poate aparea si in cazul in care intreaga creatie scenografica
apartine unui singur autor, atunci cand dorinta de a fi unic,
special, de a impresiona, de a fi cat mai vizibil devine un
scop 1n sine, mai presus decat raportul conectat la celelalte
organe vitale ale organismului spectacular: text/ pretext,
regizor/ concept regizoral, actor/ personaj. Intregul si
cheia spectacolului teatral isi pierde astfel semnificatia,
coerenta si valoarea. Esentializarea creatiei scenografice,
intr-o conexiune profunda cu ceilalti participanti la actul
de creatie, devine astfel necesara si benefica, atat timp cat
esenta este continutul, substanta vitala si liantul conector si
conductor ce leaga fuzional partile in intreg, ceea ce 1i con-
firma statutul de artd conectivd. Acesta este un aspect ce
merita o dezbatere ampla, sub toate formele sale, si caruia i
voi acorda intreaga atentie, atat in activitatea profesionala,
cat si in aceasti teza de cercetare.

O abordare stiintificd a unui fenomen necesita in primul
rand o definire clara a acestuia, pentru ca apoi s fie disecat
si cercetat in detaliu. Scenografia este insd un fenomen
extrem de complex in diversitatea formelor prin care se
exprimd, un proces atat de amplu si cu impact multiplu,
atat subiectiv, determinant pentru creatori, cat si in exte-
rior, pentru receptori. E un sistem in sine, interconectat cu
macro-sistemele din care face parte (sistemul spectacolului,
cel al teatrului, al societatii etc.), incat devine dificil, simp-
list si chiar inadecvat si fie incadrat si etichetat limitativ.
De aceea, necesita un studiu extins, intr-o abordare holis-
tica, sistemica, integratoare si experientiald, o cercetare
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transdisciplinars, din perspective diferite, prin care si se
contureze o definitie nu doar metodologica, ci si ontologica,
nu doar sub aspectele fizice, vizibile, ci si metafizice. Ca
orice cunoastere, aceasta presupune mai mult decat un
cumul de informatii, e necesara intelegerea si integrarea,
prin propria experienta si constientizare a fenomenelor pe
care aceasta le contine, iar in felul acesta, definitia are un
caracter autentic, esential si universal.

Insusi scopul cercetirii de a studia esentializarea si
personalizarea este o provocare si o invitatie la o incursiune
in procesele interioare ale fenomenelor artistice, teatrale
si scenografice, in toate planurile si prin toate filtrele ce
constituie imaginea scenica. Aceasta este, in acceptiunea pe
care o propun, o interfata, un sistem de operare ce face posi-
bila si chiar faciliteaza comunicarea intre toate sistemele de
referinta din scena, din spatele scenei si din fata ei, ce se
considera a trdi experiente similare, ca parti ale aceluiasi
sistem mai amplu.

Prin aceasta lucrare, doresc si evidentiez necesitatea
abordirii holistice a fenomenului spectacular ca sistem
integral si integrator, in care fiecare parte integreaza
esenta, energia si informatia intregului si, prin rezonanti
si fuziune cu toate celelalte, il creeaza, unitar si indestruc-
tibil. De asemenea, intregul sistemului spectacular este
intotdeauna mai mult decat suma partilor, a aportului fie-
carui creator/ participant, este o structurd, o entitate in
sine, o constiintd ampld, cuprinzatoare si contindtoare prin
esenta sa. Unicitatea sa cuprinde fara a anula/ exclude
unicitatea fiecdrui creator implicat si fard a se confunda cu
vreuna dintre acestea (fie cd e vorba de dramaturg, regizor,
coregraf etc.), ca urmare a unui proces de creatie colectiv si
constient, asumat. Vom cerceta procesul creativ din diferite
perspective (a metodologiei teatrale, psiho-emotionald, a
neurostiintelor, a cunoasterii spirituale si a perspectivei
cuantice), subiectiv si obiectiv, relational, intra-conectat si
interconectat. Vom studia parcursul creativ interior al artis-
tului vizual, in raport cu ansamblul si ceilalti co-creatori.
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Vom porni de la tema pe care textul dramatic o propune,
de la conexiunea cu regizorul si integrarea scopului comun,
a intentiei regizorale. Vom trece apoi la studiul profund,
constient al psihologiei personajului dramatic, al actorului,
in crearea unui personaj viu, convingator, autentic, precum
si la legatura organica, indestructibild a acestuia cu mediul
sau, iar, dupa un proces creativ autentic si responsabil, avan-
sdm cu un concept spectacular unitar si fluid, adaptativ, prin
celelalte structuri si, prin cAmpul creat, pana la spectatori.
Voi incerca sa generez o noud definitie, in contextul
fenomenului teatral contemporan, plecand de la premisa
schimbarii de raport, de la subordonare, la rolul de creator,
de la o artd heteronomai la ipostaza de artd autonoma, in
evolutia teatrului european citre o creatie colectiva. Vreau
sa aduc in atentie aportul real si complex al scenografului
si al fiecarui creator in realizarea spectacolului. Procesul de
observare, cercetare si cunoastere minutioasa, progresiva, cel
de documentare, de investigare psihologica si sociala in con-
textul dramaturgic, al intentiei regizorale si al materialului
uman al actorului, este esential pentru o abordare autentica
si asumata. Informatia, trecuta apoi prin filtrul gandirii sale
creative, capitda contur, volum, culoare, textura si lumina.
Scenografia devine o forma puternic ancorata in fondul spec-
tacular, parte integrantd, constitutiva a ansamblului.

sDespre creatia in parteneriat si racordarea viziunilor,
considerd ca «un spectacol triieste cu adevarat doar
atunci cand povestile creatorilor devin o sfera perfecta,
cu continut unitar, omogen, ca un bulgire de zipada
care acumuleazd prin rostogolire, devenind tot mai
mare, mai rotund si mai plin, iar cAnd primeste lumina,
ne dezvaluie tot spectrul cromatic luminos, ca un dia-
mant. Abia atunci ne taie respiratia». Scenografiile sale
nu se pozitioneaza in umbra auctorialitatii dramaturgice
ori regizorale. Decorurile si costumele [...] le acompa-
niazd ca fortd expresiva, le ranforseaza ca amprenta
plastica integrata organic in universul de semnificatii al
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spectacolului [...]. Propunerile sale sunt surprinzétoare,
dar riguroase, iar firele certitudinii conceptuale fac ca
spatiul sa intre in rezonanta cu actorii, depasind condi-
tia de mediu de evolutie. Scenografia nu ofera doar un
cadru, ea sprijina interpretii sa ruleze emotii catre sala.”

Treptat, pe parcursul cercetirii noastre, scenografia isi
va confirma specificul de meta-arta, cu un vadit caracter
non-liniar, precum si potentialul conectiv si imersiv prin
care a generat, odatd cu afirmarea ei, cu recunoasterea si
acceptarea acestor potentialititi, formele de expresie ale
teatrului contemporan, meta-modern (post-postdramatic),
cu impact optim prin experienta multisenzoriald, cu mare
capacitate de absorbtie si, totodata, transformatoare, integra-
toare. Asa cum declard Hans-Thies Lehmann: ,Ia nastere un
teatru al scenografiei... cea mai inalta treapta pe care o poate
atinge teatrul in civilizatia imaginii”. In opinia lui, scenogra-
fia devine ,nume al unui teatru al vizualititii complexe”,
dincolo de concepte, cuvinte si forme in sine, prin care
teatrul insusi isi realizeaza ,constiinta specificitatii sale™.

Parcursul istoric al devenirii statutului si identitatii
scenografului, in raport cu arta sa si cu intregul sistem
performativ este, dupa cum afirmam si anterior, relativ
scurt, ceea ce justificd interferenta si convietuirea tuturor
formelor de abordare, cu diferite grade de adecvare sau de
hranire a prezentului (de la decorator/ costumier la creator
de spatiu si caractere si generator de transformare). Pentru
a ne crea o imagine a acestui context evolutiv, vom face o
incursiune, pe de o parte in contextul (ideologic) general
european, iar pe de alta parte in cel autohton.

3. Oltita Cintec, ,Scenografia, intersectia dintre viziunea regizorala si
angajamentul emotional al publicului. Alina Herescu si filtrele fiintei”, in
Tandarul artist de teatru. Istorii romanesti recente, Iasi, Timpul, 2015, pp.
94-102.

4. Hans-Thies Lehmann, Teatrul postdramatic, traducere de Victor Scora-
det, Bucuresti, Unitext, 2009.
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2.1. Evolutia statutului de scenograf
si a teatrului prin imaginea scenica —
scenografia in Europa

Scenografia, adicd arta de a concepe si de a realiza deco-
rurile, costumele, luminile si alte elemente vizuale sau de
atmosfera ale unui spectacol, are origini indepartate si este
strans legata de istoria teatrului si a altor forme de specta-
col, incepand chiar cu ritualurile samanice, misterele si alte
ritualuri si forme spectaculare ale civilizatiilor stravechi.

In Antichitate, spectacolele teatrale erau adesea prezen-
tate in aer liber, iar decorurile constau in elemente simple
— coloane, stalpi, cortine si panze pictate. In Grecia antici
in special, scenografia era considerata o artd importanta, iar
decorurile si costumele erau elaborate si bogat decorate, iar
in Roma antica reprezentau chiar un mod de manipulare si
influenta, prin opulenta.

In Evul Mediu european, teatrul se dezvolta in cadrul
bisericii, iar decorurile constau in elemente liturgice si in
obiecte din viata de zi cu zi. Cu timpul, teatrul s-a separat de
biserica si s-a dezvoltat ca o forma de divertisment popular,
iar scenografia a devenit din ce in ce mai importanta.

In secolele al XVIII-lea si al XIX-lea, odatd cu aparitia
teatrului modern si a altor forme de spectacol, scenografia a
inceput sa devina tot mai sofisticata si elaborata. Astfel, au
aparut primele teatre cu scena fixa, care permiteau schim-
barea decorurilor in timpul spectacolului, iar iluminarea a
devenit un element esential al scenografiei.

Astazi, scenografia este o arta complexa, transdiscipli-
nard, conectivd siimersiva, care se bazeaza pe o combinatie
de elemente vizuale, tehnice si artistice, iar scenograful isi
asuma un rol cheie in crearea unei experiente spectaculare
memorabile.

Statutul scenografului ca profesie, ca autoritate dis-
tinctd si recunoscutd — ceea ce ne intereseazi pe noi in
demonstratia noastrd — s-a conturat tot treptat in istoria
teatrului, doar cd intr-un parcurs mult mai scurt, mai rapid
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si totodata mai recent. Nu exista o data exacti la care acest
statut sa fi fost oficial stabilit, deoarece evolutia scenografiei
si recunoasterea sa ca disciplini distincta a fost un proces
gradual. Totusi, pot fi identificate citeva etape importante
in aceasta evolutie.

In secolul al XVIII-lea, scenografia era adesea conside-
ratd ca parte a responsabilitatii generale a arhitectului de
teatru sau a maestrului de decoruri. Scenograful/ arhitectul
lucra in stransi colaborare cu regizorul si crea decorurile
si costumele pentru productii teatrale. Cu toate acestea, nu
exista inca o distinctie clara intre diferitele roluri in teatrul
de atunci.

In secolul al XIX-lea, odatd cu dezvoltarea teatrului
modern si a realismului in teatru, s-a pus un mai mare
accent pe importanta scenografiei in crearea atmosferei si
a mesajului unei piese. Scenografii au inceput sa primeasci
o recunoastere tot mai mare pentru contributia lor si au
inceput sa fie mentionati in mod explicit in programul de
teatru. Acesta a fost un pas important in recunoasterea
statutului lor ca profesionisti.

Abiain secolul al XX-lea, ins3, scenografia a devenit o pro-
fesie recunoscuta si distincta in industria teatrala. Scenografii
au inceput sa lucreze ca membri permanenti ai echipelor de
productie si sa fie angajati in mod regulat in teatre. Au fost
infiintate scoli si academii de scenografie, unde s-au oferit
cursuri si formare specializata in acest domeniu. Totodata,
organizatii profesionale precum ,Assistant de mise-en-scene
francais” (AMF), au fost infiintate pentru a reprezenta inte-
resele si drepturile scenografilor (1950), cireia i s-a alaturat
OISTAT (1968), care functioneaza si astazi.

Astazi, scenografii sunt recunoscuti ca artisti si pro-
fesionisti cu expertiza in designul spatiului scenic, al deco-
rurilor si al costumelor in productiile de teatru, operi, balet
si alte forme de spectacol. Acestia colaboreaza indeaproape
cu regizorii si echipele de productie pentru a crea ansam-
blul vizual si atmosfera performativi, pe scena si in alte
contexte specifice.
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In secolul al XIX-lea, odati cu evolutia stiintificd, ,oame-
nii reali” au inlocuit personajele romantice, ,abstracte”.
Implicit, aceasta a generat o transformare si la nivelul
spatiului sau al decorurilor catre ceea ce exprimau ,mediile
in care se nasc, traiesc si mor personajele” — ca urmare a
unei necesitati de impamantare, de ancorare in realitate,
in adevar.

Zola acordi o atentie sporitd scenografiei, in Natura-
lismul in teatru, fira a o numi astfel, ci doar evidentiind
importanta, precum si necesitatile decorului in raport cu
personajele sau cu ansamblul spectacular. Acesta sustinea
necesitatea unui decor elocvent, precis, care sa sustina si sa
influenteze personajele, fara a le inghiti, sufoca sau a deveni
coplesitor. De asemenea, el sustine un aspect esential, cel
putin pentru dezbaterea noastra, acela ca decorul isi pierde
sensul si potentialul de mediu suport, continétor, atunci
cand este creat doar in scop decorativ, ornamental, doar ca
s umple un spatiu. In cele din urmi, exact aceste idei, atat
de bine sustinute teoretic de Zola, insd mai putin aplicate in
practici, au devenit motivele de repros fata de estetica natu-
ralistd a simbolistilor si a creatorilor ce s-au opus ulterior
naturalismului, intr-un firesc evolutiv — Adolphe Appia,
Gordon Craig si majoritatea celor ce au generat noi directii.

Doresc sa nu parasim acest curent, fird a aduce in
atentie personalitatea complexd a lui André Antoine,
artistul care a rezonat, impreuna cu Zola, cu acest concept
al realului, al adevarului crud, fara a recurge la simulare.
Pe langa faptul cd manifestarea lui creatoare s-a extins
prin toate ariile spectaculare, ajungand in final si cineast,
preocuparea sa pentru crearea unui mediu cu o puternica
influentd pentru personaje si spectatori deopotriva si solu-
tiile la care a recurs in acest sens prevestesc experimentele
performative de mai tarziu ale postmodernismului sau ale
teatrului postdramatic.

Astfel, in spectacolul Pamantul (La Terre), dupa Emil
Zola, el uimeste publicul, chiar am putea spune ca genereaza
experiente imersive aducand animale vii, pasari si mult
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pimant adevirat pe sceni. Intr-un alt spectacol pe care I-a
regizat, Mdacelarii (Les Bouchers, 1888) de Icres, a provocat
reactii si mai ample, cind a umplut scena cu buciti mari de
carne cruda.

Trasand un arc peste timp, vom descoperi diverse spec-
tacole experimentale si performance care au folosit pamant
sau carne cruda ca elemente artistice. Iata cateva exemple:

1. Spectacolul Pamant al companiei de teatru La Fura
dels Baus. Acest spectacol din Spania a fost prezentat in
diferite locatii si implica utilizarea masiva a paméantului ca
element central. Performerii se foloseau de paméant pentru
a crea diverse forme si structuri artistice.

2. Performance-ul Pamant si corp al artistei perfor-
mative Marina Abramovié. Celebra artistd performativa a
realizat mai multe lucrari care implicau pamantul si corpul
uman. In unele dintre performance-urile sale, a lucrat cu
pamantul, folosindu-1 pentru a-si acoperi corpul sau pentru
a crea forme. Un alt exemplu este Balkan Baroque (1997),
in care, pe un morman de de oase, Marina isi freca pielea cu
boia de ardei, de data aceasta, insa neevitand prezenta san-
gelui real, ba chiar nici a celui propriu in spatiul performativ.

3. Carne si performance de Hermann Nitsch: Hermann
Nitsch, artist austriac asociat cu miscarea Fluxus, este
cunoscut pentru spectacolele sale extreme care implica uti-
lizarea cérnii crude. El a creat un gen de performance numit
Orgien Mysterien Theater, in care bucatile de carne cruda
erau folosite ca elemente spectaculare, impreuna cu sange
si alte substante organice.

4. Spectacolul Cannibal Feast de Roberta Lima: Acest
spectacol provocator a fost prezentat in 2011. In cadrul
spectacolului, actorii au manipulat si au interactionat cu
bucéti de carne crudd, explorand tema consumului si a rela-
tiei noastre cu hrana. Si aceasta a fost o experienta intensi
si visceralad pentru public.

5. Performance-ul Meat Joy (1964) al lui Carolee Schnee-
mann, artisti americani pionierd in arta performativi. in
cadrul acestui performance, actorii erau acoperiti cu carne
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crudi si alte substante asociate cu corpul, precum laptele.
Scopul era de a explora tema sexualititii si relatia noastra
cu corpul.

Acestea sunt doar cateva exemple din arta contempo-
rana, plecand de la aceste idei scenografice, pe care Antoine
le-a adus in constiinta publicului pentru prima data in
istorie, si care si astdzi sunt considerate curajoase si cu
sigurantd puternice ca impact asupra spectatorului. Cel
putin utilizarea carnii crude pe scena de teatru incd poate
fi considerata o forma de arta performativa extrema prin
forta de impact vizual, olfactiv, la nivel psiho-emotional sau
etic. De aceea, in multe cazuri, utilizarea carnii crude poate
fi inlocuita astizi de solutii artistice alternative, cum ar fi
utilizarea cirnii artificiale sau reprezentari simbolice ale
carnii, pentru a evita folosirea reala a carnii provenite de la
animale.

De asemenea, André Antoine a fost unul dintre pionierii
utilizarii iluminarii in teatru si a adus inovatii semnificative
in acest domeniu. El a fost preocupat de crearea unor efecte
de lumind autentice si realiste pentru a sprijini atmosfera
spectacolelor sale. A folosit lumina pentru a evidentia
anumite elemente ale scenei sau ale actiunii, realizand ci
iluminarea poate atrage atentia asupra anumitor detalii
sau poate crea focalizari vizuale, contribuind astfel la direc-
tionarea privirii spectatorilor in timpul reprezentatiilor.
Pentru aceasta, a recurs la surse de lumina multiple si a
utilizat reflectoare sau ldmpi intr-un mod care sa simuleze
iluminarea naturala.

In plus, Antoine a experimentat cu controlul culorilor
si a temperaturii de culoare a luminii pentru a transmite
anumite stari si emotii. El a inteles puterea simbolica a
culorilor si a utilizat filtre colorate si alte tehnici pentru a
crea efecte vizuale speciale.

Prin abordarea sa detaliatd si minutioasa a iluminarii,
André Antoine a contribuit la dezvoltarea tehnicilor de ilu-
minat in teatru si a deschis calea pentru utilizarea luminii
ca mijloc artistic si expresiv in productiile teatrale.
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Astfel, desi naturalismul a fost un curent fird prea
mult succes la public, amplu contestat de valul de artisti ce
a urmat, e important sa retinem un artist cu viziune si cu
deschidere catre noi perspective, oricare ar fi fost ele.

Un alt aspect important de notat este aparitia electrici-
tatii, care, desi inca timid folosita, tinde s& inlocuiasca ilu-
minatul pe gaz pe scena franceza. Adolphe Appia ii va revela
luminii de scend adevaratul sens, 1i va descoperi adevaratul
potential scenic infinit.

Marea transformare a teatrului a avut loc in secolul al
XX-lea. Odatid cu naturalismul a apus o epocd, si printr-o
schimbare de paradigmi realizatd prin aportul unor factori
cheie, teatrul a trecut in modernitate. Perspectiva se schimba,
iar preocuparea pentru reproducerea cat mai credibila a rea-
litatii, subminata de aparitia fotografiei si mai apoi a filmului,
devine o preocupare pentru ciutarea adevarului mai profund
si crearea unui context prin care acesta poate fi relevat. Teatrul
devine ceea ce sustinea si Picasso (Cuvinte despre arta, 1998),
,0 minciuna care ne ajutd la intelegerea adevarului — desigur,
la adevarul la care are fiecare acces. De aici s-a deschis o paleta
larga a adevarurilor exprimate prin limbaj teatral.

Transformarea paradigmei teatrale europene si trecerea
spre modernitate au fost generate de doua mari influente:
pe de o parte, odata cu visul lui Richard Wagner de a crea o
»artd totala” sau ,opera de artd comuna” (dupa traducerea
lui Denis Bablet) — un Gesamtkunstwerk. Wagner a dorit
sd integreze intr-un mod armonios diferitele arte, cum ar fi
muzica, drama, poezia, dansul si scenografia, intr-o forma
de spectacol unificata si coerenta, o fuziune totali a artelor,
ca ,arta a viitorului”. Dupa cum el insusi isi explica crezul:
~Opera de artd comuna este drama: data fiind perfectiunea
sa posibild, ea nu poate si existe decat daca toate artele sunt
continute in ea in cea mai mare perfectiune a lor”(Opera
de arta a viitorului, 1850)°. Aceastd abordare vizionara

5. Apud Marie-Claude Hubert, Marile teorii ale teatrului, traducere de
Doina Nicoleta Mitroiu, Iasi, Institutul European, 2011, p. 237.
6. Ibidem.
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prevesteste ideea de creatie colectiva, de interdisciplinari-
tate si chiar de teatru imersiv — forme de expresie teatrala
de astazi.

Opera wagneriand a fost un exemplu important al
acestui concept, in care muzica, libretul, decorurile si cos-
tumele au fost concepute si realizate intr-un mod integrat,
urmarind sd transmita o experienta artisticd completa si
emotionantd. Wagner a revolutionat scenografia operelor
sale prin utilizarea decorurilor mobile, a iluminarii drama-
tice si a tehnicilor inovatoare pentru a sustine si a accentua
povestea si emotiile exprimate prin muzicid. Ba mai mult,
la teatrul sau din Bayreuth, Wagner a ascuns orchestra
intr-o fosd adanca, pe care a numit-o ,,abis mistic”. Astfel,
a permis imaginii scenice sa isi facd vizibild semnificatia
in deplinatatea ei, in prezenta cuprinzatoare a muzicii, ca
o cautare a echilibrului dintre semnificatie (,a insemna”,
»a reprezenta”) si fiire/ prezenta (,a fi”) — fird necesitatea
oricarei explicatii — in fuziunea totald a artelor, spre un
spectacol total. Wagner a colaborat cu pictori precum Carl
von Piloty pentru a da viata viziunii sale scenice grandioase
si inovatoare, perspectiva creatiei colective, a artei totale
schimband paradigma teatrala si influentand artisti ca Adolf
Appia, Gordon Craig si altii, cu ecouri resimtite si astazi.

In acelasi timp, in secolul al XIX-lea, teatrul european
a fost puternic influentat si de stilurile si elementele
teatrului oriental. Teatrul balinez, teatrul japonez Kabuki
si Noh, precum si teatrul chinezesc au exercitat o influenta
semnificativa in privinta stilizarii si utilizérii simbolurilor
si gesturilor in teatrul european. Aceste influente orientale
au fost integrate in productiile teatrale europene, aducand
noutate si exotism in scenografie, costume si interpretare,
precum si noi perspective de cunoastere.

Astfel, visul lui Wagner de artd totala si influentele
orientale au contribuit la schimbarea viziunii asupra tea-
trului si la dezvoltarea ulterioara a unor forme de spectacol
mai complexe si mai integrate. Aceste evolutii au avut un
impact semnificativ asupra scenografiei, care a devenit o
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componentd esentiald in crearea unei experiente artistice
complete si transformatoare pentru public.

In privinta conditiei sociologice a creatorilor de teatru,
Bernard Dort consemneaza ci, in a doua jumatate a secolului
al XIX lea, au loc transformari si la nivelul publicului,
care 1si pierde omogenitatea, nu mai exista un public clar
diferentiat pe preferinta fatd de un gen de spectacol. Acest
lucru solicita nevoia reechilibrarii, a acordarii permanente
a raporturilor intre sald si scena, asadar si a prezentei unui
acordeur: ,Regia apare astfel din gustul de particularizare a
unui public real si neomogen™.

Odati ce regia incepe si se manifeste si s fie recunos-
cuti ca arta disticta si necesara in structura spectaculara, pe
fundalul intririi in constiinta a ,,operei de arta totale”, apare
firesc si preocuparea pentru forma plastica, mai cu seama
ca necesitate a diferentierii caracterului de arta al teatrului,
iar nu de viatd, cum teoretiza naturalismul.

In primi fazi, la sfarsitul secolului, simbolistii gisesc
in picturd modalitatea de ,recuperare” a formei scenice
din aglomerarea coplesitoare de materie a naturalistilor.
Acestia preferad sugestia in locul decorului descriptiv, care
se reduce 1n general la panze pictate sau perdele luminate.
Acestia nu reduc doar decorul la minim, ci chiar cocheteaza
cu ideea necesitétii lipsei umane in prezenta simbolului pe
care opera de art il reprezintd (Maeterlinck).

Simbolistii, desi fascinati de imagine, in detrimentul
literaturii, subestimeazd puterea decorului: ,Decorul tre-
buie si fie o simpli fictiune ornamentald care completeazi
iluzia, prin analogii de culori si linii, cu drama” (Pierre
Quillard)®. Scenografia este inca atasata decorativului, insa
raportarea naturalista la realitatea vietii este inlocuita cu
cea simbolica, a subconstientului, a visului. Scenograful
este mai degraba pictor scenograf. Acesta crea costumele

7. Mihaela Tonitza-Iordache, George Banu, Arta teatrului, traducere de
texte Delia Voicu, Bucuresti, Editura Nemira 2004, p. 190.
8. Apud Marie-Claude Hubert, Marile teorii ale teatrului, p. 244.
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special pentru spectacol, in armonie cu decorul — reprezen-
tat prin cateva elemente sugestive.

Cutoate acestea, simbolistii aduc cateva contributii sem-
nificative In imaginea de spectacol. Aurélien Lugné-Poe
a fost cel care a stins lumina din sala, pentru prima data,
potentand imaginea scenica. Se renunta atunci la rampa
mobila si se reduc la limitd accesoriile scenice. Ei propun
ideea de ,decor dublu”, dezvaluind un nou spatiu prin
ridicarea unei cortine (perdele), utilizeazi scena inclinata si
folosesc lumina colorati, care, proiectata pe cortini trans-
parenti, creeaza un alt spatiu de joc pentru actori.

In acord cu cercetarea prezenti, putem remarca o
prima preocupare catre esentializare, prin aceasta epurare
a spatiului. Raportarea intentionatd a simbolistilor la zona
de subconstient ii apropie pe de-o parte de esenta, iar pe
de alta le sustine unicitatea si procesul de personalizare in
creatia vizuald/ teatrala.

Primul punct de referinta esential in devenirea artei
scenografice este Adolphe Appia, cu conceptul de ,spatiu
viu”, care accentueaza plasticizarea si tridimensionalitatea.
Scenografia incepe sa se afirme si, totodata, se reformeaza
prin caracterul complex si transdisciplinar al unor perso-
nalitati creatoare ce sunt in primul rand scenografi, ca sa
poatd avea o viziune regizorala completa.

Gordon Craig declara: ,Regizorul care nu este pictor,
oricat de cultivat ar fi si in oricate domenii, nu are ce cauta
in Teatru, asa cum la spital nu are ce cauta calaul!™.

Appia si Craig au marele merit al schimbarii de para-
digma a raportului spectacular. Ei sunt primii creatori
generatori de transformare ai secolului XX. Astfel, rolul
central al dramaturgului (unul polivalent) este preluat de
regizor, in timp ce regimul vizual devine unul dintre atribu-
tele definitorii ale spectacolului modern.

9. Vsevolod Meyerhold, Despre teatru, traducere de Sorina Bildnescu, edi-
tia a 2-a, Bucuresti, Fundatia Culturala ,Camil Petrescu”, Revista Teatrul
azi, 2015, p. 77.
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Appia beneficiazd in prima faza de o educatie muzicali
(de unde putem intelege preocupirile sale pentru aceasta
directie), dupa care devine scenograf, petrecand mare parte
a timpului desenand si transcriindu-si ideile. Din aceasta
perspectiva, el reuseste sd redefineasca spatiul scenic,
creand spatialitatea plastici si, totodata, raportul la ceea
ce acum putem numi spatiul scenografic/ spectacular.
Deocamdatid nu putem vorbi insad de un statut scenografic
asumat ca atare. Cu toatd aceastd deschidere vizionara
incontestabila, el avea aceeasi tendintd controlatoare a
unui creator unic, din ipostaza regizorului, de aceastd
data. Asadar, el contureaza mai degraba statutul regizoral
decat pe cel al scenografului in contextul teatral, insd nu
fara o influenta considerabila si in acest ultim sens. Putem
remarca incd aspecte ale limitarii si rigiditatii, specifice
gandirii clasice si, totodata, educatiei in care s-a format.
Aceste aspecte pot fi explicate pe de o parte de ,oroarea” de
orice element surpriza, iar, pe de alta parte, de insasi forma
»definitiva si incheiatd”, perfectd si perfect controlata pe
care o propune ca formula spectaculara.

Spectatorul beneficiaza pentru prima oara de o educatie
perceptuali prin aceastd spatializare si plasticizare a mediu-
lui scenic, prin noutatea tridimensionalitatii, prin puterea
de a crea spatii, atmosfere pe care lumina o primeste, ala-
turi de muzica si de miscare. Acestea sunt aspectele ce sus-
tin caracterul viu al operei lui Appia, caci scena prinde viata
prin viziunea lui.

Appia refuzi incarcarea inexpresiva a naturalismului,
precum si realitatea iluzorie a simbolistilor, despre care
considera cd ,taie zborul oricarui fel de imaginatie™°. Astfel,
el face apel tocmai la acest instrument puternic al imagi-
natiei si, prin sugestie, lumina si muzici, creeazi contextul
spatio-temporal, care, impreund cu miscarea ,liberd” a
actorului, ,insufleteste” si imaginatia spectatorului.

10. Apud Marie-Claude Hubert, Marile teorii ale teatrulut, p. 241.
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Scena devine un spatiu ritmic si dramatic ce trebuie
abordat cu creativitate. Noul realism pe care il aduce Appia
in teatrul secolului XX deschide scenei dimensiunea infinita
aimaginatiei creative, ,,0 priveliste in necunoscut, in nemar-
ginit”, ,alegerea limitelor spatiului” aflindu-se dupa Appia
sla dispozitia noastrd”. E un spatiu infinit, cuantic, pe care,
dorind sa-1 extinda si catre spectatori, desfiinteaza prosce-
niul semicircular si cortina. In acest sens, marea inovatie in
ceea ce priveste scenografia, pe langa valoarea interpreta-
tiva si spatializantd a luminii (in raport complementar cu
umbra) este ritmicitatea spatiala. Astfel, Appia este primul
care aduce pe scend doar structuri mobile — practicabile,
rampe (planuri inclinate), trepte — ce pot fi recombinate si
adaptate la noi concepte, ce au un potential de modulare si
remodulare aproape nelimitat. Pentru Appia, scena devine
un spatiu viu, dinamic, care incorporeza atat interpretul, cat
si spectatorul, inlesnindu-le interactiunea.

Totodata, acest mediu viu permite si actorului sa isi dez-
volte mijloacele de expresie, prin miscare si interactiune.

Incurajat de Stewart Chamberlain, cu care imparte
fascinatia comuna pentru opera lui Richard Wagner, Appia
decide sd devini si regizor in 1884.

Prin inovatiile sale, Appia devine parintele scenografiei
si al light design-ului scenei moderne, ,,un vizionar al invi-
zibilului” sau, cum 1-a numit Walther R. Volbach, un ,,profet
al teatrului modern”.

Meritul sdu inovator este cu atat mai mare cu cat expe-
rientele sale privind lumina de sceni se desfiasurau pe cand
iluminatul electric era abia la inceput. Cu toate acestea, el a
fost recunoscut foarte tarziu, in 1920, cu opt ani inainte de
moarte. Acest lucru nu 1-a impiedicat sa isi urmeze viziunea
holistica, transdisciplinari, ce sustine ideea de arta drama-
tica unificata prin fuziunea celorlalte arte — text (literatura),
muzica, sculpturd, pictura, arhitectura si regie (pe care o

11. Adolphe Appia, Opera de artd vie, traducere de Elena Dragusin
Popescu, Bucuresti, Unitext, 2000, p. 39.
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considera a fi tot ceea ce este ,dincolo de text” — nestiind
cum altfel sa poata cuprinde intr-un cuvant toatda aceasta
complexitate). In acest sens, Appia considera ci viitorul
teatrului ar trebui si se indrepte catre o ,operda de arta
integrald”2.

Datorita complexititii activitatilor sale, i-a fost greu
si lui sd se incadreze pe sine intr-o disciplind anume, in
masura in care el le-a integrat pe toate, inclusiv pe aceea de
a teoretiza cu maiestrie experienta din practica sa. De aceea,
desi ideea de ,creator total” poate sugera un act de auto-
definire egocentric, putem intelege ca era singura ipostazi
posibila si cu adevarat reprezentativa pentru Appia.

Se contureaza astfel pentru prima data un creator de
teatru cu viziune si, respectiv, cu impact global, prin apli-
carea unei metodologiei transdisciplinare, avind la baza
viziunea si ipostaza de scenograf. Pornind de aici citre
implinirea unititii cunoasterii, se extinde si cuprinde in
mod natural si celelalte arii disciplinare, pana la ipostaza
convenabili si suficient de cuprinzatoare pentru a-si putea
exprima complexitatea (regizor ca un ,creator total”).

Appia a stabilit trei axe (repere) scenice reprezentate prin
verticala decorului (fix), orizontala scenei si cea de a treia,
variabild — actorul (tridimensionalitatea in miscare), ca ele-
ment echilibrant, unificator si focalizant, in raport cu celelalte.

El a creat conceptele de lumind de actiune (generald),
lumina formativa (prin lumini si umbre conturand spatiile
si elementele scenice) si lumina de atmosfera (picturald).
Prin armonizarea acestora, se creeaza ceea ce Appia consi-
dera ,,muzica vizuald”.

A inclus 1n viziunea sa si euritmia (euritmica), pe care
a preluat-o in urma colaborarii la Dresda cu Emile-Jacques
Dalcroze. Tot acolo, intr-un spatiu teatral construit dupa
proiectul sau, Appia a realizat, impreuni cu Dalcroze, un
spatiu unic, dreptunghiular, pentru scena si sala, fara nicio

12. Ibidem, p. 11.
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delimitare, pentru care a realizat un decor modular cu
posibilitati multiple de reorganizare. Spatiul a fost dotat
cu 10.000 de aparate — reflectoare, conectate la o consoli
uriasa si performanta.

Sunt patru principii de ierarhizare a conceptiei scenice
pe care Appia si le-a conturat:

1. Tridimensionalitatea spatiului scenic in armonie cu
plastica (tridimensionalitatea) miscarii actorilor.

2. Lumina de scend este emergenta ce unifica actorii si
decorul avand ca efect activarea emotionala si imaginativa
a spectatorilor (aspect sustinut si prin simbolistica scenica).

3. Relatia contrapunctica si rezonanta intre lightdesign-
ul (vizual) si muzica (universul sonor) — in care lumina are
valoarea interpretativa.

4. Rolul complex al luminii se stabileste si in relatie cu
actorii si cu actiunea scenica (sau in primul rand astfel)
evidentiind, conducand atentia spectatorilor catre aceste
centre de interes. In aces context lumina si umbra au ace-
easi importantas.

In acelasi sens, lui Appia i se alituri Gordon Craig,
ambii fiind adepti ai miscarii ,non-iluzioniste”. Cei doi crea-
tori vizionari s-au si intalnit in 1914, admirandu-si reciproc
viziunea si munca.

Craig este totusi primul care intelege ca, in etimologia
sa, spectacolul este arta care se adreseaza vazului si, plecand
de la acest fundament, scopul lui devine reteatralizarea
teatrului prin restabilirea raportului corect dintre text si
desfasurarea vizuala spectaculara.

Craig este fiu de designer si de actrita, crescut prin teatru
si, ca urmare, a si imbratisat ambele profesii ale parintilor
(Edward Godwin si Ellen Terry) — mai intai ca actor in com-
pania lui Irving, iar apoi ca scenograf (designer, arhitect,
pictor) la inceputul secolului, cand si-a a si publicat prima
sa carte despre teatru.

13. John Gassner, Forma si idee in teatrul contemporan, Bucuresti, Meri-
diane, 1972, p. 49.
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Craig si-a focalizat atentia pe structurile verticale,
usoare (fluide) si mobile, vizand dematerializarea scenica.
Pentru a usura manevrele si pentru a crea un sistem de ilu-
minare scenicd mai eficient, a creat podul scenei, cu pasa-
relad de acces (dintr-o parte in cealaltd), a inchis lateralele cu
pantaloni si a micsorat prosceniumul.

Craig era mult mai pictural in comparatie cu Appia, mai
preocupat de costume si de simbolistica cromatica a aces-
tora, precum si de cea a luminii. Totodata, el a experimentat
materialitatea, texturile si efectul luminii asupra acestora.
Preocuparea sa pentru picturalitatea si vizualul din sceni
a starnit controverse, simtindu-se chiar acuzat, dupa cum
el insusi declard, ,,ca eu as vrea sa introduc pictorul in locul
autorului”4. Putem astfel intelege cat de greu de acceptat
era in acel context si vii cu o viziune ampla, din ipostaza de
scenograf.

Daci Appia a adus practicabilele in teatru, marea inova-
tie a lui Craig sunt flancurile (ecranele) la balamale, foarte
mobile, ce permiteau schimbari fluide in timpul spectacolu-
lui. Tot in scopul fluidizarii, el a pozitionat cabina de lumini
in spatele publicului, facilitind manevrele tehnicianului
luminist in timpul spectacolului in functie de ceea ce se
intampla in scena. A avut astfel o influenta foarte mare in
evolutia ulterioara a scenotehnicii.

Desi isi afirma statutul de scenograf, el alege mult
mai asumat ipostaza de regizor, ca ,geniu controlator” al
intregului spectacular unificat printr-o singurd viziune.
El devine astfel, la randul lui, un promotor al viziunii
screatorului unic” in ipostaza de regizor atotcontrolator
(mai degrabi dintr-un reflex de supravietuire, insa si de
supra-capacitate).

Atata Appia, cat si Craig si-au exprimat geniul prin
desenul scenografic. Amandoi au desenat foarte mult si,

14. Edward Gordon Craig, Despre arta teatrului, traducere de Adina
Bardas si Vasile V. Poenaru, Bucuresti, Fundatia ,,Camil Petrescu”, Revista
Teatrul azi, 2012, p. 115.
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desi prin desene ideile lor inovatoare sunt percutante chiar
si dupa un secol, paradoxal, acest aspect le submina autori-
tatea si credibilitatea in epoca lor.

Appia a stat mult retras, desenand si scriind, insa nu a
apucat sa realizeze prea multe spectacole. Initial, si sotia lui
Wagner, vazandu-i schitele, a considerat cd sunt ale unui
,om nebun”.

Din discutiile sale cu Peter Brook, aflim si despre Craig
ca multe dintre ideile sale inovatoare exprimate in schitele
scenografice nu au fost realizate.

Cu toate acestea, schitele au ramas ca méarturie si sursa
de inspiratie valoroasa pentru toate generatiile de creatori.

Tot Brook declara in acest sens: ,Da, intr-adevar, si
poate pentru cid era un foarte bun desenator si gravor, a
putut reprezenta viziunile sale pe care se temea ca nu le va
putea realiza asa cum dorea pe scenele din epoca sa. Craig a
trait toata viata lui nelinistea de a rata esentialul ™.

Pentru Craig, era foarte important ca scena si ,reprezinte
esentialul”, iar acest lucru reclama in viziunea lui necesitatea
ca un creator sa se implice total, sd creeze constient aceasta
unitate esentializata, iar aceastd coerenta, considera el, era
mai greu de realizat de citre mai multi creatori. In definitiv,
acesta era ,visul sfarsitului de secol”, de care si el era ,sta-
panit™°. Totodatd, atasamentul siu fatd de imagine era si o
intuitie a puterii de penetrare a acesteia dincolo de cuvant, a
capacitatii acesteia de a avea impact, cat si de a se infiltra direct
in straturile subtile, in memoria implicita a spectatorilor.

Plecand de la aceasta idee a artistilor vizionari care
au avut o influentd considerabila asupra teatrului, i1 vom
aminti si pe Kandinsky. Considerat ,parinte al artei abs-
tracte”, nascuta nu intamplator deodati cu fizica cuantica,
si acesta sustine un teatru raportat la o dimensiune infinita,
unificata prin cunoastere, ce corespunde mai degraba unui
teatru al spiritualitatii decat unuia al materialitatii. De altfel,

15. Ibidem, p. 245.
16. Ibidem, pp. 248-249.
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el a fost profesor la Bauhaus, scoala lui Walter Gropius si
totodata o miscare artistica puternica, cu o viziunea ampla,
unificatoare, cu o abordare transdisciplinara, ce a avut o
mare influenta in multe directii evolutive si asupra multor
creatori, pana in zilele noastre.

Un alt profesor al scolii Bauhaus, pictorul abstractionist
Oskar Schlemmer, visand la fuziunea artelor (acelasi vis
wagnerian), a realizat un experiment in care a creat costume
elaborate in cadrul conceptului conceptul de ,arhitectura
in miscare” (pe care le putem traduce ca instalatii costum-
decor), pentru ceea ce s-a numit in 1916 Balet Triadic. In
1922, tot Schlemmer creeazi ,baletul obiectelor”.

In cadrul scolii Bauhaus din Statele Unite ale Americii
(The New Bauhaus), John Cage si Merce Cunningham au
initiat o intreagd miscare-laborator, prin utilizarea hazar-
dului in teatru, de aici desprinzandu-se si conceptul de
~compozitie integrala”, unificatoare si integratoare, gene-
ratd de scenograful si coregraful Alwin Nikolais, supranumit
sparintele dansului multimedia”. Acesta ofera o experienta
completd spectatorului, prin fuziunea totala dintre dansa-
tor, scenografie, recuzita, sunet si lumina, in non-liniaritate
spatio-temporald, intentia sa fiind ,descentralizarea”, deso-
matizarea dansatorilor (pierderea identitatii) prin fuziunea
cu mediul, cu intregul, intr-o actiune colectiva. Prin aceasta,
el reusea sa transmitd un mesaj esentializat, abstract.

O miscare ce imprima o mare deschidere, cu o influ-
enta puternica asupra teatrului si a artei din secolul XX si
contemporane este cea suprarealistd, asupra caruia ne vom
opri intr-un capitol ulterior.

Revenind la parcursul nostru, il vom aminti si pe picto-
rul si scriitorul Oscar Kokoschka. Acesta a ramas in teatru
prin piesele pe care le-a scris in spiritul creatiei sale vizu-
ale, fiind cel care a conceput prima drama expresionista.
Asemeni picturii sale, piesele au un caracter non-liniar si
sunt destul de ambigue, bazandu-se pe imagini violente.

Prin viziunea sa, conform cireia teatrul ar trebui si
comunice prin limbaj nonverbal, prin imagini si semne, ca
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urmare a unei reflectii, a unei cunoasteri integrate expe-
riential, Kokoschka a fost primul care a reusit sa extraga
teatrul din atasamentul fata de text, pentru a se exprima
eminamente prin limbaj vizual.

Dupa Primul Rézboi Mondial, in teatrul expresionist
decorul a devenit o adevarata fortd dramatica evocatoare,
depasind atributul sdu de mediu pentru mise en scene.

Teatrul expresionist a reconceptualizat si personajul
colectiv, ca o multime care functiona in sensul unei con-
stiinte unificate.

Expresionistii au introdus masca pe scena teatrului
european. De la rolul acesteia de a exprima tipologii spe-
cifice sau depersonalizarea, ea ajunge la Bertolt Brecht
sd contribuie la fenomenul de distantare fatd de actor a
spectatorilor. Aceasta directie conceptuala a fost preluata
apoi si de creatori contemporani precum Robert Wilson sau
Adriane Mnouchkine.

Max Reinhardt este primul regizor expresonist care, in
1919, fondeaza primul teatru cu scend deschisd, complet
echipata, cu scene rotative — Grosses Schauspielhaus. Desi e
un regizor caruia 1i placea sd se impuna in fata celor cu care
lucra, el a colaborat strans cu scenografii sdi — Ernest Stern,
Alfred Roller, Oskar Strnad, Emil Orlik si Edward Munch —,
folosind puterea echipei prin aportul creativ al fiecaruia.

Un alt scenograf-regizor cu o structura transdiscipli-
nard, care prin personalitatea si respectiv viziunea extrem
de complexa a amprentat puternic istoria teatrului, a fost
Tadeusz Kantor.

El reuseste sa aduci in scena ideea acceptarii prezentei
permanente a mortii in viata noastra, si nu doar ca un apo-
teotic sfarsit care ne ingrozeste intr-atat de tare incat uitam
sa traim de teama iminentei ei.

Din aceastd perspectiva profundd, consider ,teatrul
mortii” mai curand a fi ceea ce eu numesc teatrul cunoas-
terii. De altfel, Kantor insusi a facut referire la cunoasteri
ancestrale, trimitdnd la Cartea tibetand a mortilor. in
cele din urma, Kantor se raporteaza firesc la principiul
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impermanentei, ce reprezintd esenta lumii in care traim,
iar intelegerea si acceptarea acestuia este calea spre a trai
cu adevirat, prin cunoastere. Astfel, prin piesele lui, el lan-
seaza un mesaj subtil impotriva ignorantei.

Aceasta ipoteza se sustine si prin faptul cé ironia si rasul
devin pentru Kantor expresia tragicului sau un mod de a
transforma tragicul, care reprezinta tot o fateta a ignoran-
tei, a necunoasterii esentiale. Kantor genereaza un tip de
echilibrare prin realizarea si transcenderea paradoxului,
folosind forta evocatoare, de impact a teatrului, a imaginii,
prin experienta pe care o genereaza.

Fiind pictor, scenograf, mai apoi regizor, scriitor si chiar
actor, Kantor a avut la dispozitie mai multe instrumente prin
care si unifice cunoasterea in forme spectaculare — happe-
ning-uri, spectacole memorabile, picturi si scrieri. Apeland
silaresurse legate indirect de zona teatrului de papusi si ani-
matie, el reuseste sa extinda perceptia spectatorului venit la
teatru dintr-o lume materialistd, a consumului, pentru a lua
contact cu ceea ce se afla dincolo de carcasa reprezentata de
trup (corpul fizic), putidnd percepe astfel dimensiunea mai
ampla a fiintei si, respectiv, a vietii ce o anima — dincolo de
cea obisnuita, redata de simturi si creier.

Prezenta marionetelor si a sculpturilor mecanice in
miscare sunt o confirmare a influentei pe care Craig a avut-o
asupra lui Kantor prin conceptul ,supramarionetei”, recu-
noscute de altfel si lesne de inteles, fiind structuri similare
prin complexitatea lor, ce au totodata un limbaj similar de
expresie a transdisciplinaritatii.

Kantor a creat forme teatrale numite ,.cricotage” (un fel
destudii pe piese scurte), pentru care a creat si papusi, numite
tot ,,papusi cricotage ”. Acest nume provine de la teatrul lui
Kantor, Cricot 2 — un incubator al experientei sale creative,
infiintat in 1955 —, care a si devenit un concept-amprenta.

Kantor 1-a avut ca mentor la Academia de Arte Frumoase
din Cracovia pe un alt scenograf genial, Karol Frycz, iar
aceasta formare transdisciplinara prin scenografie i-a deschis
multiple cdi de exprimare a propriei complexitati creatoare.
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Fortat de imprejurarile ocupatiei germane, a fondat un
Teatru Independent underground si a realizat experimente
spectaculare in spatiul intim al caselor, deschizand astfel
o noud cale, reflectatd in formele spectaculare imersive de
mai tarziu.

In demersul siu, Kantor a fost un promotor al libertitii
ideologice a artistului si a sustinut necesitatea experimen-
tului in devenirea artistica.

A fost, de asemenea, preocupat de a depasi limitele
conceptuale ale fiecirei etape, intr-o cautare permanenta a
esentei, a adevarului din spatele formelor si fenomenelor.

»Zero Theatre” poate fi o confirmare a regésirii si recu-
noasterii Sursei esentiale, prin simpla fiire, o existenta fara
nevoia unei actiuni suplimentare, ca semn al implinirii uni-
titii prin cunoastere. In stiinta hermetics, zero reprezinti
Sursa creatiei, in care toate deja exista la nivel de potential.
Zero devine astfel creatia insisi. ,Intr-un fenomen atat de
complex ca teatrul, tinand cont de notiunea unitatii pe care
aceast idee o contine — si fara de care nu poate exista opera
de arta autentica —, ea este la fel de imposibil de explicat, in
lipsa restului, ca procesul creatiei”, declard Kantor".

»Teatrul mortii”, pe care Kantor l-a infiintat in 1975,
este Incununarea intregii sale experiente de cunoastere prin
teatru. Acest lucru se oglindeste si in temele predilecte ale
acestei etape de apogeu — moartea in raport cu viata, tran-
scendenta, memoria sau codurile inscrise adanc in varianta
ei implicita si, totodata, relativitatea spatio-temporald in
cadrul experientei.

In mod cert, atent permanent atat la ansamblu, cit si la
detalii, prin importanta si sensul fiecaruia in raport coerent
si unitar, regizorul a putut crea impresia unui perfectionist
atent la toate detaliile, o caracteristica ce s-a dovedit a fi
specifica unui creator complex, total, integru si integrator.

17. Tadeusz Kantor, Scrieri despre teatru, selectie, prefatd si note de
Krzysztof Plesniarowicz, traducere de Sandra Daici, Bucuresti, Fundatia
Culturala ,,Camil Petrescu”, Revista Teatrul azi, 2014, p. 37.
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El ramane un périnte al expresiei interioare profunde,
emotionale si de impact prin mijloacele transformatoare ale
imaginii, ce acceseaza straturile inconstiente ale memoriei
si extinde totodata perceptia si constiinta.

Urmatoarea oprire transformatoare din directia pe care
o urmam este reprezentata de scenograful-regizor Robert
Wilson, un reper ce o sa revina recurent pe parcursul lucra-
rii si care intra deja in categoria creatorilor contemporani.
De aceea, nu vom insista acum asupra sa.

Wilson este un maestru alchimist al spatiu-timpului si
timpului-spatiu al luminii si al esentei, in deplind manifes-
tare continud, pe toate palierele sale, prin limbajul funda-
mental al imaginii si al sunetului.

Arta practicatd de Wilson este fard doar si poate un
teatru al cunoasterii, generator de transformare atat pentru
creatori, cat si pentru spectatori.

2.2 Evolutia statutului de scenograf si a
teatrului prin imaginea scenica. Scenografia
in contextul teatrului roméanesc

Constatam ca nu mai departe de secolul al XIX-lea, atat in
manifestarea teatrald de la noi, cat si a altor tari europene,
putem vorbi de o scenografie a ,zugravilor de decoruri”. in
aceastd etapa, cu cat redarea picturala de pe fundaluri sau cor-
tine era mai exactd, in conformitate cu indicatiile dramatur-
gului, cu atat erau mai apreciata si validata. Costumul, chiar
dacd era considerat necesar a fi ,potrivit rolului dramatic”
(Mateiu Caragiale) si contextului social si istoric, informatia
legata de el era preluata fie din picturi sau mozaicuri, fie chiar
din fotografii dupa ceea ce se realizase in alte tiri. Asadar,
incd nu putem discuta despre o identitate creatoare, o perso-
nalizare, o conturare a personalitatii scenografice romanesti.
Artistii invitati din Italia sau din alte tiri europene cu o istorie
culturald considerabild se dovedeau a fi mai liberi in expri-
marea creativitatii si mai buni cunoscétori ai perspectivei, ai
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proportiilor, ai efectelor iluzorii (trompe-l'eeil), in folosirea
smasindriilor de scend” si chiar in crearea costumelor, insi tot
intr-o zond a expresiei bidimensionale, atasata picturii, intr-o
perioada in care pictorii deveneau pictori-scenografi (decora-
tori). Acestia au totusi meritul de a fi deschis orizontul creatiei
scenografice catre sensul si valoarea sa in spatiul romanesc.
Dupd cum ne dezvaluie si Ion Cazaban in Scenografia
romaneasca in secolul XX (Decorul), abia in prima parte a
secolului XX, pana in Primul Rézboi Mondial, putem sesiza o
miscare, o nastere necesara a creatiei scenografice roméanesti,
cu o ,sporita cerere de scenografi”, care vine pe de-o parte si
dintr-o ,foame de vizual” tot mai crescuta a publicului, insi
si din noua necesitate pe care spectacolul de teatru o presu-
pune. E o etapi esentiali a istoriei, surprinzator de recenta,
ce ,poate fi definita prin trecerea — nu bruscd, nu totala — de
la decorul pictat in trompe-lceil, lucrat cu maxima atentie
pentru exactitatea perspectivei, la decorul plastic, alcatuit din
elemente volumetrice, socotite mai adecvate spatiului scenic,
expresivititii tridimensionale a spectacolului”®. In acelasi
timp, aceasta etapa se remarcd nu doar printr-o crestere si
o transformare calitativd, valorica, prin diferenta de raport,
ci si printr-una cantitativa, prin cresterea numarului de
scenografi practicieni, mai cu seama autohtoni (si nu doar
chemati din strainitate, ca in secolul precedent), precum si
a productiilor autohtone. Preocupirile pentru expresivitatea
tridimensionalitatii spectaculare sunt deja apreciate, la fel
ca efectele rezolvirilor scenografice asupra perspectivelor
regizorale sau a modului in care actorii abordeaza experienta
dramatica. De aceea, ,sensul colectiv’/ conectiv al scenogra-
fului este o caracteristica incontestabila. El a fost considerat
de la inceput (de drum si de secol) ,omul care stie cum
trebuie s fie 0 scend pentru o anumita sala si o anumita folo-
sintd™@. Cu toate acestea, activitatea scenografului era clar

18. Ion Cazaban, Scenografia romdaneasca in secolul XX (Decorul), Bucu-
resti, Cheiron, 2016, p. 20.
19. Dinu Dumbravi, 1915, apud ibidem, p. 24.
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subordonata atat regizorului, cat si dramaturgului, de la care
primea indicatii precise, uneori chiar schite de decor atent
desenate, pe langd cele scrise, ca in cazul dramaturgului
Delavrancea. Acest raport, ca unul fata de un incepator care
abia se initiazd in experienta teatrald, mai curand pregatit
pentru executie decorativa decat pentru creatii inovatoare,
ii stirbea scenografului credibilitatea, precum si motivatia
internd, iar dinamica aceasta a avut reverberatii in timp.
Asa se explica persistenta comenzilor din afara, preluarea
unor modele, reducerea activititii la completari, renovari,
imprumuturi ete. si mai putin aparitia de creatii noi, auten-
tice si totale. Acest aspect determind o neclaritate a statu-
tului de creator al scenografului si o dificultate in stabilirea
proprietitii asupra intregului concept scenografic dintr-un
spectacol, destul de rar posibila in aceasta etapa. Chiar daca
descoperirea propriei expresii autentice necesita ceva timp,
sensul si functia sunt coordonate foarte clare. Scenograful
va investiga permanent rostul functional, posibilitatile de
adaptare si implicare in contextul noilor repere ale acestei
arte spectaculare. Ei vor fi mai putin vizibili sau validati prin
prezenta pe afise (ceea ce nu le sustine neaparat motivatia,
ambitia de responsabilizare si evolutie), insd cronicarii
vremii par sa devina tot mai interesati si 1i amintesc adesea
pe ,pictorii decoratori”. Mai mult decat atat, inca din 1905,
un important cronicar al vremii, Emil Fagure, evidentiaza
un adevar fundamental, acela cd evolutia pe care teatrul
o impune poate fi realizata doar printr-o uniune dintre
regizor si scenograf. Citatul cu care alege sa argumenteze
Ion Cazaban este edificator si vizionar pentru acel context si
este inca valabil pentru stabilirea fundamentului statutului
de scenograf pe care il sustin:

»El da oddii in care se petrece o actiune fizionomia,
lumina, culoarea, menite sid intregeasca impresiunea
artistici [...], el trebuie si aiba, deci, darul de a vedea
toate amanuntele si a crea din ele acele mici nimicuri
atat de necesare completirii si adancirii impresiunilor
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de teatru. De la un scaun asezat la locul potrivit, de la o
lumina ce cade la vreme, intr-o anumita nuanta, de la o
distanta bine determinata intre doud personagii, rezulta
adesea o intensitate de impresiune nebanuita.”2°

Tatd cum acest cronicar intrezireste si schiteaza nece-
sitatea creatiei colective si a simbiozei regizor-scenograf pe
de-o parte, dar si capacitatea vizionara, integratoare a sce-
nografului, care armonizeazi intregul cu partile, ansamblul
cu detaliile, prin esentializare si personalizare — intr-un
timp al subordonirii si al tatondrilor teatrale incipiente
destul de rezervate, dintr-o nevoie de control si de ierar-
hizare. De asemenea, el realizeazi rafinata distinctie intre
ceea ce presupune un ,cadru intim”, raportul la intimitatea
universului psihologic, biografic, ca expresie scenografica,
si ,cadrul reprezentativ” al unei unitati sistemice mai ample
si mai cuprinzatoare, ceea ce presupune ,impartasire”
(sharing) a aceluiasi mediu, cum ar fi reprezentarea scenica
a unui spatiu comun (ceva mai concret, cum ar fi ,bufetul
garii”, in cazul mentionat de cronicar).

In al doilea deceniu al secolului trecut, deja se acuza
o indepartare a gustului fata de finetea si subtilitatile
Jintime”, rafinate, ce tin de suflet, de spirit, in favoarea
opulentei vizuale, superficiale si lipsite de autenticitate a
naturalismului, care, desi tridimensionald, ramane cumva
atasata unui stadiu si unei intentii pur decorative, ce cores-
punde unei abordiri de suprafatd, ,mai mult pentru ochi
decat pentru suflet”, asa cum remarca in 1912 C. Siteanu. in
aceasta directie, in deceniul urmator se recurge la exclude-
rea a ,tot ce informeaza ochiul fizic fara si atinga sufletul”,
dupa cum afirma Denis Bablet?'. Necesitatea de schimbare a
perspectivei venea firesc, pe o directie ce prevestea reforma
steatrului nou”, pe care expresionismul o va produce,
focalizand atentia catre esentd, catre relevanta experientei

20. Emil D. Fagure, 1905, apud ibidem, p. 33.
21. Ibidem, p. 37.
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prezentului, citre emotia traita, citre spirit, citre dimen-
siunea sufleteasca, catre descoperirea si exprimarea vulne-
rabilitatii, in sensul fundamental al teatrului. Dupé etapa de
nastere si crestere, cu evidentul efort de validare a sceno-
grafiei autohtone, se anuntd un moment transformator. Un
moment istoric important schimba paradigma si genereaza
un context esential in teatru. De la incercarile timide de
ilustrare decorativi, picturala a textului dramatic, conform
indicatiilor dramaturgului, se ajunge la un tip de opulenta,
un preaplin scenografic, care era de multe ori perceput ca
sufocant pentru text si actori. Este de remarcat abordarea
lui Teodor Simionescu-Ramniceanu, care sustine cd ,un
decor nu trebuie considerat ca o realitate in care se intro-
duce o creatie literard, ci ca o arta ce se adauga la o alta”2.
Evolutia scenografiei romanesti a urmat un parcurs
destul de greoi in acele vremuri tulburi. De abia in etapa
postbelica, incepand cu 1944, se distinge o prima persona-
litate deschizitoare a unor noi perspective, Ion Sava. Este
un regizor cu o personalitate complexa, care adesea isi
realizeaza propriile scenografii, gisind mai greu o rezonanta
a ideilor sale inovatoare in randul creatorilor scenografi ai
vremii, destul de blocati in evolutie, uneori de o tendinti
conceptuala inca ancoratd in ciutari imitative, iluzorii.
Animat de credinta intr-un teatru constient de responsabili-
tatea pe care o are fati de spectatori, el este singurul din acea
vreme care simte nevoia unei reorganizari a spatiului teatral
si a schimbarii de raport dintre spectacol si public. El viseaza
la un teatru circular, ce ar putea oferi regizorilor si scenogra-
filor sansa realizarii unor idei inovatoare, prin desprinderea
de ,tiranicul cadraj dreptunghiular”, specific tuturor scene-
lor. Acest lucru confirma caracterul sferic, deschis citre un
potential infinit, al unei minti creative, cu viziune extinsa si
integratoare. Il preocupi ideea de scend modulati cu trepte
si planuri inclinate, ce conferd posibilitatea transformarii

22, Ibidem, p. 39
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multiple — dup modelul lui Appia. In acelasi timp, luand
ca reper spectacolul pe care natura si viata insasi il ofera de
jur imprejurul nostru, el imagineaza un spatiu scenic de tip
arend, in care publicul ar fi situat central, in timp ce spec-
tacolul s-ar desfasura de jur imprejurul sdu, cu o puternica
fortd de imersiune. Caracterul sau vizionar este exprimat si
prin scenografiile spectacolelor sale, realizate de el insusi
sau in colaborare cu Marga Ene.

In solutiile sale scenografice, pentru care realizeazi si
schite, se poate remarca acest caracter al sdu de deschizitor
de noi orizonturi, cu preocupari pentru esentializare sau
pentru o senzorialitate percutantd. De asemenea, este de
remarcat curajul sdu de a folosi o cromatica in forta, ce pare
s trezeascd constiinta spectatorului din monotonia lipsita
de viatd a naturalismului. Tot pentru prima data, el provoaca
imaginatia spectatorului prin conceperea unor ,elemente
arhitecturale” care, printr-un proces de metamorfoza, devin
»semne gigantice” (precum ,H” — in Hamlet).

Ion Sava mai are si un alt mare merit, chiar daca indirect,
in evolutia scenografiei roméanesti, acela de a fi fost profe-
sorul si mentorul lui Liviu Ciulei. Astfel, in generozitatea
sa specifica unui creator de geniu, in ultimul sau spectacol,
Golden Boy (Baiatul de aur), ii acorda lui Ciulei (care a si
tradus piesa) rolul principal, sustindndu-1 totodata sa reali-
zeze primul siu spatiu scenic ,abstract sugestiv’*. In acest
fel, stafeta a fost predati celui ce s-a dovedit a fi un adevirat
golden boy, probabil cea mai mare personalitate creatoare
multipotentiala care a redefinit intregul context al teatrului
romanesc si chiar international (mai cu seamai cel american,
alaturi de Andrei Serban si Lucian Pintilie). Totodata, acesta
a schimbat perspectiva tuturor creatorilor de teatru, fie ei
regizori, scenografi sau actori, cu care a colaborat sau care

23. Ibidem, pp. 138-139.

24. Marian Popescu, Liviu Ciulei acasa si in lume, vol. 1, antologie tea-
trologica de Florica Ichim si Anca Mocanu, Bucuresti, Fundatia Culturala
»Camil Petrescu”, supliment al Revistei Teatrul azi, 2016, p. 283.
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si-au inceput demersul creativ in noul context teatral generat
de acesta. Inci de la primele sale creatii scenografice, el
socheazd prin propunerile sale atipice pentru perioada res-
pectiva (1946-1948), prin concepte arhitecturale ce vizeaza
esentializarea (influentat si de Sava), stilizarea si abstracti-
zarea. In ciuda faptului ci acest elan creator i-a fost reprimat
la inceputul anilor '50, prin impunerea ideologiei si a cen-
zurii sovietice, si a fost fortat s adopte rigorile estetice ale
realismului socialist, ce 1-au condus uneori si spre abordari
naturaliste, presiunile externe nu i-au putut anihila total
cautarea si efervescenta esentiale de geniu creator.

Astfel, din 1956, cand a inceput procesul de ,reteatrali-
zare”, prin inlocuirea naturalismului cu ideea si sugestia, prin
esentializare, el a fost principalul pilon, fenomenul fiind gene-
rat de altfel chiar de articolul sau manifest. El mai aduce in
lumea teatrului doua figuri ce se vor impune rapid in peisajul
autohton al scenografiei, Toni Gheorghiu si Paul Bortnowschi,
mai cu seama in aceastd etapa revelatoare a reteatralizarii.
Mai tarziu il atrage spre scena si pe Dan Jitianu.

La inceputul anilor ’60, Liviu Ciulei deschide o noua
dimensiune a scenografiei si a teatrului din Romania, prin
decoruri expresive, multifunctionale, prin interpretari mo-
derne actualizate ale pieselor clasice, bazandu-se emina-
mente pe sugestie si simboluri. Conferind vizualului valoare
si importantd determinante in economia spectacolului, el
genereaza o directie ce a influentat multi creatori.

Devenit director al teatrului Bulandra (1963), el reali-
zeaza si o revolutie a spatiului teatral, prin construirea primei
scene centrale, un spatiu unic ce permite o mare flexibilitate
in abordarea scenica si in cea a raportului cu spectatorii, per-
mitand totodata imersia acestora in universul spectacular.

In 1975, Ciulei colaboreazi pentru productia spectaco-
lului Azilul de noapte cu Helmut Sturmer, un alt scenograf
fabulos, de a cérui creatie ne putem bucura si astazi.

Marian Popescu 1i realizeazd o caracterizare ce in
esentd nu oferd doar imaginea unui creator total, ci sustine
indirect si ideea acestei lucriri, de unificare a cunoasterii
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prin creatia teatrald complexa si constienta, pe care doar un
creator cu viziune ampla, ce contine totodatda complexitate
scenografica, o poate realiza:

»Liviu Ciulei este in scenografie un constructor inefabil.
Fata decorurilor sale, pe cat de izbitoare, face ca arhitec-
tul de odinioara, actorul de odinioara sa devina regizor
al unui spatiu teatral care are o magie exemplara prin
cultura misterului pe care 1l intretine in actul scenic,
dar si prin misterul culturii asimilate si care, preluand,
ofera, ascultand, vorbeste. Privilegiul lui e de a fi un om
care cunoaste si care descoperi. In Furtuna, magia artei
aratd cum poate fi salvata cultura.”

In anul 1980, el este nevoit si fugi din tard si devine
director al Teatrului Guthrie din Minneapolis. In perioada
urmatoare, experimenteaza noi forme de expresie, influen-
tat de Appia si de Craig, prin lumina si proiectii, beneficiind
de conditiile tehnice la care in acel moment are acces. Este
atras si influentat si de pictura suprarealista, de metafizica,
de Art Nouveau si de alte forme artistice, integrand treptat
si postmodernismul in viziunea sa.

Prin intreg demersul sau, Liviu Ciulei realizeaza esenta
creatiei scenografice si teatrale — aceea cé din vid, din ,spa-
tiul gol” ce pare ,lipsit de aer”, creatorul creeazi pamantul,
»aerul”, jatmosfera”, ,universul piesei”, universul spectacu-
lar, ce contribuie atat la devenirea ,interpretilor” (in accep-
tiunea sa, toti artistii implicati in proces sunt interpreti,
aspect ce contine personalizarea si ideea unicitétii), cat si a
spectatorilor. Clarificarea acestui concept vine din partea sa
intr-un mesaj adresat tinerilor:

»,Ca magia teatrului consta in forta lui de a surprinde
esente si ca, uneori, incercam — cel putin — sa reliefam
adevirurile lor, lumea lor, pentru ca sa o vada mai bine

25. Ibidem, p. 290.
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sau chiar numai si «o vadd». Ci mirajul teatrului isi
pierde stralucirea daca il folosesti ca sa stralucesti tu.
Ca singurul fel in care mirajul se perpetueaza este lupta
teatrului pentru adevar. Prin tot «neadevarul teatral»
sa definesti adevarul si ceea ce i se opune adevarului. Sa
deschizi urechi ce s-au dezobisnuit sd auda, ochi ce au
uitat sd vada — si sa se vada —, sa dezmeticesti constiinte,
s tulburi ape linistite, sa intrebi, sa-1 faci pe fiecare sa
se intrebe iar si iar, si iarasi, aceleasi vechi intrebari, in
timpuri noi.”*

Acest lucru este posibil prin deschiderea raportului din-
tre spectacol si public, prin unificarea cunoasterii, a creatiei,
precum si prin unificarea spatiald, prin asumarea creatiei
congtiente, aspecte ce sustin imersiunea in cadrul experien-
tei directe si intense, autentice si pline de semnificatie.

Chiar daca pani la Liviu Ciulei au mai fost multi
scenografi care si-au adus aportul inovator la evolutia
scenografiei si a teatrului romanesc — Theodor Kiriacoff,
V. Feodorov, Traian Cornescu, M.H. Maxy, Al. Bratasanu/
Elena Patrascanu sau Tody Constantinescu —, putem consi-
dera ci a fost necesara aparitia unei astfel de personalitati
complexe, vizionare si puternice, nu doar pentru a genera o
schimbare a paradigmei scenografice si teatrale, ci si pentru
crearea unui nou statut, a unei noi autoritati a scenogra-
fului in contextul spectacular si teatral. Din acest moment,
scenografii si-au castigat autonomia creativa, avand un
aport consistent la identitatea spectaculara si la impactul
transformator asupra spectatorului.

26. Ibidem, p. 280.
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II

SCENOGRAFUL — CREATOR INTEGRAL
AL TEATRULUI TRANSFORMATOR

1. Neuro-mecanismele creative.
Imaginea, scurtatura spre structurile
emotionale, spre imaginatie —
cale spre esenta. Resorturi creative de
cunoastere si autocunoastere
(prin scenografie)

Impactul vizual este foarte important si poate cel mai puter-
nic. Primul contact al publicului cu spectacolul este vizual,
inaintea cuvantului, chiar a sunetului, este cu imaginea.
Imaginile genereaza emotii sau amintiri, activeaza celelalte
simturi si imaginatia. Pentru ca acest lucru si se intample,
e nevoie ca ele sa aiba consistentd, sa contina acel spectru
informational care sa rezoneze in spectator, declansandu-i
propriile mecanisme si, implicit, reactii emotionale. In speci-
ficul teatrului, e nevoie ca ele sd contina esenta dramaturgiei,
a intentiei regizorale si structurile fundamentale ale persona-
jelor, in diferite grade de subtilitate si abstractizare, in functie
de context, de intentie, fard a dubla redundant sau a diminua
celelalte forme de expresie spectaculara, intr-un raport de
complementaritate. La fel de important este insi si aportul de
continut psiho-afectiv si imaginativ al spectatorului. Acesta
are nevoie sa primeasca la randul sau un mesaj autentic, plin
de emotie, de inovatie, de forta sugestivd si amplitudine a
impactului, de sens, doar asa completandu-se cercul.

Fara emotie, atat ansamblul vizual, cat si traseul drama-
tic al personajelor 1si pierd miza, iar comunicarea cu specta-
torul devine neproductiva, inseland asteptarile acestuia din
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urma, care alege sa vini la un spectacol tocmai pentru a trai o
experienta emotionala. Mecanismele noastre de functionare,
ca fiinte emotionale, sunt sentimentele. Ele sunt sursa alege-
rilor, mai mult sau mai putin constiente, a valorilor noastre,
ne Iinlesnesc comunicarea, fie verbald sau non-verbala. Daca
emotiile sau blocajele emotionale pot uneori si altereze sau
sd blocheze comunicarea verbald, la nivelul imaginilor fluxul
comunicarii nu poate fi intrerupt si e foarte greu de pacilit.
Cele mai multe dintre mesajele semnificative se transmit din-
colo de cuvinte, factorul vizual jucind un rol esential. Intr-o
epoca in care mecanismele vizuale sunt uzitate la maximum,
spectatorului nu 1i mai este necesar sau suficient si i se spuna
ce simte personajul, prefera sa experimenteze el insusi acele
trairi, in acelasi timp cu personajele, pe baza unor informatii,
stiri sau emotii declansatoare captate direct, subliminal, din
mediul spectacular. In acest sens, regizorul Robert Wilson,
intr-un interviu cu Catilin Stefanescu, in cadrul FITS,
sustinea ideea ci, atunci cand ne concentrdm atentia pe a
auzi cuvinte, nu mai reusim sa vedem la nivel profund. El
reconfirma acest aspect in orice context: ,,Unul dintre moti-
vele pentru care am avut norocul de a ma bucura de succes
in teatru aproape 50 de ani este ci toate spectacolele mele au
fost initial concepute in tacere. Deci sunt constructii vizuale”.
Ceea ce inseamna si oferi cat mai multor oameni sansa si
ragazul de a trdi o experienta teatralad foarte personal, chiar
si dincolo de bariera cunoasterii unei limbi in care se perfor-
meazd, asa cum afirma Wilson 1n acelasi interviu: ,Tot vei
putea intelege spectacolul la un anumit nivel, fiindea latura
vizuala poate sd ajungi la oricine. Asta pentru ci, in mod
ideal, are la baza un adevar anume. Si nu trebuie si intelegi
limba ca si intelegi asta”. Acel adevar ce pleaca din esenta,
din interior, pe care il continem deopotriva, doar ca uneori
avem nevoie sd fim provocati si sustinuti ca sd ajungem la el,
sd 1l recunoastem si sd 1l exprimam.

Un semnal vizual inregistrat pe retind este transmis
spre talamus, spre a fi interpretat in ,limbajul creierului”.
De aici, mesajul pleaca in mare parte spre cortexul vizual
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(spre neocortex — creierul care gandeste), unde va fi ana-
lizat, procesat ca sens si ca tip de reactie, de raspuns. Daci
are un continut emotional, atunci semnalul va fi transmis
la nucleul amigdalian, unde sunt activati centrii emotio-
nali. Nucleul amigdalian actioneaza si asupra memoriei
afective, care da sens personal receptirii spectacolului de
catre spectator. Cercetirile revolutionare ale lui Joseph
LeDoux (neurospecialist la Centrul de Stiinte Neurale al
Universititii din New York), ce evidentiaza caile neurale ale
sentimentelor, demonstreaza ca o mica parte din semnalele
vizuale si auditive sunt transmise direct de la talamus la
nucleul amigdalian, printr-o singura sinapsa, generandu-se
o reactie emotionala rapida, nu foarte precisa, inainte ca
centrii corticali sa ajunga sa proceseze spre o intelegere a
situatiei. Astfel se explica sensul si importanta continutului
vizual in receptarea rapidd a informatiilor. Imaginea are
valoarea acelei sinapse unice, de scurtitura spre structurile
emotionale, primul stadiu de transformare a unui stimul
declansator al experientei, completi fiind numai prin pre-
zenta actorului si a publicului. Sigur, intregul proces este
mult mai complex si 1l vom dezvolta ulterior. Un spectacol
de teatru este mult mai mult decét o stare, o emotie amigda-
liana, totusi aceasta baza instalata printr-o prima impresie
va avea un impact puternic asupra intregii perceptii a spec-
tacolului, pe care doar o imagine de final, ultima secunda
din spectacol, daci e suficient de buna, de puternici, o mai
poate detrona, dupa cum spune si Robert Wilson.

Artistul scenograf creeaza cadrul incarcat cu acea emotie,
cu acele informatii cu care spectatorul sa rezoneze, lasan-
du-se purtat prin propriul experiment emotional, impreuna
cu actorul. Spectacolul de teatru devine astfel, din fenomen
exterior, privit cu detasare, o experienta traibila si traita, isi
depaseste conditia de modalitate de divertisment, se pre-
zinta ca un ,simptom al unei realitati mult mai adanci”, iar
prin simboluri ce poartd semnificatii general valabile, prin
esentd, aduce noi sensuri, viziuni sau constientizari in pro-
pria experienta de viata a spectatorului, prin ,traire totala”.
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Sorin Crisan sustinea aceasta idee, in lucrarea sa Teatru
si cunoastere, a unei evolutii a teatrului spre o ,conduita
interactionala”, in care tipul de raport interactiv stabileste
semnificatiile limbajul simbolic, iar acest dialog este mediat
de ,imaginar”: ,Reprezentatia scenica va evolua, astfel,
spre o conduita interactionala, in care fiecare va indeplini
un anume rol, fie ca e vorba de performer (actor), fie ca e
vorba de spectator (interpretul a ceea ce este expus scenic).
Aceastid schema nu face altceva decat si reia, in mic, imagi-
nea vietii, cu implicatiile si «bricolajele» sale permanente.
Multiplicitatea traseelor descrise de interactiunea rolurilor
va dicta si instituirea de simboluri semnificative. Desigur,
aceasta are loc doar in urma unor tranzactii intersubiective
tacite, cu impact nu doar asupra operei scenice, dar si asupra
existentei sociale. Astfel, comunicarea teatrala, prin toate
valentele ei, devine ,,0 «cale regala» a relatiilor interumane
directe, fatd-n-fata. Iar cea care mediaza intre partenerii de
dialog este, o repetam, imaginarul, prin care sinele perso-
nal este ipostaziat in imaginea actorului personaj”™.

2. Schimbarea de paradigma in creatia
scenografica: de la exterior
(forme si concepte) la interior —
sursa generatoare a esentei creatoare

Oamenii cauta in teatru complicitate, rezonanta, o confir-
mare a valorilor personale, adeviruri. In perioada comu-
nista, ei mergeau la teatru pentru a-si primi portia de ade-
var, asteptand fiecare ,soparlita” ca pe gura de aer proaspat
ce le inlesnea supravietuirea.

Dupa revolutie, libertatea de exprimare a adus cu sine o
crizd. Firesc, era necesari o acordare a teatrului cu noua situ-
atie social-politica, cu noile nevoi ale societitii. Schimbarea

1. Sorin Crisan, Teatru si cunoastere, Cluj-Napoca, Dacia, 2008, pp. 147-
148.
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de paradigmi s-a produs treptat, spre o intoarcere cétre
sine, spre adevarul personal, intr-o abordare directa, ca o
marturisire — poate si ca refugiu, ca o cale mai sigura in
identificarea adevarurilor, spre a putea fi impartasite in
contextul unei confuzii generale, al ambiguitatii valorilor.
In aceastdi erd a haosului si a alienirii, oamenii (nu doar
artistii) au intuit sau au inceput si inteleaga ci resursele,
sensul, evolutia si rezolvarile sunt de gasit prin restabilirea
conexiunii cu noi, cu natura noastra, cu structurile noastre
interioare, cu (auto)cunoasterea, in restabilirea propriilor
valori. Dintr-un reflex al adevirului, si-au reconfigurat si
asteptarile si de la teatru in acelasi sens. Ei nu mai sunt
impresionati de o poveste exterioara lor, tratatd frumos,
chiar spectaculos, dar detasat, ci simt aceastd nevoie a unei
abordari si implicari directe, a adevarurilor fatise, a emo-
tiilor reale, in raport de reciprocitate, iar prin oglindire 1si
satisfac nevoia de conexiune, de apartenenta.

Energia strizii e un cumul de energii individuale
complice si se amplificad direct proportional cu evolutia
fiecarui individ in parte. Un lider bun are capacitatea de a
alimenta aceasta fortd, prin modul in care esentializeaza
mesajul comun si modul in care il transmite, inlesnind si o
intelegere mai clara a acestuia. Intr-un sens similar, teatrul
esentializeaza, personalizeaza, exprima energii individuale,
rezonante si esentiale totodata, iar printr-un tip de miscare
de translatie undele se amplifica, genereaza rezonanta prin
mijloace specifice, prin apel emotional, constientizare si
reactie in raport cu adevirurile interioare sau exterioare.

3. Scop, motivatie interna si adevar

Adevirurile sunt uneori greu de asumat, de exprimat si
chiar de primit. Abia aici arta isi da masura, in modul in
care abordeaza si exprima acel adevar, spre a-si atinge
scopul, finalitatea scontata. De aceea, in tipul de teatru pe
care il propun, e nevoie de alegerea temei dintr-o motivatie
intrinseca, constienta si responsabila in a transmite mesajul
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din credinta necesititii lui, de crearea unei congruente intre
crezurile fiecarui artist implicat, de esentializarea mesajului
si exprimarea lui coerentd si graduala, pe fiecare palier de
limbaj scenic. Rolul regizorului, in acest caz, nu mai e acela
de a impune propria viziune si atat, ci mai degraba acela
al ghidului care si medieze, s armonizeze viziunile, si dea
acea putere si coerentd mesajului pe care el insusi 1-a pro-
pus (de cele mai multe ori), cel putin ca impuls initiator, ca
forma incipienta, dar care prin aportul asumat al intregii
echipe de creatori si-a atins complexitatea, potentialul si
forta de expresie la maximum.

Pentru a-si implini menirea, e de dorit ca si imaginile
scenografice sa contina mesajul intregului si sd-si dezvaluie
sensurile treptat, odatd cu desfasurarea dramaturgica,
devenind astfel un organism viu, functional in cadrul or-
ganismului-mama, spectacolul, cu specificitatea sa de arta
vie, prin toate mecanismele sale.

Neinsusirea mesajului de citre fiecare dintre partici-
pantii la acel act artistic, determinata de ineficienta unor
motivatii externe sau lipsa motivatiei, in cazul impunerii
unei teme, chiar neintelegerea etc., creeaza un dezechilibru,
un efect de decompensare. De la spectatori — care primesc
un mesaj ambiguu, eronat, ce-si rateaza finalitatea —, la
artisti — in general, personalitati narcisice si histrionice,
care in astfel de situatii sunt puternic afectati (de la frus-
trare si angoase pana la pierderea sensului) —, toata lumea
are de suferit. De aceea, tendinta teatrului european cétre
o creatie colectivd, in care fiecare creator isi poate asuma
contextul ca rezultat al propriei alegeri constiente, isi ofera
firesc intregul aport creativ, complementar si convergent
cu ceilalti membri ai echipei artistice, care apoi stabilesc
acordul perfect intr-un mesaj comun mai puternic si mai
coerent, pare sa fie cea mai bund varianta.

Aceasta consider ci e 0 ,arma” redutabila in a convinge
omul contemporan, bombardat prin multiple mijloace
media cu un flux ametitor de informatie mai mult sau
mai putin agresiva, furat de valtoarea stresului cotidian, a
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instrdinarii, a anxietatii, sd aleagd un spectacol de teatru
pentru a tréi o experienta reald, intensa, surprinzitoare, in
care si regiseasca parghii expresive spre intalnirea cu sine.
Fascinatia efectului ,wow”, bine gandit, dozat gradual, il
poate genera pe cel de catharsis, in ambele sale acceptiuni
— artistica si psihologica.

De aceea, devin importante, pe de-o parte, conexiunea
profunda si cunoasterea conditiei umane si a contextului
social, pentru o abordare asumatd, iar pe de alta parte
creatia colectiva aduce cu sine o viziune mai ampla si mai
productiva: ,Teatrul ramane o forma de arta politica prin
utopia care sti la baza lui, anume credinta ca putem face ceva
impreuna. Faptul ca putem face ceva impreuna a devenit azi
mai important decat orice mesaj care ar putea fi transmis
prin teatru. Dimensiunea sociala este acel «contract» dintre
artist si public, acel moment al comunicarii. Teatrul nu este
despre a intelege, ci despre a impartasi, anagnosis este
momentul recunoasterii, clipa in care spectatorul traieste
revelatia care 1l face sd exclame «asta este despre mine!»”2.

4. Vectori si sisteme functionale adaptative

In acest raport interactiv, timpul este un factor determinant
in procesul de creatie, precum si in esentializare — pe de
o parte, prin perceptia lipsei lui, pe care societatea con-
temporand o resimte in valtoarea cotidiana, intr-un efect
de comprimare temporald, dar si din nevoia de a gestiona
permanent cantititi uriase de informatie, tot prin com-
primare. Acesta este efectul produs de faptul cd oamenii
isi canalizeaza toatd atentia si, respectiv, energia spre
exterior, pentru a face, controla si acumula cat mai mult.
In realitatea tridimensionald, spatio-temporald, timpul e
liniar (axa temporald — trecut, prezent, viitor), iar fiecare
actiune spre atingerea unui obiectiv aflat in atentia noastra

2. Cristina Modreanu, ,Hans-Thies Lehmann si teatrul «care invita viito-
rul»”, Scena.ro, 12 februarie 2019.
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necesitd un timp — timpul necesar parcurgerii distantei de
la punctul initial (intentie) pana la punctul de destinatie,
la final (implinirea obiectivului/ premiera). Cu cat atentia
noastra se canalizeaza pe mai multe aspecte/ parti, cu atat
se aglomereaza mai tare harta noastra mentala (voi dezvolta
ulterior acest subiect, mai cu seama in volumul II, ca instru-
ment de creatie constientd), consumam mai multa energie si
implicit timp, care se comprima (devine insuficient pentru
toate). Asadar, intr-un timp comprimat, bagaj informational
comprimat. Multi dintre spectatorii de azi nu sunt prega-
titi sa se arunce in ,gauri negre”, sa opreasca timpul si si
poposeasci acolo, in tihna filozofica a unei povesti burgheze
fara sfarsit. Experienta ,dilatarii timpului” se intampla la
nivelul experientei regésirii ,timpului real”, al prezentului
continuu, la care se recurge in performance art, in teatrul
lui Wilson, in teatrul imersiv sau, in alt sens, la performeri
ca Marina Abramovi¢, in stiri de extindere a constientei. In
general, spectatorii au nevoie sa primeascé informatia rapid,
condensat, in portii mici, o proceseaza rapid — cel putin in
straturile primare, constiente, chiar daca procesul de consti-
entizare poate continua mult dupa incheierea evenimentului
performativ (ceea ce este de dorit) — si reactioneaza, in
consecinta, rapid (cel mai adesea, din structurile primare
ale creierului). Aceasta reactie implica si superficialitate,
prin activarea inconstient, pe pilot automat, a unui sistem
adaptativ, nu printr-o procesare profunda sau elevata.

In alta ordine de idei, acest tip de comunicare direct,
interactiva, imersiva implica nu numai un proces de vulne-
rabilizare a artistilor, ci si a spectatorului, limitarea tempo-
rald putand capata astfel sensul unui sistem de protectie, de
menajare, pentru ca expunerea la stimuli, posibil declansa-
tori de traume profunde, sd nu provoace socuri prea mari,
prea multa suferinta, ce poate fi greu de gestionat intr-un
loc public precum sala de spectacol. Asadar, e necesara o
vulnerabilizare asumata, dar graduala si in doze mici, asa
cum sedinta de psihoterapie nu dureaza, din acelasi motiv,
mai mult de cincizeci de minute.
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Despre timpul-spatiu, timp dilatat (in a cincea dimensi-
une) si despre felul in care artistii experimenteaza aceasta
dimensiune in spectacolele lor vom avea o intelegere mult
mai clard pani la finalul acestei cercetéri. Acest concept este
aplicat de Wilson prin structurile sale spectaculare, in care
creeazd ,aranjament arhitectural in spatiu si timp”3. Timpul
capata ,durata reald” a unui prezent continuu, timpul ,in
care soarele are nevoie s apuni, [...] ziua sd rasara”, in care
spectacolul siu ,exista” e astfel o dimensiune a fiirii si nu
o metaford sau o (pre)facere a existentei4. Astfel, verbul ,,a
gandi” este inlocuit cu a ,visa” prin asocierea cu starea de
congtienta extinsa, in care creierul intra pe vibratia transei
creative Theta sau chiar a insight-urilor din Gamma, dupa
cum vom vedea in continuare. Timpul-spatiul are dimensi-
unea infinita a cdmpului unic de potential infinit, campul
esential, in care totul exista pur si simplu.

Desfasurarea temporald ampla isi giseste sensul si
valoarea in etapa de pregitire a intalnirii cu publicul. In tot
acest proces de interconectare creativa simbiotica, de cdu-
tari, de documentare, de laborator de creatie, de structurare
a ideilor intr-o coerentd a mesajului transmis si de realizare
propriu-zisd a ansamblului scenic, timpul capatd o impor-
tanta vitala, demna de a fi comparati cu perioada de gestatie,
pregititoare nasterii unui copil sinitos. In acest fel, publicul
poate sa beneficieze de acel timp comprimat, productiv, cu
o densitate mare de esenti a ideilor si emotiilor, de coerenta
si valoare. Dupa cum declari si Ariane Mnouchkine: ,Abia
apoi publicul reface drumul pe care noi l-am parcurs in opt
luni. E adevarat ca trebuie sa fi trecut prin aceasta calatorie
inainte de a avea pretentia si-i faci pe altii s-o parcurgi!
Pentru a cere publicului sa te insoteasca, trebuie s fi facut tu
insuti acest drum! Si nu doar sa pronunti niste cuvinte care-i

3. Maria Sevtova, Robert Wilson, traducere de Odette Kaufman-Blumen-
feld si Oltita Cintec, Fundatia Culturald ,,Camil Petrescu”, Revista Teatrul
azi, Bucuresti, 2010, p. 59.

4. Ibidem, pp. 59-63.
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oferd niste informatii despre [calatorie]... Noi ingine trebuie
sa fim célatorii ce 1i conduc pe spectatori intr-o cilatorie
si in explorarea de sine, in miezul vietilor, al aseménarilor
noastre”, a esentei ce ne unestes.

Spatiul este vector determinant al creatiei spectaculare
si al creatiei vizuale scenografice in mod special. El deter-
mina atat tipul de raport cu publicul, calitatea si cantitatea
timpului acordat acestuia, ct si modul de abordare si ope-
rare pentru a deveni un suport integrat si integrant. El nece-
sitd o cunoastere aprofundati, pana la asimilare si asumare
a Insusirilor caracteristice, pornind de la destinatie, stil si
configuratie arhitectonica sau dotare tehnica la proportii,
gradul de intimitate si chiar tipul de incarcatura energetica
pe care le contine. O abordare similara a raportului inter-
uman inlesneste o devenire fireasca si productiva in procesul
creativ. Scenograful, constient de calitatile spatiului, trans-
forma neajunsurile in atuuri, valorifica spatiul la maximum,
transformandu-1in mediu fertil pentru ansamblul scenogra-
fic. Fiecare spatiu contine propria energie si informatie, cu
care, in momentul in care ne conectam constient, fuzionam
armonios si astfel spatiul devine primitor si fecund pentru
noi, putand crea armonios noua energie informationala.
Daci il tratezi ca pe un om, devine ,griitor”. Investit apoi
cu valentele psihologice si sociale ale personajelor, cu cele
estetice si conceptuale specifice, purtatoare de sensuri, va
deveni un mediu-personaj cu functie de rezoneur. Cum nu
pot fi insa disociate carnea personajului si materialul uman
al actorului, nici ansamblul spectacular nu poate fi conceput
fara raportare la spatiul gazda. Cu toate acestea, nu poate fi
ignorat nici caracterul mobil (itinerant) al teatrului, asa ci
e de dorit ca decorul sa fie conceput intr-o marja de adapta-
bilitate la alte spatii, gazde temporare in conditii de turneu
sau festival, fara a-i stirbi identitatea sau forta mesajului.

5. Beatrice Picon-Vallin, Ariane Mnouchkine, introducere, selectie si
prezentare de Beatrice Picon-Vallin, traducere de Andreea Dumitru, Bucu-
resti, Cheiron, 2010, p. 33.

79



Scenograful — creator integral al teatrului transformator

Uneori (pre)textul genereaza alegerea contextului (spa-
tiului), alteori spatiul sugereazi alegerea pretextului, dar
de cele mai multe ori avem un (pre)text si un context, fara
vreo intentie de cautare a unei compatibilitati, in care
scenograful trebuie si inlesneasca convietuirea simbiotica,
intr-o ipostaza de ,imblanzitor al spatiului” ale carui parti-
cularitati pot intra in disonanta cu intentia creatiei scenice,
alterand-o. Tine de inteligenta, intuitia si creativitatea
scenografului cum si imblanzeasci ,fiara”, folosindu-se de
calitatile si slabiciunile ei, pana ce devine parte integranta si
integratoare, asumata.

Scenografia, prin mutatia de la o functie decorativa,
ilustrativa, la cea structuranta are capacitatea de a redefini
un spatiu, fara a-1 putea insa ignora. Este necesard armo-
nizarea, pana la incluziune, a spiritului cu forma spatiului.
El nu e un tablou intr-o rama (si in orice rama), ci un orga-
nism viu, adaptat la mediile cu care interfereaza, pe care
le amprenteaza la randul sau. Aceasta tema a inadecvarii
spatiului este abordatd si de Theodor-Cristian Popescu,
denotand necesitatea asumarii unor responsabilitati de
catre regizor, dar si de citre scenograf in luarea unor decizii
nu numai privind realizarea conceptului spectacular, ci si
in privinta alegerii pretextului in contextul potrivit, astfel
incat spectatorul si primeascd o incarcatura ideatica si
emotionala nealteratd, in conditii optime procesului sau de
receptare si implicare: ,Alegerea unui spatiu neconventio-
nal pentru un act teatral implica o responsabilitate sporita:
dacd alegerea e aleatorie sau insuficient anticipata in con-
secintele ei practice, reprezentatia poate fi sufocata, fie de
defecte reale care fac spatiul impropriu pentru reprezentatii
teatrale [...], fie de o inadecvare a spatiului la substanta
spectacolului, care risci s para transplantat artificial de pe
o0 scena conventionald intr-un cadru daunétor in care nu se
«simte bine»”®.

6. Theodor-Cristian Popescu, Surplus de oameni sau surplus de idei,
Cluj-Napoca, Eikon, 2012, p. 162.
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De altfel, nu existd un teatru ideal, ci unul doar potrivit
contextului performativ. Cu toate acestea, provocarea
scenografului este tocmai capacitatea de a redefini acel
spatiu, astfel incat sa reuseasca sa scoata spectatorul din
orice context si raport preexistent si, impreuna cu actorii si
intreaga echip4, sa-1 ghideze, sa-i focalizeze intreaga atentie
si perceptie asupra evenimentului performativ. Fie ca se afla
intr-un teatru amenajat si functional sau intr-o pretioasa
sald baroca, scenograful are scopul de a transforma acel spa-
tiu astfel incat sa respire, sa transmita doar mesajul, atmo-
sfera si amprenta propunerii spectaculare. Spiritul, energia,
forta de expresie pe care ansamblul spectacular le contine
si le transmite (prin mesaj, actori, scenografie) pot sparge
cu usurinta limitele unei scene italiene, spre exemplu, ceea
ce este mult mai dificil intr-un spatiu neconventional civil,
inadecvat, care poate deveni ddunitor, fara o transformare
anterioara dintr-un loc cu istorie si personalitate proprie
intr-unul al unei experiente artistice comune creatorilor
si publicului totodatd. Este greu si izolezi atat estetica,
cat si etica artei de estetica si etica locului. Caracteristicile
artei trec cu adevarat prin cele ale locului, ,e un soi de
contaminare metonimica intre loc si arta teatrala, recipient
si continut™.

In mod evident, existi o legitura si la nivelul perceptiei
si al calititii publicului. Raportul acestuia fatd de un loc in-
fluenteaza fara indoiala perceptia sa asupra actului perfor-
mativ prezentat in acel loc, pe de-o parte, iar, pe de altid
parte, fiecare loc atrage un anumit tip de public, cu anumite
asteptari care sunt greu de deturnat, de educat printr-o
experienta ,accidentald”. Astfel, artistul fie isi asuma aso-
cierea cu contextul, cu locul, fie, daca doreste ca demersul
sdu sa genereze o schimbare de raport, de paradigma, poate
atrage atentia, cu o ,dozi soc”, prin evenimentul performa-
tiv pe care il propune, dar acesta este doar inceputul unui

7. George Banu, Teatrul de arta, o traditie moderna, Bucuresti, Nemira,
2010, p. 271.
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proces de educare, de resetare si recalibrare, poate chiar de
schimbare sau improspatare a publicului, de creare de noi
asteptari, pana la armonizarea cu acesta.

Desigur, o ipostaza ideala pentru un creator de teatru,
la care facea referire Stanislavski, este conceptul de ,tea-
tru-casd” — acel loc care sa primeasci artistul si pe care, la
randul sau, artistul sa-1 primeascad asumat, ca pe notiunea de
»acasd”, un loc care sa-1 inspire, ,,unde poate, chiar si numai
pentru un moment, sa se izoleze de restul lumii si sa se
hraneasca cu sentimente inalte si elanuri sufletesti”®. Acest
raport dintre spatiul spectacular si spatiul gazda imbraca
diverse forme in contextul contemporan, sub forma teatru-
lui ambiental, a celui site-specific sau a teatrului imersiv.

Cum situatiile ideale apar in mod exceptional, pentru un
artist care traieste prin arta sa, care are nevoie sa se exprime,
sa-si transmitd mesajele in raport direct cu oamenii, nu
doar pentru sine, se impune o capacitate de adaptare, incer-
cand si transforme orice spatiu de care beneficiaza in gazda
sprimitoare” pentru spiritul si mesajul sau, gasind solutii
de armonizare sau de convietuire contrapunctica, precum
si cdile prin care mesajul sdu sa fie dezvoltat, comunicat si
receptionat optim.

Exprimarea in raport cu spatiul a scenografului implica
o ierarhizare a realului, ,distinctia dintre esential si neesen-
tial, dintre expresiv si neutru, un limbaj structurat sintetic,
practicand procedeul pars pro toto, abreviatia, sinecdoca,
necontenita condensare™, ceea ce devine argument al
procesului de esentializare. Acest proces favorizeazi com-
plementaritatea cu actantii, ambianta scenica mentinandu-
si astfel rolul de suport, inspirand si completand, fara si
sufoce, sd devina redundant sau sa le faca demersul inutil
prin excesul de bagaj informational pe care il livreazd. O
concretete exacerbatd inhiba creativitatea si imaginatia.

8. Ibidem, p. 270.
9. Eugen Schileru, Scenografia romaneasca, Bucuresti, Arta Grafica, 1965,
p- 22.
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De aceea, esentializarea devine si o poarta de comunicare
productiva si implicata cu spectatorul, dandu-i sansa aces-
tuia de a veni cu propriul aport imaginativ. Perceptia unei
realitati este o experienta individuala, de aceea, intr-o abor-
dare directa si onesta, trebuie sa dam sansa fiecarui specta-
tor de a trii propria experienta, in contextul evenimentului
performativ pe care 1l oferim. Tot creatorul Robert Wilson,
dupa o intreaga reformi teatrald generatid de reactia la
naturalism a unor creatori precum Appia, Craig, Meyerhold
sau Artaud, declara ci uraste naturalismul in teatru, tocmai
pentru ca, intr-un efort de a exprima cat mai naturalist rea-
litatea, pierdem esenta, care si in acceptiunea sa este strans
legata de acel adevar interior, de autentic, astfel ceea ce se
transmite devenind fals. Daca insa pornim din realitatea
universului nostru interior, pastrand un raport permanent
cu senzatiile noastre interioare, pentru ca apoi sa tran-
spunem acele emotii adanci in imagini si simboluri, intr-o
conventie acceptata si asumata, vom reusi sa exprimam, in
mod paradoxal, mult mai natural si autentic, iar impactul
asupra spectatorului va fi mai puternic, céci va recepta si
va experimenta la acelasi nivel. Nu experimentam la nivel
intelectual, ci la nivelul corpului, al emotiei si al energiei.
Incircitura de semnificatie a unui gest, a unui obiect sau
a unei imagini le face mai puternice, mai mari decat orice
smare” sau ,mult”. Un punct poate deveni ,,mai mare”, mai
important decat un intreg ansamblu (bidimensional/ desen
sau tridimensional/ spatiu, decor), ,pentru ca are mai mult
spatiu in jurul lui”, ceea ce inseamna ca atentia si energia
observatorului nu se mai risipesc in multe directii, ci se
concentreaza in acel punct, conferindu-i putere. Un atom
(particula, foton) contine toatd informatia din campul
cuantic. Nu e nevoie sd reprezinti tot campul pentru a
accesa informatia. Dupd cum vom vedea ulterior, fiecare
dintre aceste particule transmite si impregneaza intregul
camp la randul ei, cu toata informatia si energia pe care le
primeste. Acelasi lucru se intdmpla si la nivel mai amplu,
in cazul nostru, in reprezentarea scenica. Nu e nevoie si
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descriem naturalist intregul continut informational. In
momentul in care continem intreaga informatie constient si
stim clar ce dorim sd comunicim, putem transmite mesajul
mai dens, mai puternic, esentializat intr-un semn, un sim-
bol sau o materialitate, iar spectatorul poate experimenta
propria varianta a povestii, in functie de disponibilitatea,
perceptia si filtrele sale. Criticul de arta Adina Nanu sustine
necesitatea intrinsecd a notiunii de ,teatralitate”, ce-si are
sensul prin ,stilizarea” mesajului si nicidecum prin incer-
carea de a imita realitatea si viata, parafrazandu-l pe Liviu
Ciulei, dintr-un articol publicat in 1956: ,,dorinta de a arita
totul creeaza tocmai o limita in posibilitatea spectatorului
de a o imagina. Maiestria [...] constd, in mare masura, in a
sugera cu un element, ferind intregul, lsandu-1 la puterea
de completare a spectatorului™®.

Scenografia presupune prin excelenta sinteze ale artelor
vizuale, ale mai multor stiinte si tehnologii, pentru a crea
»,marea sintezd suport”, transdisciplinaritatea si interdis-
ciplinaritatea fiind conditii sine qua non. Fenomenul de
esentializare este parte integranta, chiar definitorie, a sceno-
grafiei, intr-un raport de continere indestructibil. Cu toate
acestea, si o fortare a procesului de esentializare, nefireasci
si nejustificata conceptual in structura intregului spectacu-
lar, de sintetizare si abstractizare spre o simplificare ,sara-
cacioasa”, care isi pierde sensurile sau preia sensuri striine
intentiei de spectacol, poate constitui un mare deserviciu
atat pentru actori, care isi pierd suportul in intelegerea si
abordarea structurilor fundamentale psiho-emotionale ale
personajelor in raport cu mediul lor, cat si pentru spectator,
care primeste un mesaj trunchiat si confuz.

Se intampla ca, in teatre, bugetele foarte mici sau chiar
lipsa lor (cel putin acesta devine argumentul) sd genereze o
atitudine rezervatd, de constrangere, aproape pana spre eli-
minare uneori a acestui ,,organ”-suport, cu rol fundamental

10. Adina Nanu, Vezi? Comunicarea prin imagine, Bucuresti, Editura
Didactica si Pedagogicd, 2018, p. 243.
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in structura mecanismului spectacular. E ca si cum ai spune
despre un om, lipsit de unul dintre sistemele functionale de
baza: ,lasd cd merge si fara sistem circulator, e mai palid,
dar arata interesant si asa”, eventual ,,fa-1 sa exprime, ca de
aceea esti regizor, iar el, actor”!? Eliminarea scenografiei
din structura spectaculara face ca aceasta din urma sa-si
piardd menirea si finalitatea, reducand-o cel mult la statutul
de lecturi, ceea ce are sens doar ca etapa premergatoare
spectacolului, fara a-1 putea substitui. Scenografia este parte
integranta din sistemul spectacular. Din perspectiva siste-
mica, conform legii universale a apartenentei, nicio parte
dintr-un sistem nu poate fi exclusi. Cu cat incercim mai
mult sa 1i demonstram inutilitatea sau sa ii acoperim lipsa,
cu atat se va simti mai puternic necesitatea ei, intr-un raport
direct proportional.

Nici apelul la compromis fara o evaluare profunda si
asumatd nu este mai putin periculos, ba chiar este nociv
pentru reusita evenimentului performativ. Compromisul
poate avea efecte devastatoare asupra gandirii creative
sau poate deveni motor in procesul creativ. Cea de a doua
ipostaza devine aproape laitmotiv in teatrul romanesc,
mai putin pentru ,marii maestri” si mai mult cand e vorba
de tineri creatori. Oricate calitati ar avea acestia, nu se
considera a fi o ,garantie a succesului”, poate doar prin
asocierea cu un ,regizor consacrat” — in consecinta, un risc
neasumat nu meriti o ,investitie” prea mare. Devine dificil
si frustrant pentru un artist scenograf sd reduca substantial
sau sa modifice la comandd un concept scenografic bine
gandit pana in cele mai mici detalii, care isi indeplineste
functiile in deplind armonie cu intregul si care se bazeazi
pe un suport tehnic fertil si securizant pentru membrii
actanti. Dincolo de egoul ranit, ingrijorarea fireasca se
leagid de modul in care se opereaza cu compromisul, astfel
incat calitatea si finalitatea spectacolului sd nu fie afectate,
mesajul sd nu ajungi trunchiat si deposedat de sensuri
la spectator, iar siguranta actorilor si nu fie amenintata,
prin recurgerea la solutii tehnice de calitate indoielnica
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sau improvizate. Cu o flexibilitate mentald considerabila
si o abordare creativ-productivd, scenograful trebuie sa
reevalueze situatia in raport cu noile repere date si, printr-o
buni cunoastere a tehnologiilor specifice, precum si a con-
tinutului ideatic, sd géseascd noi solutii elocvente, fertile,
cu mai putine mijloace, depasind astfel situatia de criza si
conducand spectacolul spre finalitatea doritd. E adevarat
ca, de multe ori, sintagmele more is less sau less is more
sunt valabile in contextul spectacular, daca se referd la acel
tip de esentializare care decurge firesc, in procesul creativ
scenografic, asumat, sustinand semnificatiile la potential
maxim. O conjuncturi fortata, aleatorie, implica un consum
mare, direct proportional cu riscul de a deveni neproductiv.
Esentializarea este un proces valoros in scenografie, atat
timp céat isi pastreaza caracterul intrinsec, fara a pica nici in
extrema ermetismului (cu exceptia cazului in care specificul
unei anumite poetici o cere), cici fara a exterioriza un mesaj
inteligibil spectacolul isi pierde profunzimea si sensul.
Un astfel de context imi aminteste de o solutie-protest, ce
a devenit proverbiala prin creativitate, la care au recurs
Victor Ioan Frunza si Adriana Grand. Pentru cd nu aveau
decorul pe scend in ziua premierei, actorii au performat
purtind pancarte ce denumeau obiectele cu care ar fi
trebuit sd interactioneze, dupd modelul suprarealistului
Rene Magritte — ,,Ceci n’est pas une pipe”.

O alta situatie de compromis care poate avea efecte
dezastruoase este aceea in care i se sugereazd/ impune
scenografului si-si desavarseasca creatia folosindu-se de
continutul magaziilor sau, mai grav, doar de elementele
pe care aceste ,cimitire ale spectacolelor” le contin. Ele in
sine iti pot oferi o experienta fascinantd, chiar daca trista
de multe ori, prin energia si istoriile pe care elementele
de decor sau de costum inca le poarta cu ele, dar tocmai
aceasta amprenta specifica contextului in care au fost create
face ca incercarea de a fi integrate intr-un context diferit
sd fie foarte dificila sau sortitd esecului. Desi sunt situatii
in care tocmai acea incarcaturd poate servi noii creatii
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spectaculare sau situatii cind o doza de universalitate, de
neutralitate sau de compatibilitate permite o adaptare, sunt
decizii care apartin scenografului, dictate de necesititi cu
valoare artisticd specificd, menite sd slujeascid ansamblul
printr-un discurs vizual unitar, coerent, asumat, si nu de
factori externi, cu orice pret, chiar periclitind valoarea si
autenticitatea evenimentului performativ.

Scenografia, ca orice arta a teatrului, are un caracter de
unicitate si de efemer. Ea isi desfasoara energiile, emotiile
si sensurile, in deplina lor fortd creatoare, potentatoare,
in acel context spectacular pentru care a fost creata, in
complementaritate perfect armonizata cu celelalte com-
ponente spectaculare specifice. Chiar daca fizic elementele
scenografice isi pot continua existenta, eventual aruncate
printr-un depozit, abandonate degradarii, ele isi pierd din
valoarea evocatoare scoase din context, neinsufletite de acei
actori pentru care au fost create, de lumina special creata,
de experienta vie a povestii careia 1i apartin. Voi dezvolta
subiectul acesta, legat de posibilitatea unei vieti exterioare
spectacolului in cadrul spatiului expozitional, in cel de-al
doilea volum.

Modul in care artistul scenograf percepe, interpreteaza
si proceseaza informatiile, trecAndu-le prin propriile filtre
intelectuale si psiho-emotionale, modul in care transpune
vizual ideile, emotiile si cuvintele prin sensurile lor, struc-
turile si traseele psihologice ale personajelor in mediul
lor implicit contureaza firesc procesul de personalizare.
Aceasta implicd nu doar o stdpanire a obiectelor si a mijloa-
celor, ci si o cunoastere a sinelui si a celuilalt, creeaza valori
si stabileste echilibre, intr-un proces autonom de interiori-
zare si negociere personald cu celelalte sisteme de reguli de
interdependenta sau constrangere, intr-o perceptie extinsa
si, implicit, o abordare holistici, integratoare.

Demersul scenografului porneste de la o analiza pro-
fundd a textului dramatic (daca acesta existd), pentru o
buna intelegere a contextului social si istoric, a structurilor
caracterologice ale personajelor si a raporturilor dintre ele.
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Bagajul informational constituit prin extragerea esentei din
text se dezvolta prin discutii cu regizorul, pentru a-i afla
propriile ganduri si intentii spectaculare, completandu-le
intr-un schimb productiv de idei. Odata instituita o comu-
nicare interconectata (céci teatrul presupune conexiune si
comunicare, in fiecare etapa a procesului, pe toate palierele
sale), se intreprinde o escalada creativa, fertila, se fac noi
asocieri de idei si sensuri, se pot dezvolta noi directii, iar
ideea de spectacol incepe si capete contur.

Urmatorul pas important presupune cunoasterea
actorilor si a spatiului gazda, fard de care ideea specta-
culard nu si-ar gasi sensul, si asimilarea insusirilor lor
caracterizante. Pentru o cunoastere mai profunda, e de
preferat ca scenograful sa-i vadi, sa-i studieze si in raport
cu textul, la o prima lectura, in acel raport onest, nemijlo-
cit. ,Morfologia corpului este primordiald; ea da comenzi
diferite atat jocului, cat si costumelor, pentru ci, daca am
de facut un spectacol de secol XVIII cu actori francezi,
nemti sau greci, conceptia costumelor va fi diferitd™.
Costumul se construieste astfel plecind de la baza-suport,
la care se adauga dimensiunea spirituald, cu implicatiile ei
psihologice si afective, social-istorice si imaginare, intr-o
armonizare fireascd, intrinseca. Fiecare personaj este unic
si tratat ca atare, parte constitutiva a ansamblului, fara a-si
pierde identitatea. ,Prefer sa compun ansamblul din ele-
mente singulare, astfel sa afirm personalitatea fiecarui cos-
tum in cadrul unei unititi. Mi se pare cé idealul consti in
a pastra unitatea de spirit si diferenta dintre fiinte™2, dupa
cum marturisea si Yannis Kokkos, confirmand procesele de
esentializare si personalizare.

Conceptia spatiului se realizeaza intr-un parcurs simi-
lar, doar ca are la baza doua structuri morfologice la care
se raporteaza: volumul/ morfologia locului si morfologia

11. George Banu, Iannis Kokkos, scenograful si cocostdrcul, Bucuresti,
Curtea Veche, 20009, p. 48.
12. Ibidem, p. 49.
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umana, completatid apoi de aceeasi dimensiune spiritual,
cu specificitatile ei deja amintite, pana la crearea unui acord
perfect psiho-social, emotional si stilistic cu personajele al
caror mediu devine.

Chiar dacd scenograful cunoaste deja actorii si spatiul
gazda, este foarte utild o analiza a acestora sub impresia
si in raport cu textul si intentia regizorald specifice con-
juncturii, pentru un demers convergent, nedisociat si bine
sustinut. Aceste acumuliri informationale, augmentate de
o documentare riguroasa, vor fi procesate si personalizate,
scenograful trecandu-le prin propriile filtre psiho-emotio-
nale, pentru ca apoi sa le esentializeze in schite.

Tinand cont de tipul de experienta teatrala la care ne
raportam si de valoarea de unicitate a teatrului, pot aparea
diferente de abordare, situatii inedite sub acest raport al
metodei. Uneori nu exista un text sau el se naste in pro-
cesul creativ, alteori intregul demers spectacular pleaci de
la o imagine, un dans, o compozitie muzicald, un gand, o
emotie sau chiar un vis, iar asta face experienta teatrald
fascinanta. Constantele sunt oamenii (fapt ce implica pre-
zenta, intalnirile, comunicarea, ideile, emotia, structurile
si traseele psihologice, mesajul) in raport cu coordonatele
date de spatiu si timp. Scenograful trebuie sa stabileasca
acest raport pentru ca, apeland la propriile parghii creative
sau emotionale si la cele tehnice, sd genereze un ansamblu
vizual saturat de valente afective si semnificatii, fara insa a-1
sufoca, ci facandu-1 si devina suport si forta potentatoare
a Intregului spectacular si provocator al imaginatiei spec-
tatorului totodata.

Scenografia contemporand este departe de a mai fi tri-
butara textului, cu functia de a-1 ilustra fidel sau ideal, acum
este ,rezultatul unei conceptii semiologice asupra punerii
in scend”, o interpretare productiva, vizuala, tridimensio-
nald a textului dramatic, In stransa conexiune cu celelalte
componente si practici spectaculare. Cu atat mai mult se
intamplad acest lucru in formele imersive de manifestare
spectaculard, in care spatiul scenografic devine campul de
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cuprindere, de imersie, ce anima si contine spectatorul, ca
suport al ipostazei sale de co-creator. Este un sistem creativ
de cunoastere, parte dintr-un sistem mai amplu de cunoas-
tere, ce poate fi abordat, inteles si integrat doar experiential,
in raport sistemic. Cu cat asimildm mai mult o cunoastere,
prin experientd directa si profundé, pe toate palierele fiintei
(corp, emotie, mental, constiinta/ suflet/ spiritual, in toata
energia noastrd), nu doar la nivel intelectual, ajungem si
0 maiestrim. Acest lucru nu ne face neaparat mai destepti
(ceea ce se poate observa si in statistici, oamenii creativi,
in ciuda faptului ca pot schimba lumea, beneficiind de un
coeficient de inteligentd mediu sau putin peste medie), ci
ne conduce catre intelepciune. Cand devenim intelepti
prin acea cunoastere, avem capacitatea de a capta infor-
matii valoroase, autentice, de a le descompune, compune
si recompune, de a le sintetiza, integra si dezintegra, pentru
a crea noi structuri autentice perfect adaptate contextului,
cu scop precis, prin comunicarea clara si eficienta rezultatul
avand impact real asupra celorlalti.

Scenograful este un foarte bun desenator, pictor, sculp-
tor, arhitect, fin observator, vigilent precum un detectiv,
cercetator, ,inginer”, cunoscator al mijloacelor si practicilor
tehnologice, ceea ce implica si notiuni de matematica si
fizica, pentru a fi cu adevarat productiv si a-si implini
menirea. Astfel, el se prezinti ca un ,artist universal”, cu un
caracter practic fertilizant. Asa se poate explica si faptul ca
multi dintre creatorii care au transformat paradigmele tea-
trale de-a lungul timpului — Appia, Craig, Kantor, Wilson
etc. — au fost in primul rand scenografi si apoi regizori.
Aceastd cunoastere complexa nu este la indemana oricui, nu
exista o scoald care sa ne-o furnizeze ca atare, ci doar sa ne
stimuleze, sa ne ofere parghii prin care noi sa ne dezvoltim
toate aceste abilitati experiential, treptat, in continua trans-
formare si evolutie, pana la dobandirea maiestriei. Si nici
aceasta nu este destinatia final, ci doar un bonus. Procesul
continua la nesfarsit, cu noi provocari, cu poftd de cunoas-
tere si curiozitate, de evolutie si de inovatie neintrerupte.
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Primele reprezentiri vizuale ce sintetizeazd intregul
proces creativ din etapa de laborator sunt schitele. Acestea,
comprimand conceptul scenografic, sunt reperul concret
din care se dezvolta intregul ansamblu spectacular. Repre-
zentarea vizuala, cartografierea campului mental al sce-
nografului, dar si a cAmpului spectacular, facand apel la
cele mai subtile, sensibile si complexe structuri ale fiintei,
declanseaza mecanismele de perceptie, de cognitie si
cele creative, inlesneste intelegerea si inspird demersu-
rile viitoare.

In primul rand, schitele il ajutd pe scenograf, atat in
procesul creativ, prin aprofundare, esentializare si structu-
rare a ideilor, cat si pentru a se face inteles de catre ceilalti
membri ai echipei de creatie, de catre membrii adminis-
trativului, care gestioneaza finantele si, nu in ultimul rand,
de catre membrii echipelor tehnice si ai celor de productie
implicate in procesul tehnologic, fird de care evenimentul
performativ nu ar putea cunoaste finalitatea. Pentru a aco-
peri o plaja atat de vasta de perceptie si intelegere, e necesar
ca schitele sa fie elocvente, minutios tratate pana in cele mai
mici detalii si expresive (mai ales cele artistice).

Schitele vin in intdmpinarea regizorului, in modul in
care isi construieste spatial spectacolul, cu repere de pro-
portii, de raport al personajelor cu spatiul si recuzita, cu
trasee ale personajelor si cu mobilitatea conceptualizata a
personajelor in raport cu spatiul, dar si a spatiului in raport
cu evolutia spectaculara si capacitatea lui de transformare
si interactiune. Atent gandite si clar exprimate, ele devin
un sprijin real si o bogata sursa de inspiratie. Prin forta lor
de expresie, ele faciliteazi o vizualizare corecta si profunda,
de la ansamblu la detalii, cu sens edificator si de puternic
stimulent al creativitatii. Vederea simultana (binoculara),
specifica artistului vizual, 1i confera acestuia acuitate vizuala
crescutd, simt cromatic mai fin si sensibilitate la contrast —
pe langa capacititi esentiale precum cea de a desena ceea
ce isi imagineaza si perceptia tridimensionald (vederea in
spatiu). Printr-un camp vizual mai amplu (cu cel putin 30
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de grade), el poate percepe ansamblul si detaliile in acelasi
timp. Astfel, el poate compune si recompune imaginea (ceea
ce poate fi dezvoltat prin diverse metode, ca in fotocitire/
photoreading). Putini dintre ceilalti oameni, fie ei artisti,
dar de altd natura decat vizuala, cum sunt regizorii, actorii,
compozitorii etc., detin aceste capacititi. De aceea, sceno-
graful, prin schitele sale (uneori e necesara chiar si o repre-
zentare 3D, virtuald sau prin macheta) le creeaza tuturor un
film mental al spectacolului, un storyboard, facilitindu-le
accesul la acea viziune si perceptie simultana a ansamblului
si a detaliilor, ceea ce aduce claritate, intelegere si consens.

Cand scenograful realizeazd o schita de costum, el
incepe prin a desena silueta actorului, pe care in acest fel
il integreazd, il aduce in structurile interioare, unde se
creeaza jonctiunea cu datele privind structura personajului.
Ceea ce va emite in exterior prin miscarea liberd a mainii,
direct conectata la fluxul informational si energetic al mintii
si cu functia de a-l1 aduce in plan material si a-1 exprima
prin limbaj specific, este un puzzle complet, imaginea de
ansamblu, integrala, a personajului. Procesul este similar
si totodata interconectat cu cel anterior in cazul realizarii
spatiului spectacular, prin schite de atmosferd/ decor.

In aceastd directie, si intAlnirea actorilor cu schitele
isi afirma necesitatea. Prima intalnire fata in fata cu el ca
personaj, cu a doua sa natura si cu cea de a treia, mediul
sau specific (oglinda), are un impact foarte mare asupra
actorului si a evolutiei sale ulterioare. Este un moment
foarte intim si delicat, de aceea e important ca scenograful
sa-i acorde atentia cuvenitid si sa trateze fiecare costum-
personaj ca pe o identitate aparte — unicitate caracteristica
dati pe de-o parte de trasaturile fizice ale actorului si com-
pletate de insusirile psihologice ale personajului, reflectate
prin posturi, atitudine si gest, dar si prin croiala, textura,
densitatea, cusiturile, imprimeul si culorile costumului,
prin accesorii, machiaj si coafuri. Actorul se regaseste astfel
in noua ipostaza prezentata, imaginea i deschide supapele
emotionale, il inspira in demersul sau, el isi poate insusi mai
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usor caracteristici prin vizualizare, isi poate gasi sprijin in
detalii, 1si intelege universul prin sensuri si repere spatiale,
facilitandu-i adaptarea si revelandu-i modul de actiune si
raportare. Cu alte cuvinte, se deschide posibilitatea proiec-
tiei mentale a personajului ce va fi devenit in acea realitate
spectaculari specifica.

Iatd un aspect ce demonstreaza necesitatea capacitatii
de a empatiza a scenografului, atat cu personajele, cat si cu
actorii, ceea ce implica o intuire, o constatare cat mai exacti
a ,referintelor interne si a comportamentelor emotionale”
ale celuilalt si o intelege a lor ca si cum ai fi celalalt — evi-
dent, fird a te pierde pe tine's. Aceasta capacitate implica si
un proces de autocunoastere. O raportare deschisa fata de
propriile sentimente alimenteaza capacitatea de a interpreta
sentimentele altora. Ocupandu-se de biologia empatiei, psi-
hiatrul Leslie Brother sustinea cd ,nucleul amigdalian si
legitura dintre acesta si zona asociativa a cortexului vizual
constituie cheia circuitului la nivelul creierului de care e
legatd empatia™+. Traseul de la cortexul vizual la neuroni,
trecand prin nucleul amigdalian, este parcurs de orice
informatie ce trezeste o emotie, ceea ce confirma legatura
indestructibila dintre imagine si mecanismele emotionale.
Totodata, aceasta comunicare la nivel emotional, empatica,
si cunoasterea profunda a subiectului si a mediului sau,
personalizarea, sunt trasituri ce caracterizeaza arta sce-
nografica si o diferentiaza de alte arte, cum ar fi design-ul
vestimentar, care se raporteazi la criterii mult mai gene-
rale, exterioare si neutre, chiar daca implicd particularitati
specifice fiecarui creator si, desigur, creativitate.

Pe de alta parte, la nivelul conexiunilor dintre neocortex
si nucleul amigdalian (structurile limbice) se negociaza si
conflictele sau cooperarea armonioasd dintre ganduri si
sentimente. Emotia poate afecta sau intrerupe gandirea,

13. R. Doron, Dictionar de psthologie, Bucuresti, Humanitas, 1999, p. 284.
14. Apud Daniel Goleman, Inteligenta emotionala, Bucuresti, Curtea
Veche, 2018, p. 180.
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dar o si poate eficientiza si atunci inlesneste o limpezime a
gandirii si in luarea unor decizii intelepte. Inteligenta emo-
tionald este astfel un puternic aliat al scenografului, atat
pentru eficienta in lucrul cu oamenii din mediile cele mai
diverse, cat siin capacitatea de a gandi limpede, productiv si
alua acele decizii intelepte de care, in general, depinde buna
desfasurare a intregului, siguranta si echilibrul celorlalti.
Cel mai profund racord dintre toate mecanismele
vizuale, emotionale si psihice, constiente sau inconstiente,
este realizat de scenograf prin desen si culoare, in schite.
Prin desen, el se conecteaza cu interiorul sau, cu tot baga-
jul informational acumulat, nemijlocit, cauta desenand,
gaseste raspunsuri desenand, se conecteaza cu lumea
exterioara desenand. Semn si expresie intima si perso-
nala a sa, limbaj al sdu, scenograful realizeaza prin acest
sistem simbolic de comunicare medierea dintre lumea sa
interioara si exterior. Prin valoarea expresiva si puterea de
comunicare a desenului, el materializeazd universul interior
constient si inconstient, dezviluindu-1 celorlalti, pentru a se
face inteles si chiar a-i ajuta (pe actori, spre exemplu) si
se inteleagd mai bine, printr-un efect de oglindire, inspi-
randu-i si provocandu-le propriile mecanisme de ciutare si
dezvoltare. Desenul sau schita sunt fara indoiala cele mai
profunde si precise expresii ale noastre, ale esentializarii
si personalizdrii procesului creativ scenografic, ridicand
totodata potentialul creativ la cote maxime, prin comple-
xitatea pe care o implicd acest proces, activind probabil
cele mai multe mecanisme ale creierului nostru (desenul,
prin miscarea libera a mainii, este in general reprezentat
printr-o linie fluidi, organici, neurografici). In definitiv,
tot ceea ce experimentdm se realizeaza prin corpul nostru
fizic. Fie ca ne raportim la ceea ce percepem senzorial prin
vaz, auz, miros sau simt tactil, la experienta gandurilor, a
emotiilor si a senzatiilor sau la modul in care ne exprimam,
toate acestea se intampla prin intermediul si in interiorul
corpului. Cu cit conexiunea cu corpul este mai profunda, cu
cat nivelul constiintei corporale este mai crescut, iti dezvolti
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abilitatile si poti armoniza toate nivelurile, pentru ca apoi
sa materializezi, intr-un mod expresiv, autentic, profund si
relevant. Principalul mod de expresie corporali a scenogra-
fului este legat de manualitate, prin desen, culoare, volum
(machete, sculptura, butaforie etc.), in stransa conexiune
cu celelalte paliere. Cu cat fluxul energetic si informational
circula mai fluid si neintrerupt, cu atat mai bogat este uni-
versul mesajului vizual transmis. Dupa cum marturiseste si
scenograful Yannis Kokkos: ,Plicerea desenului e modul
meu de a capta spatiul prin intermediul corpului. Aparent,
nu e utilizabil din punct de vedere tehnic, dar, in realitate,
construiesc totul pe aceastd bazi. Imi permite si nu fixez
ideile, sa conserv miscarea, sa o integrez, in permanents, in
gandirea spectacolului. Maniera in care lucrez are scopul de
a pastra posibilitatea de a interveni in procesul spectacolu-
lui, de a ldsa o marja, astfel incat scenografia sa faca parte
din geneza spectacolului™s.

Abordand acest subiect, in contextul secolului XXI, con-
sider util sd aduc in discutie dezvoltarea tehnologiei si felul
in care se oglindeste ea in scenografie, in conditiile in care
digitalizarea pare sa acapareze tot, chiar si domenii precum
psihologia, arta sau teatrul, dedicate prin excelentd omului
si profunzimilor naturii sale.

Cred cd beneficiul cel mai important pe care tehnolo-
gia ni-1 aduce este accesul la informatie, ceea ce ajuta pe
oricine, cu atat mai mult pe scenografi, in procesul lor de
documentare, pe toate zonele de interes. Un alt beneficiu ar
fi ajutorul pe care tehnologia il poate oferi in gisirea unor
solutii tehnice si/ sau in rezolvarea lor. in demersul artistic,
insa, lucrurile se schimba. Un scenograf nu se poate detasa
de modul sdu de exprimare prin desen, care tine de natura
lui, pentru a recurge la intermedierea prin programele com-
puterizate, decat daca nu si-a experimentat si dezvoltat vreo-
data aceasta abilitate si astfel nu i-a descoperit beneficiile,
blocand in consecinta calea regala catre sursa si resursele

15. George Banu, Yannis Kokkos, scenograful si cocostarcul, p. 12.
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creative si de exprimare a acestora in mod autentic. In acest
caz, acele programe devin singura posibilitate de a-si repre-
zenta vizual ideile, riméanand totusi o resursa exterioara si —
indraznesc si consider asta, pentru ca inteligenta artificiala
impune niste limitari si, implicit, dezavantaje — limitativa.
Creativitatea este un proces eminamente interior, un flux
energetic si informational cu efecte in exterior. Potentialul
maxim este atins tocmai prin crearea coerentei, a fluiditatii
neintrerupte de factori externi, pana in etapele finale, de
implementare. De aceea, e indicata folosirea potentialului
si a resurselor proprii, precum si constientizarea si dezvol-
tarea acestora.

Miscarea libera a mainii in conexiune directa cu meca-
nismele emotionale si cognitive ale creierului, chiar si la
nivelul inconstientului, transmite mesajele fluid, nealterat
si este mult mai productiva, mai creativa decat miscarile
mecanice pe tastatura sau pe mouse-ul computerului, care
implicd mult mai putine conexiuni, fracturandu-se astfel
comunicarea cu niveluri subtile ale emotionalului si cre-
ativitatii (vezi Anexele 3 si 4) Computerele pot lucra doar
cu cifre, cu algoritmi, fiind ,incapabile si trateze informatii
continue”, ca urma pe care creionul o lasa in timp ce dese-
nam: ,Desenul se transforma intr-un sir de cifre, care sunt
traduse in digiti™*°. Acest lucru iti seteaza creierul pe cu totul
alte coordonate, accentul cade pe structuri rationale, cog-
nitive, pe o creativitate mai degrabd matematica, in detri-
mentul emotionalului si al creativititii artistice. Programele
digitale nu pot contine astfel specificitati ale desenului sau
stil personal. ,,Perceptia vizuala, spun studii recente, este un
act psihic extrem de complex, pe misura obiectului reflecta-
rii. Computerele, care ne uimesc prin performantele lor, nu
au ajuns incd, in materie de standarde vizuale si capacitati
de percepere vizuala, nici micar la nivelul unui copil!™”,

16. Philippe Wallon, ,Desen si computer”, in Psihologia desenului la copil,
Bucuresti, Trei, 2012, p. 264.
17. Oltita Cintec, Teatrografii, lasi, Timpul, 2008, p. 12.
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sustine Oltita Cintec in Teatrografii, referindu-se la un
cadru mai amplu al imaginii si al perceptiei ei in general.

Aceasta optiune genereazi o scindare, cel putin partiala,
fatd de afect si, chiar presupunand ci nu afecteaza creativi-
tatea, ci doar o abordeaza diferit, ea aduce cu sine o forma
consistentd de depersonalizare, o imposibilitate de expri-
mare totald si profunda atat a universului interior, cat si a
subiectului reprezentat, o superficialitate in raportul dintre
actor, personaj si costum, dacd nu si la nivel de acorduri mai
fine cu mediul. Abordarea tehnologica in exces, chiar daca
poate fascina in prima faza prin noutate (fascinatia ineditu-
lui), prezinta un risc foarte mare de pierdere a profunzimii, a
incarcaturii emotionale, a fragilitatii si a inefabilului teatral,
pe care numai amprenta umand le poate aduce. Sigur ca ea
nu e de exclus de pe scena. Atat timp cat este foarte bine
integrata in contextul spectacular specific, ea ajuti la trans-
miterea emotiei sau chiar la amplificarea ei, concordant sau
contrapunctic, incat, in definitiv, sa dispui tu de ea si nu
ea de tine. Cand ea devine un mod universal de expresie si
raportare, pentru ci doar asa putem, doar asa ne ,afirmim
modernitatea” sau dorim sa experimentdm cu orice pret,
pand se ajunge la demonstratii in sine, atunci se poate
intampla si fii salvat de forte compensatorii conjuncturale,
cum ar fi creativitatea, flexibilitatea sau statutul unui regizor,
dar in esenta scopul poate fi considerat ratat, iar functia sce-
nografiei isi pierde astfel sensul si valoarea. Cu alte cuvinte,
experimentul este esential pentru artistul scenograf, atat
timp cat presupune explorarea esentei si nu pierderea ei.

In realizarea schitelor tehnice, computerul ne poate ajuta
sd castigdm timp si un plus de exactitate (desi mai da erori si
inteligenta artificiala), dat fiind faptul ca acestea se adreseaza
unor oameni cu structuri mentale preponderent tehnice.

In timp ce toate detaliile tehnice, financiare si organi-
zatorice sunt negociate si lamurite, iar costumele si decorul
intrd in procesul de productie, e necesar ca scenograful sa
realizeze un marcaj al decorului, pe scend sau in sala de
repetitii, cat mai aproape de ansamblul final, ca proportii si
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continut, esentializat, pentru a servi ca reper regizorului si
actorilor in construirea spectacolului, in acord cu reperele
spatiale specifice si cu continutul lor — un soi de esentializare
a esentializarii sau o reducere la esenta bazald a decorului.

Inci din aceasti etapi, prezenta elementelor de recuziti
cu care actorii interactioneaza, dand sens actiunilor lor, este
extrem de valoroasa, pentru ca ei sa aiba ragazul de a lucra
cu ele in scopul specific, pana la asimilare, chiar pani la ata-
sament, un raport firesc asumat, imbogétit de incarcatura
psiho-emotionala a personajului si a momentului. De altfel,
recuzita, alaturi de costum, are o mare valoare evocatoare in
caracterizarea personajului, faicind parte din acea categorie
de detalii ce fac diferenta. Totodata, ea reprezinta acordul
fin dintre personaj si mediul siu. Intr-un proces de adap-
tare fertil, elementele definitive de recuzita si decor le vor
inlocui treptat pe cele de marcaj, pana la crearea intregului
ansamblu de spectacol. In plus, aceasta este o etapi a ciuti-
rilor, a descoperirilor si a experimentelor, in urma careia se
cristalizeazi recuzita si detaliile semnificative.

La fel de relevant este si marcajul costumului, cu scopul
de a extrage actorul din viata civila, inca de la inceput, a-i
schimba raportul si a-1 racorda la contextul spectacular
printr-un proces adaptativ. Sigur cd e dificil sa reconstitui
unicitatea costumului final (ca si a decorului), dar e impor-
tant sa recreezi din starea, consistenta, statutul social, pro-
portiile si materialitatea lui, pentru ca actorul, receptand
aceste repere esentiale, sa le foloseascd drept sprijin in
construirea personajului, iar prin procesele de asociere si
repetitie sa le poata integra ca pe o a doua natura.

Probele de costum vin de asemenea in intampinarea
actorului, in procesul de asimilare, integrare, adaptare si
creatie. Contactul permanent cu costumul, in toate etapele
creatiei sale, creeazd treptat acea conexiune simbiotica
dintre actor, personaj si ,pielea” sa (costum), printr-un
schimb inspirational, o adaptare reciproca si o acordare fina
si profunda. Asimilarea costumului final se va face natural,
intr-o armonie perfecta.
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Construirea ansamblului scenografic gradual, in paralel
si interconectat cu dezvoltarea scenicd din repetitii, este
acel mod viu, adevarat, echilibrat si fertil spre a crea un
intreg. Sunt insa si regizori care, dintr-o nevoie exagerata
de a detine controlul sau din lipsa de timp, prefera ca totul
sd fie terminat inci de la prima repetitie. Consider aceasta
situatie ca fiind frustranta pentru toti membrii echipei,
creativ inhibitorie, deci neproductiva, o abordare egoista,
care pierde din vedere spiritul teatral al creatiei colective
simbiotice, prin abordiri separate ce risca superficialitatea,
limitarea si chiar incoerenta.

Variantele cele mai grave se situeaza insa undeva spre
cealalta extrema. Una dintre ele este cea in care scenograful
sabandoneaza” actorul, ldsandu-1 fara niciun reper, pana
inainte de premiera sau chiar pana in ziua respectiva,
sabotand practic evolutia acestuia. Panicat si debusolat
de intalnirea cu o ,piele” ce nu-i apartine, care 1i poate fi
potrivnici asa, necunoscuti si neasimilata, pe fondul unor
emotii teribile, pe care oricum prima intalnire cu publicul le
aduce cu sine, pana la clacare si, implicit, esecul reprezen-
tatiei performative e doar un pas.

Cealalta situatie criticd este aceea in care actorii, din
varii motive (dintr-o lipsa de educatie specifica sau fiindca
au fost sfituiti gresit etc.), apar pe scena imbrécati civil, cu
hainele lor, fard vreo cautare de armonizare cu personajul
pe care il interpreteaza. Acest lucru altereaza grav perceptia
spectatorului, 11 deconecteazd de la atmosfera contextului
ce se doreste creat si impiedica sau afecteazd receptarea
mesajului transmis.

Procesul prin care actorul devine personaj este unul
extrem de complex, de aceea consider ca are nevoie de
suportul intregii echipe, specific fiecaruia in parte si in
general. Pentru ca intregul spectacular si-si atinga scopul
si valoarea reald, e nevoie de coerenti si omogenitate, ceea
ce implicad o muncd in echipd in care fiecare isi pastreazi
autonomia creatoare, prin prisma unei motivatii intrinseci,
dar intotdeauna cu sens convergent si impartasita cu ceilalti
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participanti la actul creativ, intr-un camp de creatie comun
al spectacolului. Astfel, se contureaza caracterul original
al teatrului, atunci devine fantastic, cind fiecare vine cu
aportul sdu creativ, pentru a-1 darui intregului, intr-o
fuziune armonioasa si omogena, si care in final va apartine
doar spectatorului: ,Toate dezbaterile asupra inutilitatii
decorului, asupra regiei, asupra actorului-rege n-au niciun
sens. Totul depinde de modul in care faci teatru. [...] Teatrul
se face In mai multi, se priveste de citre mai multi, iar daca
aceasta fuziune nu se produce, el devine un loc al infatuérii.
Este cel mai rau lucru care i se poate intampla. [...] Trebuie
sé fie o lectie de anonimat. [...] Daca spectacolul nu apartine
nimanui, pot sa spun la fel de bine ca-mi apartine, in egala
masura cat si altora. Teatrul este o artd si un mestesug, o
combinatie intre originalitate si mestesug”s.

Principalul mijloc prin care teatrul isi obtine efectul
scontat este tocmai conditia in care va fi transpus specta-
torul. Astfel, prin puterea sugestiilor, el experimenteazi
lucruri si trairi pe care le poate percepe ca apartinandu-i
si lui, deci le poate transpune in realitatea sa subiectiva,
dar péastrand repere din cunoasterea raporturilor corecte
dintre lucruri, atat cat 1i permit mijloacele de sugestie la
care s-a recurs. Acest aspect este amplificat in situatia for-
melor spectaculare ce implici experienta directd, imersiva a
spectatorului, in care lipsa distantarii solicita o si mai mare
responsabilitate pentru creatori (scenografi), prin prisma
impactului direct si totodatd mult mai puternic.

Artistii, in demersul lor, fac apel atit la o gandire
laterald, generatoare de idei si rdspunzitoare de spargerea
barierelor conceptuale preexistente, cit si la cea verticala,
care selecteazd, dezvoltd, esentializeaza si gaseste/ con-
struieste calea spre o concluzie valida. Gandirea laterald
eficientizeazd de fapt gandirea verticald, prin legatura sa
indestructibild cu creativitatea, intuitia si umorul. Daca
notiuni precum creativitatea si umorul ne sunt familiare

18. George Banu, Yannis Kokkos, scenograful si cocostarcul, pp. 17-19.
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ca sens si functionalitate in procesul creator, e interesant
cum intuitia opereaza cu ipostazele in care informatiile nu
pot fi evaluate obiectiv, sustinutd, desigur, de sensibilitatea
artistului, de rezonanta sa emotionala si de darul expresi-
vitatii pe care acesta il detine, pentru a ajunge la motorul
declansator al intregului mecanism artistic, inspiratia. E o
intelegere surprinzatoare a lucrurilor, a unor idei si a cone-
xiunilor dintre ele, pe care fie nici artistul nu le stia pana
atunci, care bantuiau prin mintea sa precum fantomele,
lipsite de concretete, pana in acel moment cand au cipatat
subit forma si sens, intr-o claritate vie. Inspiratia isi gdseste
resursele in inconstient (cAmpul esential), cu care artistul
se conecteaza fie prin imaginatia activa, reprezentand
acele fantasme produse prin concentrarea intentionata, in
transa creativa, fie chiar prin intermediul viselor, produse
spontane si nealterate ale inconstientului, ce n-au legatura
cu vointa sau constiinta, deci naturale, in stare pura.

In transele creatoare este vorba in definitiv de o fugi de
realitate, de o regresie spre sursele de plicere infantile din
inconstientul personal, spre continuturi care au fost uitate sau
refulate, care candva au existat totusi in constiinta noastra.
Inconstientul personal (subconstientul) este insd impregnat
cu continuturi non-personale, pe care le putem recunoaste cu
usurinta datorita raspandirii lor in cadrul sistemului familial,
social sau universal, cum ar fi arhetipurile sau instinctele,
care apartin inconstientului colectiv. Pe acestea le mostenim
in totalitate, fara vreun aport individual, ne cuprind, ne ,scal-
dam” in aceastd emergenta, care ne confirmi apartenenta la o
familie, o colectivitate, o rasa sau o istorie, chiar umanitatea
si ne justificd conexiunile interumane sau asociatiile de idei,
uneori greu de explicat. Procesul regresiv al artistului de
obtinere a plicerii prin intermediul inspiratiei artistice este
similar cu cel al nevroticului, cu ale carui trasaturi se si ames-
tecd uneori, singura diferenta fiind ca acesta din urma nu este
capabil sd dea un sens coerent asociatiilor lui.

Un artist poate dovedi o profunda cunoastere a naturii
umane fard un studiu psiho-social anterior foarte amplu,
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spre exemplu. Acest lucru poate fi explicat, din perspectiva
psihologica, prin faptul ca sufletul uman/ Sinele/ Constiinta
cunoaste o dezvoltare mult mai ampla decat poate cuprinde
mintea congstienta si cd, prin ,cordonul ombilical” repre-
zentat de inconstientul colectiv (prin intermediul puntii de
legdtura a subconstientului), individul este legat indestruc-
tibil de rasa sa (umana) si de intreaga evolutie a acesteia.
Continutul informational al inconstientului este foarte
amplu si valoros. Cu cat artistul reuseste s se conecteze mai
profund cu aceasta sursa, prin detasarea de eul constient in
transele sale creative, insa intr-un demers constient, cu atat
acceseaza un continut mai bogat. De asemenea, mai multi
creatori, care intra in aceasta transid focusati pe aceleasi
premise, se pot conecta ideatic, la nivelul inconstientului
colectiv cel putin (dar vom studia si perspectiva cuantica, ce
aduce un plus de claritate si intelegere in acest sens) sau pot
genera procese similare, reactii in inconstientul personal
(subconstient) si chiar in realitatea constienta, prin lanturi
asociative sau tulburari ale acestora.

In aceastd privintd, scenograful Daniel Jeanneteau, in
contextul unei conexiuni ideatice exceptionale cu regizorul
Claude Regy, afirma: ,Scenografia era gata fara si fie nevoie
sd lucram la ea. Cred foarte tare cd avem o activitate care
se petrece putin fara stirea noastra, care este interesata de
fapte, intalneste fapte, lucreaza dinainte. Exista o evolutie
care nu e intotdeauna constienta. Constiinta este in cele din
urma foarte superficiald, ea se ocupi de lucruri secundare.
E frapant felul cum in anumite momente activitatea sub-
terani apare ca un fel de resurgenti. in acest caz, decorul
a aparut ca... dintr-odata. Dupd aceea am lucrat mult, a
fost 0 munca indelungata de punere la punct, de lucru pe
proportii, de alegere a materialelor”».

Astfel de conexiuni, pe care in teatru le numim
Lintalniri”, sunt suficient de des regasite incat sa existe in

19. George Banu, Repetitiile si teatrul reinnoit. Secolul regiei, Bucuresti,
Nemira, 2016, p. 220.
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experienta artistica a fiecarui artist capabil sa se plaseze
in afara egoului activ, ancorat in realitatea sa evidenta
si orientat spre rezultat individual, perceput ca separat
de intreg (atat in raport cu structurile sale interioare, cat
si cu exteriorul, in comunicarea cu ceilalti creatori sau cu
spectatorul). Conexiunile autentice, fie sub aspect intra-co-
nectiv sau inter-conectiv, aduc cu sine bucuria si implinirea
esteticd si semioticd. ,Intalnirile” se petrec intr-un plan
superior Ego-ului, la nivel de Sine superior (de Esenta),
contin calitatile acestuia, precum iubirea, creativitatea,
conexiunea, compasiunea, calmul sau curiozitatea, implica
reciprocitate si sustin ideea de incluziune — deci si pe aceea
aunei creatii colective. Niciodata el nu va putea functiona cu
adevarat intr-un raport de subordonare. E nevoie ca fiecare
dintre artistii implicati in proiect sa se abandoneze operei
performative, detasandu-se de scopurile prezente, pentru a
simti cel mai profund afect, ca apoi, filtrat, procesat/ inte-
grat, sa-1 poatd transmite, prin propriul limbaj, la aceeasi
intensitate, spectatorului. Totodata, atunci cand el exprima
sau proiecteaza aceste figuri si fenomene din inconstient,
in conexiune cu Sine, cu ceilalti, cu tot si toate, interior si
implicit exterior (precum induntru, asa si in afard), artistul
se elibereaza de poveri si de limitari mental-emotionale,
dobandite sau create.

Faptul ca de cele mai multe ori el experimenteaza mai
mult decat oamenii obisnuiti chiar si in situatiile firesti
ale vietii reprezinta o cale de acumulare, de crestere, de
invatare, de aprofundare a cunoasterii, in raport cu exte-
riorul, pe de-o parte, dar si o cale de a descoperi si cunoaste
propriul univers interior, prin prisma rezonantelor pe care
experientele constiente le declanseaza in subconstient si
a reactiilor specifice pe care acesta din urma le genereaza.
Riscul asumat este o conditie necesara pentru artistul de
teatru, provocarile 1l tin activ, conectat, departe de cele mai
mari frici ale sale: manierismul, conformismul sau blazarea.
Asumandu-si riscul vulnerabilitatii prin parasirea zonei de
confort, a lucrurilor deja cunoscute si general acceptate, el
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castigd o profunda cunoastere de sine si capacitatea de a se
reinventa, precum si capacitatea de conectare si reconectare
cu oamenii, cu lumea contemporand, ale cérei problematici
parcurg un permanent proces de transformare si diversi-
ficare. Adevarurile expird, iar artistul nu poate rdmane in
afara lor. De aceea, teatrul evolueaza atunci cand creatorii
sai 1si asuma riscuri si, prin cercetare si cunoastere, prin
laborator si experiment, genereaza idei.

Cheia pentru extinderea si imbogatirea experientei
creative si, totodat, a celei de viata este accesarea asumata
a inconstientului — acest ,rezervor al tuturor experientelor
de viata, care, chiar si atunci cand raman neexaminate, ne
influenteazd in mod semnificativ comportamentul si inter-
pretarea pe care o dim experientelor viitoare”=°.

Uneori, cand privim o opera de artd, simtim cum ceva
din universul ei rezoneazd in noi. Alteori, experimentim
chiar senzatia pierderii sau a regisirii de sine intr-o creatie
artistici. In ambele ipostaze, nu ne putem explica lucrurile
logic, e suficient sa simtim. Absorbim, ne impregnam cu acel
continut si il transformam in propria experientd emotionala.
Fie cd ne aflam in ipostaza de spectator sau de creator, arta
are acea forta de a ne extrage din contextul si preocupirile
cotidiene, pentru a ne genera experiente emotionale ce
ne transfigureaza. Tocmai aceasta suspendare a activitatii
cognitive analitice si valul de emotie corespunzator il fac pe
spectator sd vina la teatru, pentru a pitrunde intr-o bula
temporald a experientei totale. Dupa cum vom vedea, acest
lucru este posibil prin faptul ca artistul genereaza aceasta
incarcatura sau energie informationala din acelasi nivel, cu
aceeasi vibratie. Arta faciliteaza intrarea in starea de retea
»automata”, punte citre cele mai profunde emotii ce cloco-
tesc in strafundurile subconstientului.

Creierul responsabil cu emotiile invata prin repetitie si
asociere. Arta si teatrul uziteaza asocierile si repetitia, ca

20. Hans Steiner, Mintea ta secretd. Cunoaste-ti si asumda-ti inconstientul,
Bucuresti, Trei, 2019, p. 31.
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metode de a accesa caile citre emotiile profunde, situate in
mare parte in subconstient, iar, odata ce se ajunge acolo, se pot
crea declicuri, schimbari, transformari si insight-uri creative.

Prin repetitie, creatorii integreaza continutul emotional
al mesajului spectacular, pe care il vor transmite apoi auten-
tic si asumat. De asemenea, mesajul in sine poate fi transmis
repetitiv, in acelasi mod sau pe cai/ in limbaje diferite catre
spectator, evident sau subliminal, in functie si de doza de
disconfort care se doreste sau nu a fi produsa (ceea ce stim
ca poate fi un factor provocator al introspectiei, al constien-
tizarii si, respectiv, al integrarii unei emotii). O alta situatie
este aceea cand spectatorul rezoneaza atat de puternic cu
actul artistic, prin asocierile proprii, prin vibratie, incat
doreste si il tot revada, pentru a retrii experienta si astfel
descopera tot mai multe fatete, pana ajunge sa integreze tot
spectrul emotional al mesajului, inclusiv sd constientizeze
ceea ce i-a declansat triirea, poate initial inconstient, ceea
ce devine un proces terapeutic.

Ambiguitatea (intentionata) este o tendinta aducatoare
de succes in implinirea scopului artei, tocmai pentru ca lasa
mai mult spatiu interpretarii personale. Aceeasi imagine
este perceputa diferit de fiecare spectator, in functie de
filtrele sale generate de experientele si amintirile personale.
Un stimul extern sau un simbol capita un sens, o semnifica-
tie extrem de intima, personald. O asociere intr-un context
anume genereaza multiple asocieri diferite, in raport cu
experienta fiecaruia.

Raportul nostru direct la realitate, prin perceptie, repre-
zinta doar un procent de 10%, restul de 90% reprezentandu-1
proiectia (mentald), ce se bazeaza pe asocieri si pe memorie.
Partea si mai interesanta este cd procesele constiente ocupa
in medie doar 5% din activitatea noastra mental, iar incon-
stientul detine monopolul, in procent covarsitor (95%),
cuprinzand toata baza de date si toate tipurile de memorie.
In concluzie, orice actiune (la nivel interior sau exterior) fira
atentie constienta este memorie, actionam pe pilot automat,
ne lasam condusi de procesele automate ale memoriei.
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De aceea, este foarte important pentru un creator sa
aiba o intentie foarte clari, s aiba o atentie crescuta (unde
e focalizata atentia, acolo se canalizeaza si energia) si modul
in care transmite mesajul (cu claritate, esentializat) sa aiba
un impact puternic in perceptia spectatorului, dincolo de
rezistentele filtrelor sale proiective.

T.S. Eliot a surprins calitatea emotionald a artei, con-
form teoriei ,,corelativului obiectiv”, pe care a dezvoltat-o in
eseul ,Hamlet si problemele lui” (1919). El sustine calitatea
imaginii artistice de ,mediu transparent” pentru exprima-
rea emotiei, In masura in care contine poezia experientei
concrete si deopotriva luciditate stilistica. Arta este impreg-
nata de catre creator cu simboluri ale trairilor si emotiilor
ce urmeaza si fie percepute si experimentate de spectator.
Artistul transmite de fapt tipuri de stari pe care el insusi
le contine sau le experimenteaza in momentul creatiei, iar,
odata lansate, ele isi gisesc rezonante in spectatori, gene-
rand alte stari si astfel se creeaza un ping-pong, un schimb
permanent, dar si o interconectivitate prin intermediul
acestui vehicul puternic, creatia.

Felul in care ne face sd ne simtim creatia unui artist (ce
stiri genereaza in noi) ne dezviluie lumea interioara a aces-
tuia, dar ne poate spune multe si despre propria lume sau
propriile profunzimi. De asemenea, daca noi insine, in ipos-
taza de artisti, cercetdm cu atentie propriile creatii, putem
descoperi, aduce la lumina si intelege propriile procese si
triiri inconstiente, pe care avem sansa si le integram si sa
ne largim in consecinta orizontul creativ, prin eliberarea de
constrangerile credintelor limitative.

In cercetarea sa pe tema inconstientului (in care, con-
form noilor tendinte din neurostiinta, inglobeaza subcon-
stientul, referindu-se la procese inconstiente in ansamblu,
impartite in trei categorii: procedurale, declarative si moti-
vationale), psihiatrul si profesorul Hans Steiner evidentiaza
felul in care aceste structuri ale mintii inconstiente isi fac
puternic simtita prezenta in arta vizuald, in teatru, dincolo
de orice filtre — constiente sau nu.
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De altfel, asa cum vom vedea si in continuare, in starea
de creatie artistica, conexiunile se realizeaza la niveluri de
vibratie ale undelor cerebrale specifice zonei de inconstient,
plecand din Alfa, mult in Theta, atingdnd puncte de varf
in insight-urile creative, in Gamma (pe care le-as lega mai
degraba de supraconstient). Theta este o vibratie hipnotica
in care creierul functioneaza mai mult in perioada copilariei
(2-7 ani), cand se construieste marea parte a bagajului
emotional si a credintelor (tot la nivel inconstient, implicit),
precum si in starea de somn REM, in care de asemenea se
proceseazd informatia de la nivel inconstient. Asa se explica
conexiunea dintre toate aceste ipostaze. Desigur, acest
aspect se aplicd in cazul unui proces de creatie autentic si
nu in cel al exercitiilor programatice sau demonstrative,
impuse, lipsite de sens si simbolistica profunda, in care
creierul ramane in vibratia pragmatica Beta.

Uneori, insa, chiar daca artistul nu doreste la nivel
intentional sa impartaseascd anumite emotii, pot fi angre-
nate in procesul creativ o serie de motivatii inconstiente,
care vor ajunge la spectator. Tocmai de aceea, unicitatea si
autenticitatea unui creator in creatia sa depinde in cea mai
mare masura de structura sa profunda de la nivelul incon-
stientului, dar si de gradul de accesare si de constientizare
a acesteia.

Desi avem senzatia ca detinem controlul asupra cor-
pului, asupra emotiilor si gandurilor noastre, de fapt cre-
ierul (transcreierul, mai exact) este maestrul nostru de
ceremonii, iar el opereaza doar 5% la nivel constient, acel
nivel al personalitatii sau Ego (dupd cum e denumit in
psihologie), restul de 95% fiind ocupat de activitatea de la
nivelul Inconstientului, denumit si Sine (in psihologie) sau
Creierul intuitiv. La acest nivel (inconstient) putem discuta
despre inteligenta corporala, cea care ne face functionali,
inteligenta emotionald, intuitia, creativitatea, spiritul,
campul cuantic etc., ceea ce ne oferd sentimentul de unitate,
de unicitate in unitate ca oameni si, in general, frumusetea
si bogatia vietii, a lumilor de dincolo de limitele realitatii
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concrete si imediate. Inconstientul este rezervorul tuturor
experientelor de viatd, care, chiar si cand acestea raméan
neprocesate, neexprimate, ne influenteaza in mare parte
atat comportamentul, cat si perceptia si interpretarea pe
care o dam experientelor prezente si viitoare. Cu cat acce-
sdm mai mult zona inconstientd, ne extindem orizonturile
si ne imbogatim, imbunatatim experienta de viata si, cu atat
mai mult, experienta creativd. De aceea, experienta artei,
indiferent de ipostazd (de creator sau spectator), poate
deschide tocmai aceasta perspectiva fantastica.

Din punctul de vedere al neurostiintelor moderne, exista
trei tipuri de procese inconstiente, pe care le voi transpune
in contextul artei si al scenografiei:

Procedurale — ele includ memoria si abilitatile percep-
tive si motorii (cum e condusul masinii, mersul pe bicicletd
si chiar desenul), actiuni care, odata asimilate si fixate prin
repetitie, nu mai necesitd o concentrare constienta, ci curg
automat, devin automatisme.

In teatru, acest proces isi face simtitd prezenta, intr-o
masurd mai mare decat cea necesara, in cazul manierismului
unui artist, cind acesta ramane blocat intr-o zona confor-
tabila, fara prea multe cautari, provocari si asumare, si pro-
duce automat (,la prima méana”), folosindu-se doar de
abilitdtile dobandite sau chiar idei descoperite anterior, pe
care le ruleaza repetitiv, neadaptat la un context nou. De ase-
menea, aici putem aminti conceptele de ,pictor executant”
sau ,scenograf executant”, ceea ce se referd, desigur, la ipos-
taza in care, pe baza abilitatilor sale, artistul doar executa
niste comenzi, niste idei exterioare, fara preocupari ideatice
sau vreo implicare asumata in procesul conceptual creativ.

Declarative — ele cuprind informatii despre oameni,
despre lucruri, despre locuri, ceea ce in general ne ocupa
harta mentala (pe care o transform in instrument de lucru in
favoarea creativitatii noastre, asa cum vom aréta in volumul
II), pe care le accesam cel mai frecvent in situatiile cotidiene.
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Aceste aspecte sunt esentiale in activitatea unui sce-
nograf, dar, ca si in cazul proceselor procedurale, daca
monopolizeazi procesul creativ si astfel il limiteaza, deve-
nind chiar repere unice, inadaptate la nivelul sensurilor
mai profunde ale contextului, indreapta rezultatul catre un
fiasco. Spre exemplu, daci scenograful cunoaste un actor, ii
cunoaste datele fizice sau preferinta pentru un anumit stil
vestimentar, nu il imbracé cu un anumit costum doar pentru
ca 1i sta bine, ci e necesar sa tina cont de contextul spectacu-
lar, de sensurile profunde, de caracterul personajului caruia
acesta 1i da viata. Acelasi lucru se aplica si in cazul spatiului
sau al lucrurilor si materialelor, e necesar ca acestea si fie
reevaluate, regandite, resimtite si adaptate fiecarui context
in parte, nu doar preluate ca etichete sau formule general
valabile. Fiecare context si fiecare experientd sunt unice, iar
oamenii sunt de asemenea unici in fiecare situatie in parte.

Motivationale — ele sunt poate cele mai prezente, mai
relevante in procesul de creatie artistica, dar si in perceptia
acesteia si reprezinta procesele emotionale si experientiale,
care, desi cel mai frecvent inconstiente, au o influenta
semnificativa asupra scopurilor, deciziilor, asteptirilor si
reactiilor emotionale, precum si in relationarea noastra.
Sunt filtrele noastre emotionale, functional-adaptative, care
pot crea chiar distorsiuni.

In contextul vizionirii unui spectacol, procesele moti-
vationale ne vor ghida perceptia, ne vor releva aspectele si
elementele pe care sd ne concentram atentia si vor genera
anumite reactii la nivel afectiv.

Zona inconstienta a creierului capteaza si stocheaza o
cantitate uriasad de informatie, de care nu stim, dar care ne
influenteaza considerabil viata. Tot procesele inconstiente
sunt raspunzatoare si de comportamentele spontane, impul-
sive, precum emiterea de judecati automate, ceea ce explica
anumite reactii ale unor spectatori, nepregititi sa isi asume
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experienta profundi a incursiunii in propria lume ascunsa
in inconstient. Tot ele sunt motivul pentru care artistul alege
sd abordeze anumite teme si le abordeaza in felul sdu unic si
nu altfel, in functie de aceasté ghidare interioara, iar uneori
poate avea si senzatia cd nu e inteles demersul sau, conform
intentiei sale.

Aici putem aminti si notiunea freudiana de ,rezistenta”
sau partile protectoare din abordarea sistemicd, acei pro-
tectori care incearcd si impiedice retriirea experientelor
dureroase, traumatizante din trecut. Tocmai acele arii pro-
tejate de rezistente ne pot insa aduce, prin constientizare,
acceptare si integrare, mai aproape de noi insine (de Sine)
si de adevarul nostru. Incursiunea si constientizarea propri-
ilor procese inconstiente ne ajuti sa intelegem cine suntem
si de ce facem ceea ce facem, asa cum facem.

Hans Steiner ne aratd in lucrarea sa pe aceasta tema
caile eficiente prin care aceste structuri inconstiente pot fi
descoperite, scoase lalumina si intelese, prin creatii artistice
(indiferent de forma de expresie), prin evaluiri psihologice
(chestionare sau testul petelor de cerneala), prin scriere
expresiva, vise sau prin relatii. La o privire mai atenta, vom
constata ca teatrul, prin esenta sa sistemici si experientiala,
include toate aceste cii directe spre Inconstient, ba chiar si
multe altele. Inconstientul, in ansamblul sdu infinit, este de
fapt si sursa creativitatii, a personalizarii si chiar a esentia-
lizarii in creatia artistica.

Steiner demonstreaza, prin analiza operelor unor artisti
consacrati precum René Magritte, Vincent van Gogh, Egon
Schiele etc. modul in care mintea noastrd inconstienta se
manifesta in actiunile, in raporturile si in special in expresi-
ile noastre artistice. El foloseste in demersul siau hermene-
utica, un procedeu prin care poate fi interpretata intreaga
creatie umana (gandurile, comportamentele, dar si creatia
artisticd). Aceasta presupune o ciautare mai profunda, din-
colo de elementele evidente din imagine, in interpretarea
semnificatiilor pe care simbolurile folosite o pot aduce,
canalizand atentia asupra fluxului emotional subliminal,
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spre starea transmisd, spre simbolurile si afectele ce tind
sa se repete si spre sensul pe care il capata in acel context
sau in alte creatii ale aceluiasi artist. Renumitul psihiatru si
profesor la Stanford aplica si teoria ,,corelativului obiectiv”
a lui T.S. Eliot si face o cercetare atat a lucrarilor, cat si a
contextului de viata al creatorilor.

Referitor la Magritte, pentru ca a opus rezistenta fata
de triirea si asumarea emotiilor generate de sinuciderea
mamei sale, intAmplare ce a avut loc in copilaria artistului,
acestea au ramas ascunse in inconstientul sdu motivational,
nefiind insa inactive si, in cele din urma, si-au gasit calea
de a iesi la suprafata sub forma artistica, in lucrari ca Dorul
de tara (dorul de tara este asociat psihologic cu dorul de
mama), Spiritul geometric sau Asasinul amenintat. in cre-
atiile lui, nu doar ca regasim multiple simboluri ce converg
catre evenimentele din jurul tragediei petrecute in copilaria
sa, dar ele induc privitorului si stari si emotii tulburitoare,
ceea ce, prin rezonanta, poate tulbura apele inconstientului
celui ce a experimentat acelasi tip de traumi. In acelasi
timp, artistul, negdndu-si trdirile, chiar daca a incercat sa
le controleze sau sa le sublimeze (inconstient) prin artd, a
impiedicat integrarea lor completd in constiinta sa. Acest
fapt, chiar daca trauma nu este corelatd cu talentul sau,
cu siguranta i-a ingustat aria de continut a expresiei sale
artistice.

Din aceasti perspectivi, un proces de analizad a proprii-
lor creatii se dovedeste foarte util, desi poate fi si complicat
in egala masura, daca nu am trecut deja printr-un proces de
evaluare, constientizare si integrare a propriilor experiente
emotionale mai mult sau mai putin traumatice, astfel incat
sa putem privi deschis, detasat, din ipostaza de observator,
fara a fi coplesiti si destabilizati. De cele mai multe ori,
rezistentele de care nu suntem constienti ne impiedica sa
sesizdm si mai mult, sd acceptam manifestarile simbolice
ale inconstientului. E posibil si ca arta noastra sa nu contina
acel nivel de continut latent, daca tema abordata este dic-
tata sau preluatd din exterior, neprocesata si neintegrata,
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ci doar executata. Tocmai incapacitatea de a aborda o tema
asumat, in deplinatatea profunzimii ei, si preferinta pentru
solutii rapide, din afara noastrd, poate fi insd un semnal
de traumd neprocesatd, un simptom cad propriul sistem
(inconstient) opune rezistenta. Rezistentele ne impiedica sa
acceptam schimbarea si noutatea, ne ingusteaza orizontul
de perceptie, ne impiedica sa avem o vedere de ansamblu si
viziune, focalizandu-ne atentia doar pe anumite puncte de
interes, ce in general ar putea si devina o ,amenintare”, mai
curand decat pe ceea ce ar putea fi o sursa de cunoastere,
evolutie sau inovatie. Toate acestea genereaza o pierdere a
sensului, a coerentei, a creativitatii, a valorii si a scopului
general uman, dar si, mai evident, a unui demers creativ
artistic, teatral in mod exceptional. Teatrul, fird o intentie
clara, un scop, un mesaj pregnant, autentic si asumat nu isi
mai gaseste rostul.

Urmatorul pas important dupi stabilirea unei intentii
clare, valabil atat pentru artist (cand isi creeaza opera), cat
si pentru spectator (cand o percepe) este o deschidere rela-
xata, contemplativa, lipsita de incrancenari sau asteptari,
dincolo de preocuparile concrete, cotidiene — doar sa ne
permitem si ne cufunddm in acea stare, atenti, receptivi la
emotiile, la gandurile si senzatiile care apar in corp, pentru
ca apoi si ne urmarim reactiile emotionale asupra temei
sau a operei. Impresia emotionala la care vom ajunge va
spune multe despre mintea noastra inconstienta. Procesul
hermeneutic este o metodi eficienta prin care putem aduce
la un loc gandirea rationala si emotia, un aspect important
pentru orice proces creativ si, in mod specific, pentru cre-
atia teatrald, in care creatorii nu au doar responsabilitatea
propriei existente, ci exercita si o influenta asupra maselor,
prin spectatori.

Spectatorul poate si nu experimenteze insi exact aceleasi
emotii pe care le-a experimentat artistul in timpul procesului
creativ, cum arezona cu opera nu presupune neaparat a si trai
aceleasi experiente care l-au motivat pe creator, insa putem
experimenta empatia, compasiunea, admiratia, bucuria etc.
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intr-o stare conectiva, una a unititii. Scopul creatiei artistice
este tocmai acela de a deschide un spectru larg de emotii, iar
peisajul interior unic al fiecirui spectator, generat de propri-
ile experiente, conduce catre propriul complex experiential
in fiecare context prezent sau viitor.

Cu toate acestea, existd si acea zond a unei stiri fun-
damentale, pe care creatia artistica o transmite, ce tine de
intentia si scopul creatorului si care ne uneste deopotriva,
creatori si spectatori, acel adevar al creatiei care ne aduce pe
toti intr-un loc similar de senzatie, de traire, iar ,,dezbaterea
devine extrem de personali si divergenta doar in privinta
detaliilor”, a nuantelor fine, ambele aspecte fiind esentiale
in creatie si in raportul creator-spectator. Aceasta ipostaza
ne vorbeste tot despre o realizare a Unitatii si a unicititii in
Unitate, pe care creatorii o pot accesa.

Lipsa experientei de creatie poate fi uneori un obstacol
in procesul creativ bogat in semnificatie si sens, cand atentia
este distrasa de preocupari tehnice sau de o cdutare acerba
de validare din exterior. Alteori, insi, ea poate constitui
chiar un impuls pentru o exprimare libera, relaxata, profund
expresiva (din inconstient), in care subiectul, in ipostaza de
creator, este lipsit de presiunea unor asteptari si motivat de
curiozitate, pofta de joaca si bucurie, aspecte ce pot facilita
experiente creative fascinante, chiar geniale, cand se cre-
eazd conexiunile autentice cu universul inconstient.

Fie cd generam sau contemplam opera de artd, ne lasam
pitrunsi de cat mai multi stimuli, deschidem calea emotii-
lor, care, odata trezite in noi, ne poarta catre noi detalii sau
intelesuri, pentru ca apoi sd le dim sens constient, pe calea
gandirii rationale.

Conceptele pe care le propun spre cercetare si dezba-
tere in aceastd tezi nu sunt noi in esentd. Insusi Aristotel
sustinea incid de acum doud milenii si jumitate, cand
omenirea era mai aproape de esentd, in lipsa prea multor
constructe mentale si formale, urmatoarele: ,Scopul artei
este sa reprezinte nu infitisarea exterioara a lucrurilor, ci
semnificatia lor din interior”. Tocmai cautarea neincetata a
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adevarului prin artd a deschis insi cai multiple. Unele duc
spre esenta, altele ne indeparteaza labirintic, in functie de
influentele contextului socio-istoric sau de scopul si atentia
fiecdrui cdutator. Indiferent de cale sau de context, esenta
ramane insa totusi acolo, in continud transformare, aliniata
Universului caruia 1i apartine, in miezul tuturor lucrurilor.
Astfel, ne continuam si noi incursiunea intr-acolo, pe calea
aleasa de noi, a artei vizuale si a teatrului secolului XXI,
adaptat si utilizand resursele pe care le avem la dispozitie
mai mult ca oricand in acest context istoric evolutiv, pentru
a-i confirma prezenta, valoarea si efectele, atat in planurile
fiintei artistului, in expresia si mesajele artistice, cat si in
structurile fiintei care recepteaza — spectatorul.

5. Creativitatea — procesul creativ
din perspectiva neurostiintelor.
Etape/ referinte/ resurse adaptative

Diverselor perspective privind creatia artisticd (scenogra-
ficd sau teatrald) abordate pana in acest punct e important
sd le mai addugdm una, pentru o intelegere mai ampla a
fenomenului creativ in sine — cea a neurostiintelor. Consider
necesara o cercetare extinsd in privinta etapelor acestui
proces — cum functioneaza creierul creativ, cum ajunge un
artist la ideile sale si cum ajung acestea la materializare.
Generic, creativitatea se referd la ,capacitatea noastra de a
genera idei originale, neobisnuite sau noi”, care au valoare
in contextul in care au fost create.

Exista viziuni conform carora creativitatea este strict
legatd de emisfera dreapti a creierului, care, desi depasite,
inc# isi pastreaza partial veridicitatea si aplicabilitatea. in
zilele noastre, insa, neurostiinta a demonstrat ci procesul
creativ, unul dintre cele mai complexe procese, implica
intregul creier, nu se desfisoard doar pe axa orizontald
(stanga-dreapta), ci si pe cea verticald, printr-o retea foarte
dezvoltatid de conexiuni, generandu-se chiar si circuite noi.
Aceastd viziune e acum unanim acceptata. Este adevirat ca
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mare parte din proces se desfasoard in emisfera dreapta,
care are ramificatii mai lungi si mai multe conexiuni cu cele-
lalte parti ale creierului, ceea ce face posibila crearea cone-
xiunilor noi generate in momentele creative (insight-urile
creative), dar fari structurarea ordonaté, rationala, a emi-
sferei stangi, ideile s-ar risipi, fard a mai putea fi aplicate.

5.1. Cele 7 etape ale procesului
de creatie constient

1. Tema si intentie (clara, dar deschisa, libera de atasament)
(Beta)

Primul pas esential presupune gésirea, definirea si con-
ceptualizarea temei, a provocirii creative. Cu alte cuvinte,
stabilim o intentie clard, ne setdm scopul — de ce am ales
acea tema/ piesa si ce urmarim, ce dorim sa comunicam, sa
transmitem prin intermediul ei.

2. Documentare, investigare. Declansarea motoarelor crea-
tive (Beta — Alpha)

A doua fazi tine de implicarea noastra activa, de ,declan-
sarea motoarelor creative”, de investigare, de acumulare de
idei, informatii si date ce ne-ar putea ajuta in proces, poate
chiar sd descoperim piste noi.

3. Starea de flux. Coerenti — creativitate (Alpha)

Incepand cu cea de a treia etapi, incepem si ne adancim
cu adevirat in proces. Cum se intampla acest lucru? Relaxam
mintea. Acest proces este corelat nu doar cu inspiratia, ci si
cu coerenta, care incepe sa se instaleze, si nu doar cu starea
de bine, ci chiar cu vindecarea (echilibrarea, homeostazia).

In acest moment, se activeazi Reteaua Neuronali
Implicita (Default Mode Network), ce implicd cortexul
prefrontal medial, cortexul cingular posterior, hipocampul
si amigdalele cerebrale, semnaland relaxare mentald, deschi-
dere si reverie (visare cu ochii deschisi), receptivitate crescuta
la idei noi si totodatd o deschidere cétre structurile noastre
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profunde. Cand mintea intra in repaos si o lisam si se desfa-
soare, face brainstorming, iar ideile zboara libere, fara filtre.

Creierul incepe sa vibreze pe frecventd Alfa/ Alpha
(8-13Hz), propice starii de reverie, creativitatii sau exerciti-
ilor de vizualizare. Se manifesta si o detasare fatd de stimulii
externi in aceasta stare, fiind indicat ca ea sa fie generata si
la nivel intentional, pentru ca procesul creativ sa nu fie per-
turbat sau alterat, data fiind si sugestibilitatea ridicatad pe
care aceastd vibratie ne-o imprima. Alfa are o frecventa mai
scazutd, dar mai ampla decat Beta (16-30Hz), care cores-
punde stirii de alertd, de concentrare, de cognitie rationala,
gandirii critice, pe care un adult o practica mare parte din
timp, ceea ce devine obositor. Aceastd amplitudine a unde-
lor Alfa permite conectarea unor idei care sunt depirtate
una fatd de cealalta si pregateste cadrul propice pentru
conexiunile inedite ce vor aparea. Aici incepe incursiunea
noastrd in interior, mai exact accesand Subconstientul
(Pre-Inconstient/ Inconstientul motivational), care la ran-
dul lui reprezinta poarta, trecerea citre Inconstient (Sine/
Divinitate/ Camp Cuantic Unificat/ Campul Esential, Ocea-
nul Infinit de Cunoastere). In subconstient descoperim sur-
sele gandurilor, a emotiilor, a trairilor si a experientelor
noastre, ne intdlnim cu filtrele noastre, cu toate partile
noastre mai mult sau mai putin constientizate si pot avea
loc noi constientizari.

In sens invers, tot subconstientul materializeazi gandu-
rile provenite din constient, in functie de forta energetici a
acestora, insa indiferent de polaritatea lor (pozitiv/ negativ,
daca este o dorinta sau o obsesie). Putem privi toate aceste
ganduri ca pe seminte pe care noi insine le plantdm in min-
tea noastra, le ingropam in subconstient, iar acesta, ca un
pamant roditor/ creativ, le face sa incolteasci, le creste si
le proiecteazi in realitate. Noi insine spunem uneori ,mi-a
incoltit un gand”, dar sdmanta era deja acolo, prin ce am
semanat anterior cu gandul, cu cuvantul sau prin actiunile
noastre. Tot noileludm de bune, in concordanta cu realitatea
noastra interioara (filmul nostru mental), si le proiectam, le
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transformam 1in realitatea noastra evidentd, de care tot noi
ne si miram, ca si cum ar fi generata din exterior.

Aduc 1n atentie aceste aspecte pentru a sublinia impor-
tanta cunoasterii/ constientei de sine, spre a avea o libertate
mai mare in procesul creativ, fara a ne autosabota, lasandu-
ne acaparati de ganduri, emotii sau programe limitative
ce ruleaza in subconstient. De aceea e necesara si evitarea
stimulilor exteriori, pentru ca si amigdalele, structuri pre-
zente 1n aceasta retea implicitd, sa rimana relaxate si astfel
sa evitam o eventuald deturnare emotionald amigdaliana,
care ar bloca orice demers creativ.

Totodata, fiara o detasare relaxatd fata de subiect, cu
alte cuvinte, daca rimanem atasati de o idee sau o emotie,
fortand intelegerea sau cautand o solutie cu orice pret, sunt
mari sanse sa sufocam reactia creativa. Asadar, pentru a
ajunge la nivelul urmaitor, e important sa ne eliberam si,
relaxati, dar vigilenti, sa putem observa cu detasare tot ce
ni se dezvaluie.

4. Transa creativd. Perlaborarea creativa (Alpha, Theta,
Delta)

Pe masuri ce patrundem mai adanc in transa creativd,
frecventa undelor cerebrale scade, intrand in Teta/ Theta
(4-8Hz), in starea de prezentd si coerentd crescutd. Se
activeazd Reteaua lucrurilor prezente (Salience Network),
in cortexul insular (somato-senzorial) si cortexul cingular
anterior, structuri cu roluri fundamentale in constiinta de
sine, intuitie, empatie, compasiune si gestionarea emotiilor,
in inteligenta emotionald in general, dar si in creativitate,
cele doua fenomene fiind in raport corelativ. La acest nivel
se desfasoara procesul de perlaborare creativa — conceptul
sau ideile se cristalizeaza, ,sufletul isi alcatuieste, fara voia
lui, un model ideal” (Henri Delacroix)>..

21. Henri Delacroix, Psithologia artei. Eseu asupra activitatii artistice,
traducere de Victor Ivanovici si Virgil Mazilescu, Bucuresti, Meridiane,
1983, p. 155.
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Aceastd stare ne ajuta sd simtim ceea ce este prezent
sau relevant emotional, ideile ce au cu adevarat sens si
relevantd emotionald pentru noi. In ritmul Theta avem
momente de intuitie profunda, se consolideaza memoria,
avem acces la Inconstient, la baza de date, ,memoria” cea
mare, inteligenta superioara. La aceasta frecventd se mai
ajunge in somn sau in meditatiile foarte profunde.

In somnul NREM, cel profund, tot ce am acumulat in
memoria pe termen scurt, pe parcursul unei zile sau chiar
in primele etape ale procesului creativ sau ale altui proces
in desfasurare, se transfera in memoria pe termen lung, in
functie si de relevanta emotionald, de ceea ce considera
creierul nostru a fi important. in faza REM (somnul cu vise),
noile informatii procesate in NREM se interconecteazi cu
toate celelalte regiuni corticale din creier, sub forma unei
retele intre informatiile noi si cele vechi. Astfel, cand ideile
noi se conecteaza cu intreaga cunoastere existentd, ,ne putem
trezi cu alte idei noi, pe care putem avea senzatia ca le-am
visat”. De aceea, si somnul este foarte important in procesul
creativ, iar expresii precum ,noaptea e un sfetnic bun” sau
~Sleep on it” (dormi cu acea idee/ tema) au sens tocmai pentru
cd e util in obtinerea ideilor si solutiilor noi, valoroase.

Undele Theta nu doar ca ajuta la dezvoltarea abilitatilor
si talentelor prin creativitate si imbundtatesc memoria,
dar ele si faciliteaza asimilarea deplina a informatiilor din
mediu. Spre exemplu, creierul copiilor, intre varsta de doi
ani si cea de aproximativ sapte ani, se situeaza in mare parte
in frecventa Theta, ceea ce 1i face pe copii extrem de creativi
si le da o capacitate de asimilare de informatii uriasa. Din
acelasi motiv, traumele emotionale, ce sunt in mare parte
achizitii ale acestei etape de viatd, cand se construieste
»bagajul” emotional si de credinte, se pot procesa si integra
cu adevarat doar recreand contextul, starea in care au fost
generate — tot in vibratiile Theta. La fel se intampla siin con-
stelatii, fie ca te raportezi la sistemul intern de parti sau la
partile unui sistem mai amplu (familia, comunitatea, scena
etc.), e necesar sa generezi constient o stare a creierului
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care si te conduci la nivel de Sine, ca sa poti descoperi si
lucra cu partile si sd le poti integra in Intreg (Sine). Asa poti
deschide (accesa) Campul, exact cum deschizi si Campul de
creatie, in transa creativd, in vibratie Theta. Prin exercitiu,
acest lucru devine foarte usor de realizat, devine natural.
Accesul 1n Inconstient, care asigurd controlul si buna
functionare a tuturor functiilor biologice ale organismului,
face ca tot pe aceasta frecventa sa se realizeze cu succes si pro-
cesele terapeutice, prin abordare holistici. In acest context
putem intelege si evidentia sursa capacititilor terapeutice ale
artei in general si ale teatrului in mod expres, prin structura
sa sistemica si abordarea sa complexa, profunda si incluziva.
Informatia integratd, transmisa si captatd din aceasta stare
hipnotica, poate induce prin rezonanta o stare similara si
spectatorului, o experientd pe acelasi nivel de vibratie si
astfel pot fi produse anumite integrari sau ,vindeciri” (din
perspectiva sistemica,vindecarea este in fapt integrare).
Spectatorul insusi poate integra/ vindeca, partial sau total,
aspecte din inconstient sau poate crea noi conexiuni si genera
idei noi, traind cu adevirat o experienta profunda in raport
cu spectacolul, in propria fiinta, in propriul univers interior,
prin inter- si intra-conexiune, in campul creat/ deschis.
Exemplu: impactul mesajului transmis de la nivel men-
tal (rational — pentru ca sunt destept si stiu) vs. mesajul
transmis de la nivelul inimii (sufletului — pentru ca ma
intereseaza sa-ti ofer/ impartasesc ce iti ofer si ce primesti/
de ce ai nevoie) sau de la nivelul creierului enteric/ visceral
(pentru ca ma arde si nu ma pot abtine sa nu-ti spun).
Suntem materie, energie siinformatie. Cream, captam si
emitem, transmitem mai departe si materie (forme vizibile),
dar in esenta tot energie si informatie, prin ganduri, emotii,
cuvinte si actiuni. Energia circula, ne conecteaza prin unde
de rezonanta, odata cu incéarcitura informationala, e in per-
manenta transformare, ceea ce face posibila si chiar justi-
fica transformarile ce pot avea loc atat in creator, cat si in
spectator. Conexiunea creata pe aceeasi frecventa asigura
un flux/ transfer continuu, coerent, pregnant si impregnant,
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transformator, ce genereaza si raspuns, reciprocitate. Cu cat
fluxul si incarcatura informationald sunt mai coerente, mai
puternice, mai profunde, cu atat si impactul este mai mare.
Fie ca el poate depasi rezistentele sau poate provoca reactii
la fel de puternice ale acestora, cert e cd, indiferent de caz,
se trezesc cele mai ascunse aspecte ale inconstientului si ies
in lumina constiintei.

Faptul ca fac toate aceste asocieri si altele ce vor urma in
aceastd lucrare dedicatd artelor spectacolului in esenta con-
firma, pe de o parte, definitia conform céireia creativitatea
consta in ,puterea de a stabili o legatura intre lucruri care,
aparent, nu pot fi legate unele de altele” (William Plow), in
capacitatea de a crea conexiuni inedite, ceea ce am integrat
in structura mea de artist practician — cum, de altfel, toate
teoriile pe care le dezvolt aici sunt probate, asimilate, inte-
grate experiential.

Principalul scop al acestui demers este insa acela de a de-
monstra calitatile de meta-arta ale scenografiei, calitatea sa
imersiva si cea (re)conectivd, prin abordarea ei ca proces de
autocunoastere si, implicit, de cunoastere cu sens transforma-
tor si evolutiv, In raport cu creatorii si spectatorii deopotriva.
De altfel, teatrul, una dintre cele mai complexe forme de art,
cel putin in forma sa de existenta contemporand, necesita o
abordare ampl3, sistemica si experientiald, tocmai pentru a-i
putea face cunoscut si inteles potentialul — nu doar cel creator,
ci si cel transformator si evolutiv, dincolo de perceptia ce il
eticheteaza ca domeniu de activitate recreativa. Este o cunoas-
tere ampld, profunda, ce cuprinde toate nivelurile fiintei.

5. Revelatie creativa. Iluminarea, starea de geniu (Gamma)

Studiile neuronale ne demonstreaza ca momentele de
insight creativ (revelatie creativa, momentele de ,aha!”)
sunt momente de iluminare brusci. Pe EEG (electroen-
cefalograma) se poate observa, pe parcursul unui interval
creativ, aparitia unei activititi de unde Gamma (intensd)
proiectata pe durata a 300 de milisecunde, inainte ca noi sa
congtientizidm ,,marea idee”.
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Activitatea Gamma indicd aparitia acelei noi retele neu-
ronale intre neuroni indepirtati, acea asociere inedita
si, astfel, noua idee valoroasa intra in constiinta noastra.
Aceasta activitate intensa are loc in neocortexul drept din
zona temporald, intr-un centru ce este responsabil si cu
interpretarea metaforelor si cu intelegerea glumelor (umo-
rul). Este zona ce intelege limbajul Inconstientului, ,,proce-
sul primar”, dupa cum l-a numit Freud, limbajul artelor, al
poeziei si al mitului, logica viselor, unde totul devine posibil
si acceptat. Undele Gamma indica o stare de expandare a
constiintei, starea de Flux (Flow), contopirea cu Campul
Cuantic Unificat/ Campul esential (Inconstientul/ Sinele
Suprem), ceea ce explica si schimbarea de paradigma si
noile perspective.

Fiziologic, celulele emisferei drepte au adunat mai multe
informatii prin ramurile lor lungi si conexiunile cu celelalte
parti ale creierului si au creat noi forme de organizare,
noi conexiuni.

Vibratia Gamma apare natural, total intdmplator.
Nu poate fi induséi, fortatd sd apara, insa este corelati cu
celelalte etape esentiale ale procesului creativ: de focalizare
a atentiei, de stabilire a intentiei si de relaxare a mintii in
stare Alfa, dincolo de stimulii externi, pentru a o lasa sa
zburde libera, ferita de distrageri. Din stare Alfa putem
trece fie in stare de relaxare mai profunda, in unde Theta
si apoi iIn Gamma, odatd cu marea revelatie creativa, sau
direct in Gamma, dar e posibil si sd nu ajungem deloc la
intensitatea vibrationala Gamma in timpul acelui proces,
sau si se activeze Intr-un cu totul alt moment, aparent fara
nicio legatura, mult mai tarziu, din senin.

In general, indicatorii de stare Gamma sunt plicerea,
bucuria si entuziasmul. Momentele de revelatie ne produc
intotdeauna bucurie, ne entuziasmeaza. Bucuria (ca si crea-
tivitatea, de altfel) este un marker al vibratiilor inalte, este o
stare de vibratie inalta (vezi Harta/ Piramida Constiintei a lui
David R. Hawkins — Anexa 1). Impactul mesajului transmis
de la acest nivel vibrational este foarte puternic si de mare
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amplitudine, astfel de idei marcand sau chiar schimband
lumea: ,Creativitatea reflectd creierul in forma sa cea mai
elevatd”, iar ,mintea creatoare este cea mai puternica forta
de pe paméant”, motorul pentru schimbare, transformare si
evolutie. Nicio resursa din lume nu se compara cu ,capaci-
tatea de a produce bogétie pe care o are o idee creatoare”2.

Cand o societate constientizeaza aceste aspecte cu va-
loare de adevir usor demonstrabil si isi asuma responsabi-
litatea pe care o implicd (nu doar pentru mintile creative),
atunci societatea, in loc de o irosire a potentialului real,
va cunoaste cu adevirat o evolutie spectaculoasa. Prin
potentialul creativ nu ma refer doar la domeniul artelor.
Creativitatea se poate manifestata si poate conduce cétre
succes in orice alt domeniu, asa cum poate fi si trezitd
si dezvoltatd in fiecare dintre noi, prin educatie, prin
schimbare de paradigma, sau extinderea zonei de interes
si valorizare. Astfel, de la exclusivitatea pe care societatea
o conferd dezvoltarii inteligentei academice si a spiritului
competitiv, si transferdm atentia si citre dezvoltarea inte-
ligentei emotionale, ce std si la baza creativitatii, dar si a
inteligentei corporale si a altor capacitati ce pot conduce
spre o mai buna calitate a vietii, a relatiilor interumane si
a evolutiei in general. In multe dintre acestea, dar mai cu
seama in educarea prin dezvoltarea creativitatii, metodele/
mecanismele specifice artelor sunt foarte eficiente.

Daca va intrebati care este utilitatea cunoasterii acestui
proces pentru un artist, pentru o minte creativi, raspunsul
scurt, direct este: pentru a putea crea constient. Un crea-
tor constient realizeazid, giseste intotdeauna calea spre
autenticitate, originalitate, personalizare si esentializare in
creatia sa, prin care genereaza impact. Totodatd, cand un
creator intelege cd directia cautirilor nu este orientata spre
exterior, ci catre adancurile si resursele propriei fiinte, ca

22. Daniel Z. Lieberman, Michael E. Long, Dopamina. Despre cum o sin-
gura molecula din creierul nostru controleaza iubirea, sexul si creativita-
tea — si va hotari soarta omenirii, traducere de Adina Avramescu, Bucur-
esti, Publica, 2019, pp. 163-164.
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acolo va gisi esenta, cunoasterea autentica, sursa creatiei,
atunci isi va putea atinge potentialul maxim intr-o creatie
valoroasa si plina de sens, iar in acest fel isi hraneste, men-
tine si dezvoltd permanent creativitatea.

Odata ce ajungem pe taramul tuturor posibilitatilor, din
care si facem parte (la un anumit nivel, constient sau nu),
avem acces la intreg oceanul de cunoastere. Atunci, orice
devine posibil si accesdm solutii inedite pentru orice provo-
care, realizim ca avem un creier ce iubeste creativitatea, iar
atunci cand este trezit, provocat creativ, curajos si asumat,
el raspunde si inspira cu bucurie.

E nevoie de mult curaj ca, in loc sd cautam si sa alegem
confortul unor solutii rapide, la indemana, din exterior
(chiar fiind constienti de superficialitatea, de lipsa lor de
autenticitate, sens personal si profunzime), si alegem sa
ne lansam intr-o adevarata cilitorie initiatica in adancurile
fiintei, pentru a descoperi adeviratele comori ale esentei
din marea complexitate. De asemenea, e nevoie sa ne asu-
mam responsabilitatea a ceea ce suntem si a ceea ce facem,
pentru a fi un cautitor-gasitor, un creator, prin dobandirea
cunoasterii. In acest fel, nu doar ci devenim constienti si
responsabili pentru propria realitate/ viatd, pentru propria
creatie, ci si pentru influenta asupra realitétilor celorlalti
si pentru interferenta inter-conectati cu acestea. Sigur
ca intalnim obstacole, ,zmei” si ,balauri” prin adancurile
subconstientului, inconstientului sau ca proiectii in exterior
(ca in orice calatorie initiatica pe care arhetipul eroului o
experimenteaza), dar, alimentat de o motivatie intrinseca
suficient de puternica, un scop precis, inalt, nobil, orientat
spre un bine suprem, cu mult curaj, prin acceptare, integrare
si iubire, ajungem pe calea noastra, de la cunoasterea (con-
stienta) si iubirea de sine, respectiv ,gestionarea sinelui”,
prin asumarea planurilor/ partilor, sistemic, la ,,constiinta
sociald” si gestionarea relatiilor interumane. Prin puterea
creatoare dobandita astfel prin conectarea cu Sursa Creatiei,
vom avea un impact pozitiv, considerabil, asupra celorlalti,
aducandu-ne aportul la schimbarea evolutiva a lumii.

123



Scenograful — creator integral al teatrului transformator

6. Activare. Concretizarea conceptului (Alpha — Beta)

Dupa fabuloasa incursiune prin toate filtrele fiintei, in
care artistul experimenteaza creativitatea (transa artistica),
urmeaza penultima etapa, Activarea (Punerea in aplicare),
care ne reancoreaza in realitate. E etapa in care o idee fie va
da roade, fie se va risipi si va pieri.

Creierul intrd in unde Beta (16-30Hz), in care coboara
firesc din Gamma. Unii chiar considera Gamma o accele-
rare a frecventei Beta, dar, cu toate acestea, frecventele Beta
inalte se asociaza mai firesc cu starea de stres decat cu una
creativa, de iluminare. Aceasta este frecventa specifica starii
de alertd, de veghe, faciliteazi concentrarea, cognitia ratio-
nald, gandirea criticd, care ne ajutd sa fim activi. in exces,
ea genereazd oboseala psihica pana la epuizare, daca nu e
alternata cu stari de relaxare (de tip Alfa, cel putin).

In aceasti etapi, ideile se concretizeazi coerent, mai
intai in mintea noastrd — se intregeste puzzle-ul mental,
filmul mental —, iar mai apoi sunt transpuse in schitele
finale — de concept, de prezentare, pentru a face vizibil
conceptul si celorlalti, spre a fi procesat si implementat.

7. Materializare/ Implementare — interconectivitate (Beta)

Odata activatd reteaua central-executivd (Central
Executive Network), ,directorul general” aplicd gandirea
criticd asupra ideilor generate in procesele anterioare de
celelalte retele si se declanseaza procesul de implementare
a ideilor. E implicat cortexul prefrontal dorso-lateral, care
se ocupd de functii elaborate, cognitiv-superioare, si de
memoria pe termen scurt (de lucru), in care s-a asezat tot
ce s-a Intamplat pana acum in proces (aceasta fiind tot o
functie a cortexului prefrontal). Astfel, pe baza informatiilor
detinute, se cauti solutiile tehnice, practice, de implemen-
tare a ideilor.

Incepand cu aceasti etapd, procesul devine eminamente
relational si colectiv, implicand, pe de o parte, echipa de cre-
atie, dar si intregul sistem de productie si de tehnicieni de
scend, pand la realizarea intregului spectacular, la premiera.
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Asadar, atat intentia initiald, cat si scopul final sunt ale
intregului, ale macro-sistemului, cu care suntem interco-
nectati. De aceea, spre implinirea acestora, si viziunea e
necesar si fie una sistemicd, holistica, transdisciplinara si
interdisciplinara, nu una individuald, care ar trunchia in-
tregul prin micimea ei.

Fiecare dintre aceste etape sunt in egald masura nece-
sare pentru un proces creativ veritabil si complet, cu o
finalitate plind de sens, corelat cu intentia si scopul stabilite
initial, in etapa de debut a procesului.

Doar formularea unui scop, a unei intentii clare, sub
forma unei afirmatii (propozitii scurte) puternice, curajoase,
cu impact surprinzator asupra mintii noastre, reuseste sa o
scoata pe aceasta din obisnuitele mecanisme inconstiente,
automate, care altfel se bazeaza pe ruminarea unor infor-
matii/ ganduri existente in structurile memoriei, iar prin
analiza si comparatie in raport cu informatiile primite din
mediu (textul dramaturgic), concluzioneaza rapid, gene-
rand alte ganduri similare, fara o perspectivid prea ampla
sau ineditd, simple ,,idei reciclate din memorie”. O intentie/
afirmatie puternicd ne activeaza, ne reconfigureaza traiec-
toria de functionare a mintii, ghidata spre ceea ce dorim
sa obtinem, ne face prezenti in proces, constienti, astfel
incat sa gasim solutii, ne concentreaza atentia si energia in
aceastd directie, ne genereazi o noua hartd mentald, respec-
tiv o viziune creatoare. Odata stabilita aceasta versiune
ideald a ansamblului, detaliile se vor concretiza firesc, ca si
conexiunile dintre elemente, in acord cu intentia si viziunea
de ansamblu a noii harti mentale.

O viziune clara, cu raport permanent si constient atat
asupra intregului, cat si a partilor, deschisa catre noi idei
creative si ampla, in care conexiuni inedite si neasteptate
intre elemente departate (greu de asociat intr-o gandire
liniara) se pot concretiza oricand in insight-urile creative
din proces, va conduce cu succes la rezultatul scontat.

In absenta unei viziuni, totul se intampla aleatoriu,
cu influente si deturnari exterioare succesive, iar fara o
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capacitate constienta de a restabili echilibrul, necunoscand
directia, in mod evident, cand nu stii intrinsec ce cauti, nici
nu stii ce sd gasesti, ceea ce conduce citre un esec iminent.

De asemenea, claritatea viziunii nu poate fi confundata
sau corelata cu rigiditatea atasamentului fatd de una sau
mai multe idei. Rigiditatea conduce focusul unidirectional
sau cel mult dual/ binar (da/ nu, alb/ negru, bun/ rau etc.)
pe anumite idei (fixe), pe detalii sau mecanisme si doar pe
acelea, excluzand alte posibilitati, cici familiaritatea creeaza
confort structurilor inconstiente si, in consecinta, se pierde
viziunea de ansamblu ca urmare a ingustirii perspectivei.
Este blocata totodata si imaginatia (cea mai importanta
capacitate creatoare), de fapt orice demers creativ, intran-
du-se practic in contradictie antagonica cu conceptul de
viziune creatoare.

Aceasta capacitate fantastici de a imagina pe care
mintea noastrd o are sta la baza a tot ceea ce a fost creat
si inovat — in definitiv, la baza intregii noastre evolutii. in
acelasi timp, depinde de gradul nostru de constientizare si
de sensul pe care i-1 ddm, mai mult sau mai putin constient,
ca ea si functioneze intr-o directie constructiv-creatoare sau
una distructiva, chiar autosabotanta (in crearea de declansa-
tori psihologici, cum ar fi dramele emotionale). Tot in acest
sens, putem folosi un context artistic drept acoperire pentru
confort, prin vulnerabilizare indirecta, ,legalizata”, pentru a
gasi raspunsuri, solutii la propriile intrebari/ problematici,
si astfel ,creatorul se desdvarseste prin creatia sa.”

In procesul creativ, lucrim cu trei categorii/ etape
ale imaginatiei. Ne lansdm in dimensiunea creatoare, in
campul tuturor posibilititilor, folosind imaginatia pura
pentru o deschidere nelimitata in a percepe si imagina
orice, chiar si imposibilul. Apoi recurgem la imaginatia
creativa pentru a gasi cdi si solutii, acele idei inedite prin
care transformam imposibilul in posibil si le distingem pe
cele relevante pentru noi si pentru context. in ultima etapa,
intervine imaginatia inovatoare, in care coroboram ceea
ce am imaginat cu datele si posibilitatile reale, pentru a
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dezvolta si implementa solutia optima, la potential maxim
de productivitate si sens revelator.

Lucrdm cu imaginatia purd in starea de relaxare (cel
putin Alfa) cind ne lisdm imaginatia sa zboare liberd, ne
~deplasim” constiinta 1n orice timp si orice spatiu si pana
dincolo de ele, unde putem imagina si imposibilul fara
nicio limitare. Cand incepem si desendm, sa pictim, sa
modeldm sau sa scriem, cand exprimam prin mijloacele
specifice ceea ce am imaginat, intervine imaginatia cre-
ativa si vom constata ca, pe masura ce schitele (de lucru)
se contureaza (in cazul scenografului), ele tind si reflecte
posibilul din imposibil (aduc imposibilul in lumea posibila),
iar conceptul devine tot mai clar (mai posibil) si in mintea
noastra. In acest sens, asa cum am sustinut si anterior,
scenograful gandeste si concepe desenand. n etapa in care
am creat schitele finale, in coerenta contextului spectacular,
si trecem la cele tehnice, evaluam posibilitatile de realizare
(materiale, financiare, de timp acordat productiei, de
capacitate umana etc.), iar apoi, pe parcursul realizirii in
procesul de productie, pana se materializeaza ca intreg
ansamblu scenic (decor, costume, recuziti, lumina etc.),
este implicata din plin imaginatia inovatoare. Aceasta
combina permanent posibilul conceput cu ceea ce exista ca
resursi reald. Astfel, avem permanent la indemana o noua
perspectiva creatoare, adaptati fiecarei situatii din proces.

Fara o cunoastere, fira asumare si fira a parcurge
intreaga paleta de experiente pe care orice proces creativ
le aduce cu sine, ne putem confrunta fie cu o risipa de idei
(atunci cand artistii sunt fascinati si se ratacesc prin sferele
inalte, acest lucru devenind un scop in sine, fira vreo finali-
tate, pierzand astfel orice alt sens real in afara desprinderii
de realitate), fie cu un exces de gandire critica, pana la
rigiditate mentali (ceea ce nu doar ci inchide accesul cétre
idei creative, dar devine si obositor si incomod, atat pentru
sine, cat si pentru cei din jur).

Frecventele undelor noastre cerebrale se resimt la toate
nivelurile fiintei (corp, minte, emotie, respiratie, energie etc.),
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iar utilitatea cunoasterii lor nu se restrange doar la a intelege
cum functioneaza creierul nostru sau un proces creativ.

De pilda, respiratia reflectd frecventa in care functio-
neaza creierul nostru, ceea ce putem remarca cu usurinta,
ba chiar poate fi luat ca marker si, mai mult, prin obser-
varea, constientizarea si controlarea ei prin diverse tehnici,
ne putem induce o alta frecventa cerebrala, respectiv o alta
stare de functionare, conformai cu intentia/ nevoia noastra,
precum starea de relaxare sau de creatie.

In undele Beta, ce corespund stirii de alertd, de
supravietuire, de lupta sau fuga, de actiune si reactiune, daci
ne urmarim respiratia, vom constata ca este scurta si alerta
si ea (precum starea), cd nu coboara mai mult de nivelul
gatului sau cel mult al pieptului. Asta inseamna cd suntem
departe de a folosi intreaga capacitate a plamanilor, deci
nici creierul si respectiv restul organelor nu primesc oxigen
suficient. Inima pulseazd intr-un ritm epuizant. Atentia
noastra e canalizata pe eventuale pericole, pe strategii si
resurse ce ne ajuta sa facem fat situatiilor, iarimaginatia, de
asemenea, dacad nu e chiar angrenata in crearea de ,monstri”
generati de frici sau declansatori psihologici. Sunt produsi
excesiv hormoni de stres ce blocheaza inclusiv rdaspunsul
sistemului imunitar sau il perturba. In mod evident, nu este
o stare propice creatiei, mintea nu poate sa zboare libera, nu
avem ragaz de visare, iar daci aceasta stare se prelungeste
fard sa luam o pauza, fara si mai schimbam frecventa, nu
numai ca obosim si devenim neproductivi, ci putem ajunge
la burnout — cand organismul capituleaza.

De aceea, starea de prezentd, constientizarea si indu-
cerea starii de relaxare Alfa prin intermediul respiratiei nu
doar ca ne face sa ne simtim mai bine, mai receptivi, mai
creativi, dar ne poate si salva sanatatea, chiar viata. Vibratia
Alfa se poate activa si atunci cand vedem un spectacol, un
film sau o emisiune TV captivanta si relaxanta, cand citim
o carte, cand dansdm, cand desenam, pictam, construim,
modeldm liber, fard un scop precis, doar eliberator —
prin orice tip de activitate ce ne provoaca sau elibereaza
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creativitatea si prin meditatie. In trecerea eliberatoare spre
Alfa, respiratia e mai profunda si uneori mai sonora, ca un
oftat eliberator si eficient, insotit de zambet, care, incepand
de la acest nivel capata o tot mai mare valoare, nu doar in
mentinerea starii de bine, ci si in auto-terapie si in toate
etapele creativitatii, de la stimulare la rezultat. Pe méasura
ce relaxarea devine tot mai profunda, si respiratia devine
tot mai profunda si completa, abdominala/ diafragmatica
(activandu-se si nervul vag, din sistemul parasimpatic, ras-
punzitor cu calmarea si relaxarea) sau chiar ,in val”, aerul
circuland si alimentand mai intdi abdomenul, apoi pieptul,
gatul si gura/ nasul, fiind eliberat intr-o expiratie prelung si
lind (care poate include si apneea, daca plecam dintr-o zona
de stres accentuat). Cat avem de eliberat stres sau emotii,
expiratia va fi orala, prelungita. Pe masura ce se instaleaza
calmul si starea de bine, aceasta devine nazala, tot mai pro-
funda si mai echilibratd. Pe misura ce experimentam stiri
elevate (din Theta, mai profundi, Gamma, chiar Delta, pen-
tru cunoscitori), respiratia devine tot mai subtila, fluida,
in fluxul universal — stérile in care te conectezi cu Campul
Cuantic Unificat (Universul, Divinitatea), in creativitate (in
apogeu, in insight-uri creative), in rugaciune, in meditatie,
in iluminare, in iubire neconditionati, in compasiune, in
fericire, in recunostinta etc.

Creativitatea, acest proces complex, elevat, infinit in
manifestare, transforma domeniile sale predilecte pre-
cum teatrul si artele in general in cdi de autocunoastere,
cunoastere si vindecare (psiho-emotionala si nu numai), de
transformare si de evolutie.

6. Neurochimia si alchimia creativitatii

Un alt raspuns pentru intelegerea, cunoasterea si integrarea
procesului creativ in ansamblul sdu consta in capacitatea de
a face diferenta si a pastra echilibrul intre artist de geniu,
nebun (psihotic, schizofrenic) sau artist drogat — corelat
adesea cu ,ratat”. Raspunsul pentru toate aceste ipostaze/
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etichete consti intr-un singur cuvant, dopamina. Aceasta
molecula de substantad chimica inalta care explicad intregul
comportament uman (din perspectiva profesorului si cer-
cetatorului Daniel Z. Lieberman, in lucrarea sa cu acelasi
nume, Dopamina) ,[e]ste sursa de creativitate si, la capatul
celdlalt al spectrului, de nebunie; este cheia spre dependenta
si calea spre recuperare”, este motivatia din spatele cautarii
si descoperirii ideilor, a lucrurilor noi, ea ne determina si
continudm, chiar si dupa ce am obtinut recompense precum
faima sau banii. Ea este un ,dispozitiv functional funda-
mental”?3 din creierul/ sistemul nostru care, prin miile de
procese neuro-chimice, ne scoate din realitatea imediata si
ne propulseazad in universul nelimitat al imaginatiei noas-
tre, in cautarea visurilor si a realizérilor. Ea ne genereaza
reusitele, dar si disperarea si dezechilibrul cand esuam.

Dacid ea este motorul pentru intreg procesul creativ,
pentru imaginatie si conexiuni inedite, ne anima sa credm
si sa recream lumea, dincolo de reperele fizice imediate, de
impresii senzoriale, spre a dezvalui ,sensuri mai profunde
ale experientelor noastre”, pana la ipostaza de geniu crea-
tiv, sd cercetam cum se explica si celelalte ipostaze.

Desi ele sunt stari situate la extremele activitatii cere-
brale, dopamina face ca geniul si nebunia si fie ,mult mai
aproape una de cealalta decat este fiecare dintre ele de
modul de functionare al creierului obisnuit”.

Cand presiunea psihologica a mediului este atat de
mare incat se creeazd un conflict foarte puternic intre
exterior si interior, pana devine imposibil de tolerat pentru
structurile inalte, sofisticate ale mintii creatoare (chiar
geniale), se instaleazi o stare de inadecvare, de pierdere de
sens. Mintea geniala nu se poate separa de Universul infinit
al posibilitatilor, cici tocmai aceasta constiintd a Unitatii, a
Intregului infinit e sursa genialititii sale, si atunci, pentru
a opri insuportabila si inutila luptd, geniul alege Infinitul
si rupe ancorele cu realitatea fizici — cu ceea ce in plan

23. Ibidem, passim.
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mental corespunde gandirii critice, convergente din Reteaua
Central Executiva. Creierul incetineste frecventa, paraseste
partial sau total frecventa activd Beta, ramane mai mult
prin Alfa, Theta (intr-o stare de reverie, de visare, articulata
sau nu prin cuvinte, coerent sau nu), poate chiar Delta
(Intr-o transd mai profunda, inactiva, aproape de coma) sau
una hiperactiva de tip Gamma (un fel de ,delir creativ” in
care poate emite teorii sau exprima plastic idei fantastice,
sadevaruri absolute”, ce nu au sens pentru oamenii obisnu-
iti care functioneaza in Beta). Lipsa de activitate Beta face
ca mesajele acestei minti sa nu aiba coerentd, relevanti sau
sens pentru ceilalti, care vor addauga la etichetele atribuite
anterior, de ,artist” sau ,geniu”, pe cea de ,nebun”, care in
esentd poarta semnificatia de ,neinteles”.

Din cercetarea mea in ceea ce priveste creierul, psiho-
logia artistului si psihoterapia, am realizat cd aceste minti
fabuloase se pot si re-ancora. Acest lucru este posibil doar
pornind si actionand in aceleasi frecvente (prin conectarea
controlati a creierelor in aceeasi unda) — practic mergand
noi catre ei, prin modalitati opuse starii conflictuale (care
de altfel a si generat situatia indezirabild) si nicidecum prin
incercarea de a-i trage cu forta de acolo, ceea ce ar agrava
situatia si ar retraumatiza. Cu cat forta aplicata/ presiunea
este mai mare, creste direct proportional si forta de reactie/
opozitie, rezistenta.

Solutia consta in inlocuirea atitudinii de respingere si a
etichetdrii cu apropierea empaticd, cu acceptarea, compasiu-
nea, integrarea, iubirea si iertarea — energie de vibratie inalta
(conform piramidei lui Hawkins), in frecvente in care, cum
am amintit si anterior, isi au radécinile si conflictele initiale
din perioada copildriei, mostenite sau preluate ca forma de
atasament inconstient. Metodele terapeutice integratoare,
constelatiile sistemice, terapia prin arta (tot prin componenta
sa sistemica si integratoare), cu un reglaj dopaminergic, pot
genera rezultate spectaculoase. Noile tendinte ale psihotera-
piei occidentale ofera o paletd largd de metode terapeutice
validate stiintific, cu o abordare integratoare, sistemica si
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experientiald — IFS/ Internal Family Systems, Somatic Ex-
perience, terapia Gestalt, constelatiile sistemice, metoda
Sedona a lui Lester Levenson si alte conceptualizari propuse
de Bert Hellinger, Gabor Mate sau Richard C. Schwartz —, ce
functioneaza pe aceleasi mecanisme si principii cu procesul
creativ si constientizarea, cu educarea si dezvoltarea creativi-
tatii, cu abordarea sistemica a teatrului si a scenografiei dis-
cutatd in aceasta lucrare. Aceasta sincronicitate si similaritate
functionald ma apropie de ideea cd mintea unui artist, fie ea
si in derivd, ar fi mult mai receptiva, ar raspunde cu succes
limbajului familiar si provocator al artei (in care continutul
terapeutic e mascat) decat la abordari exterioare realitatii lui
(fie ele psihoterapeutice sau medicale/ psihiatrice). Acestea
din urmai pot fi percepute chiar ca factori de stres, generand
reactii pe masura (conflict si aparare, in cerc vicios), ceea
ce agraveaza situatia si, totodatd, anuleazd resursele ce 1i
pot aduce vindecarea sau auto-vindecarea. Prin acceptare,
compasiune, valorizare, iubire, regésirea sensului, a utilitatii,
prin regésirea motivatiei se pot recrea ancorele cu realitatea.
Astfel, potentialul mintii geniale poate si fie folosit la poten-
tial maxim si nu anulat.

Matematicianul John Nash, laureat al Premiului Nobel,
a avut schizofrenie, iar cand a fost intrebat cum a putut o
minte devotata logicii si ratiunii sd creada in comunicarea
cu populatiile extraterestre care l-ar fi recrutat sa salveze
lumea, a dat un raspuns demn de un geniu, fie el si nebun:
yPentru ca am ajuns la ideile despre fiintele supranaturale
in acelasi fel in care am ajuns la ideile matematice”.

Medicamentele antipsihotice sunt administrate cu sco-
pul de a diminua activitatea din circuitul dorintei dopami-
nice, circuit ce, in mod normal, genereazd motivatie si
entuziasm. Salienta, care se refera la ceea ce se diferentiaza,
ce e inedit si devine important pentru fiecare, este ceea care
declanseaza dopamina dorintei. Tot ce ne afecteaza pozitiv
sau negativ bunastarea e salient pentru noi.

Cand se ,defecteazd” salienta creierului, se schimba
coordonatele de relevanta emotionald, din etapa de iluminare
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a transei creative, spre exemplu, iar o idee stranie, obscura
pentru marea majoritate, poate deveni un stimul declansator
important, cuimpact asupra subiectului, care poate rimane in
aceastd bula, daca a omis sau pierdut scopul/ sensul, intentia
si atentia (prezenta) din etapele de inceput ale procesului sau
a ratat activarea de frecventi Beta, responsabild cu gandirea
convergenta, criticd, necesara implementarii si finalizarii cu
succes a procesului. Se poate considera cé subiectul a suferit
atat o deturnare mentald, cat si una emotionala.

Exista insa si posibilitatea ca in alt context spatio-tem-
poral sau din alte perspective, prin prisma subiectivitatii
perceptiei, acele idei exprimate si fi prins forma, sa capete
sens si relevanta, confirmandu-si valoarea — cum e cazul
multor artisti, neintelesi in contextul initial si in consecinti
considerati excentrici sau chiar nebuni, dar care ulterior
s-au dovedit a fi fost vizionari.

Antipsihoticele, prin inhibarea dorintei dopaminergice,
inhiba implicit apetitul pentru a imagina, pentru a visa, pre-
cum si credintele (pattern-urile) limitative sau stimulatoare,
ceea ce pentru un creator reprezinta resurse si mecanisme
functionale. Astfel, se ajunge la un nou conflict (mai acut
si mai amplu), prin teama pierderii de sine si a capacitatii
creatoare, pana la pierderea sensului. Acest cerc vicios este
dovada ineficientei vechilor strategii si protocoale (psihi-
atrice) si a necesitatii unor abordari holistice (sistemice si
integratoare), in care accentul este pus pe solutii de opti-
mizare si integrare, nu pe etichetare si excludere. E necesar
sd se porneascd de la cauzele reale si specifice contextului
(subiectului), prin cercetare atenta si ampla (sistemicd),
interdisciplinara, si nu de la efect (simptom), iar focusul s&
fie pe valorificarea potentialului personal si nu pe anularea
lui. De aceea, in multe cazuri, schizofrenicii (minti sclipi-
toare, creative prin componenta dopaminergica) refuza tra-
tamentul, considerand cé acesta ii deposedeaza de tot ce au,
de universul mintii lor stralucite, de realitatea lor, pe care
au creat-o tocmai pentru a fugi si a se proteja de realitatea
rigidd a mediului, ce le provoaca stres si suferinta.
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Conflictele se nasc si din nevoia si incercarea perma-
nentd a mintilor ultra-inteligente (in mod special) de a
intelege totul, de a gasi explicatii si solutii pentru orice,
ceea ce devine epuizant prin consum excesiv al resurselor
in ruminare (in vibratii hiperactive), astfel producandu-se
decompensatia. Important e si ne oprim din acest tumult,
sa ne relaxam mintea, sa schimbam perspectiva si sa
observam, sa constientizam ci toate gandurile si emotiile
sunt energie si informatie in miscare, pe care putem alege
si le lasadm sa circule, si treacd, in fluxul lor, in loc sa ne
identificdim cu ele. Totodatd, trebuie sa intelegem ca sunt
doar parti din noi (din perspectiva sistemica) sau generate
de parti ale psihismului nostru (sau a altor sisteme corelate/
atasate), care 1si iau rolul de protectori si care, in incercarea
lor de a ne proteja, resping sau exclud aspecte, ceea ce le
da acestora o si mai mare forta de reactie. Acestea sunt, de
altfel, diviziuni naturale purtatoare de experienta si motiva-
tie, al ciror scop este de a ne proteja de suferinta, din iubire.
Aceastd perspectiva diferitda ne ajutd sa le acceptam si sa
le integram, tot cu iubire, sa le transcendem prin si spre
esenta noastra, iar ele se linistesc si nu mai preiau controlul
mentalului nostru, acum echilibrat, la nivel de Sine (Esenta,
Supraconstient). E de asemenea important si realizam ci le
putem sublima prin creativitate/ artd — constient si asumat,
schimbandu-le polaritatea si sensul — si ca multe dintre ele
sunt expirate, nu ne mai influenteaza in mod real prezentul,
nu mai sunt valabile decét daca le acorddm atentia, energia
si, respectiv, puterea noastra. Atunci se diminueaza sau
chiar dispar conflictele, se instaleazi starea de bine si echi-
libru, iar energia noastra se poate canaliza spre creativitate,
spre evolutie. Devenim mai productivi, mai inspirati, mai
intelepti, mai fericiti.

Nevoia acutad a acelor personalitati ascunse (diviziuni
ale sistemului nostru) este aceea de a se exprima, de a se
face vizute, auzite, acceptate, validate. Conflictele sau
traumele se nasc tocmai din nesatisfacerea acestor nevoi ale
noastre la diferite varste, in diferite situatii, iar mai tarziu
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acele parti din noi care au experimentat acele traume sau
cele ce si-au asumat rolul de protectori isi cer drepturile si
numai noi, de la nivel de Sine, le mai putem implini aceste
nevoi, tocmai prin constientizarea multidimensionalitatii
noastre. De aceea, e necesar si eficient ca acum, in ipostaza
prezenta de adult si de artist matur in mod expres, si con-
stientizam, sa echilibram si sa eficientizam propriul sistem,
pe toate nivelurile, de la nivel de esenti. In definitiv, toata
realitatea noastra interna sau externa e creatia noastra, iar
noi suntem creatorii (co-creatori, ca sa respectam ordinea
sistemica si mai ales raportul la ceva mai mare, la sistemul
mai cuprinzator sau atoatecuprinzator). Pentru toate, crea-
tia constienta devine solutia optima, chiar unica.

Tocmai pentru ¢ suntem o structura atat de complexa, o
constelatie intra- si interconectata, divizarea si implicit crea-
rea conflictelor produc dezechilibre la toate nivelurile siste-
mului — fizic, emotional, mental si energetic —, ce afecteaza
implicit mediul si pe cei din jurul nostru, prin energia pe
care o emitem sub toate formele specifice. Constientizarea,
acceptarea si asumarea responsabilititii propriei fiinte si,
respectiv, a propriei realitati (perceptuale si create) conduce
la integrare, la echilibrarea intregului, la restabilirea sen-
sului, totodata recalibrandu-se si raportul fata de realitatea
exterioard, imediata, sau realitatile celorlalti.

Un creator are capacitatea de a-si constientiza si
experimenta multidimensionalitatea, precum si diviziunile
psihismului in transele creative, el echilibreaza, elibereaza,
transforma (sublimeazi) si di sens prin expresia sa artistica,
iar beneficiile nu se opresc aici, cici rezonanta cu spectatorii
si feedback-ul acestora intregesc procesul atat din punct de
vedere creativ, cat si terapeutic, transformational si evolutiv.

Orice sistem uman sau creat de om este o structura
similard — un intreg format din parti, care la randul lor
sunt intreguri cu subdiviziuni, pana la molecule, atomi sau
structuri subatomice.

Teatrul este si el un intreg, un sistem. Spectacolul, pe
care am covenit sa il numim ansamblu spectacular, este
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la randul sau un sistem complex ce functioneazd doar ca
intreg. Asemeni sistemului uman, daca se creeaza o sepa-
rare, un conflict intre parti, organismul devine disfunctional
si genereaza un mesaj incoerent, care si-a pierdut sensul,
ceea ce il apropie de un delir schizoid, daca nu chiar devine
unul. In astfel de cazuri, spectatorii experimenteazi fie o
lipsa de intelegere, fie repulsie (in momentul in care percep
spectacolul ca pe o amenintare pentru coerenta propriului
sistem) sau chiar declansarea propriului delir (pentru struc-
turi mai sensibile, mai dezechilibrate), tinand cont de faptul
ca, iIn momentul viziondrii unui spectacol, creierul intra in
vibratie Alfa, ceea ce implica o sugestibilitate ridicata.

In acest context se contureazi doui aspecte esentiale.
Primul se refera la necesitatea unei raportari sistemice, in
care fiecare parte se exprima creativ intr-un sens comun
superior, unitar — aspect prezent in creatia colectiva —,
iar cel de al doilea se referd la asumarea responsabilitatii
in raport cu intregul, prin asumarea si echilibrarea partilor.
Ca si il parafrazez pe Friederich Nietzsche, ,libertatea”
inseamna ,responsabilitate”. Suntem liberi atunci cand ne
asumam responsabilitatea propriei vieti si a propriei creatii.
Acest aspect se sustine prin creatie constientd.

Un alt aspect al acestui subiect legat de circuitele dopami-
nice pe care doresc si il aduc in atentie este acela privind
inhibitia latentd scazutd, consideratd a fi o scurtcircuitare
a creierului schizofrenicilor. Aceasta se traduce prin atasare
de salienta a unor lucruri banale (pentru marea majoritate a
oamenilor), care prin caracterul lor familiar tind sa fie igno-
rate. In general, ne inhibim capacitatea de a observa detaliile
sau aspectele fara importanta, pentru a nu ne ocupa atentia cu
ele, si cel mai adesea ele ajung in Inconstient. In unde Beta si
Beta inalte (stres), cand atentia e focusata pe actiune si supra-
vietuire, constatim o crestere a inhibitiei latente, caci ,,nu
ne permitem o risipd de atentie pe prea multe detalii”, iar o
crestere exagerata a inhibitiei latente conduce spre ignoranta.

Un artist vizual, cum este si scenograful, are o vedere
stimultana (binoculard) dezvoltata, ceea ce Inseamna un
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camp vizual mai bun si mai amplu cu cel putin 30 de grade
fata de medie, pe care il percepe in intregime (ansamblu si
detalii — de aceea poate crea compozitii), in 3D (vedere spa-
tiald, in perspectiva, stereotipie), cu sim{ cromatic dezvoltat
si sensibilitate la contraste. Iatd cum o alta capacitate funda-
mentala pentru conditia sa nu doar ci scoate artistul vizual
din sabloanele normalitatii, conferindu-i particularitatea
si unicitatea, dar il si proiecteazd (din nou) in proximitatea
zonei considerate schizoide. Pentru scenograf, atentia la deta-
lii reprezinti o calitate sine qua non, prin care isi construieste
si transmite povestea in spatiul scenic si cétre filtrele subtile
ale spectatorilor, pentru care detaliile sau absenta lor, bine si
atent gandite, devin stimuli declansatori de stari si experiente.

Plecand de la aceste mici detalii ce pot face diferenta,
subliniez necesitatea dezvoltarii creativitatii prin educatie,
ceea ce aduce si o divergenta a gandirii, pentru a ne forma
o perceptie si o abordare nuantati, deschisa asupra tuturor
aspectelor umane sau universale. De la gandirea binara
in alb si negru, ar trebui si putem trece la una in care
descoperim intreg spectrul vast ce se releva intre acestea.
Astfel, aceasta capacitate de perceptie si selectie a detaliilor,
a inhibitiei latente poate fi stimulatoare pentru o minte
divergenta sau terifianta, pentru o minte convergenta, cu o
vedere mai focalizatd pe o zona de interes.

In ceea ce priveste spectatorii, modul in care creatorul le
furnizeaza informatia si energia, prin procesul creativ, prin
esentializare si personalizare, are un impact diferit pentru
fiecare. El le poate produce plicere, emotii dezirabile, dar si
confuzie, neintelegere, dezorientare, un soc cultural. Pe de
altd parte, publicul poate pur si simplu sa nu sesizeze sau
sa omita anumite aspecte, care fie nu fac parte din aria sa
de interes (ceea ce se poate traduce prin ignoranta, insa in
mod natural nu putem percepe/ recunoaste ceea ce se afla
in afara realitatii noastre evidente), fie activeazi sistemul de
protectie (se interpun filtrele limitative, protectorii).

Copiii, care intre 2 si 5-7 ani sunt preponderent in
frecventd Theta, iar apoi, pana in jur de 12 ani, in stare
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Alfa (baza aflandu-se in creierul emotional, fiindca creierul
prefrontal/ neocortexul e in stare incipientd, in formare, si
prin urmare divergenta e la cote maxime, copiii judecand
cu asa-numita minte magica), au, tocmai din acest motiv,
o creativitate debordantd si o putere de asimilare din
mediu spectaculoasa. Acest aspect 1i ajutd sa se dezvolte,
sa-si dezvolte abilitatile si capacitatile, sd-si construiasca
personalitatea. De aceea, sunt in stare de prezenta, in ,aici”
si ,acum”, nu au notiunea timpului in prima faza, pana
neocortexul este suficient de dezvoltat incat si inteleaga
notiuni abstracte preiau totul fie prin simturi (foarte treze),
fie prin rezonanta emotionala si imitatie sau oglindire,
pentru ca apoi sa le fixeze, sa se scrie liniile de cod de la
nivelul memoriei implicite, prin repetitie si asociere. Ei au
o harta mentala libera, multa energie neocupatd inca de
continut informational, la care se adauga incapacitatea de a
discerne, ce tine tot de structurile prefrontale nedezvoltate
incd, de curiozitate si curaj. Toate sunt motoare naturale ale
procesului evolutiv, de dezvoltare in stare de prezenta, ce
genereaza nu doar intrebari, ci si deschiderea cétre gasirea
raspunsurilor, a solutiilor adaptative si creativ-evolutive.
Ca urmare, inhibitia latenta a copiilor este foarte scazuta.
Atentia si focalizarea lor se pierde usor din acest motiv, dar
au capacitatea creativa de a gasi valente noi si inedite multor
lucruri care pentru o minte de adult ar putea parea lipsite
de importanti. Isi creeazi personaje, prieteni imaginari cu
care experimenteaza o relationare fluida, ideali (de care nu
beneficiaza in relatiile reale), realizeazi acordurile emotio-
nale si de raport, elibereazid traume si pulsiuni, ceea ce e
séndtos si validam si sd incurajam la copiii nostri. Inhibitia
creste odata cu dezvoltarea structurilor neocorticale, dar in
mare masura si prin educatie, prin credintele (limitative)
pe care adultii le proiecteaza asupra copiilor, prin educatia
bazatid pe performantd academica si concurentd, in detri-
mentul creativititii, al implinirii nevoii bazale de conexiune
reald, de relationare — asadar, si in detrimentul inteligen-
tei emotionale. O schimbare de paradigmi in culturad si
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educatie ar conduce nu doar la dezvoltare si evolutie prin
capacitatile unor minti creative (dezvoltate si validate)
si, implicit, la o deschidere cétre nou, citre inovatie, ci ar
creste si capacitatea de constientizare, gestionare si dezvol-
tare a structurilor intra- si interpersonale intr-un cadru mai
larg. Poate cel mai relevat e faptul ci aceastd schimbare ar
produce si o scadere a ratei depresiei (precum si a multor
altor afectiuni) si a ratei sinuciderilor, ajunse acum la cote
alarmante. De aceea, e chiar mai important (in sensul pre-
ventiei) ca in educatie (in toate etapele) sa punem accentul
pe proces, ghidati de modul in care se scriu liniile de cod
in Inconstient: sa incurajam experienta directd, increderea
in sine si in ceilalti, creativitatea sau acceptarea greselii
ca parte intrinsecd a invatarii si evolutiei. De asemenea, e
mult mai eficientd raportarea sistemica in raport cu sine si
in raport cu ceilalti — prin lucrul in echipa si nu doar prin
dezvoltare individuala, egocentrica, in raport concurential,
comparativ etc. Sa inlocuim astfel furnizarea unei mari can-
titati de continut informational, care astizi e la indemana
oricand (prin care doar supraincarcam memoria explicita cu
un aport valoric relativ pe termen lung), cu valori autentice,
conective si evolutive, prin creativitate, prin instrumentele
pe care le avem la indeméana prin artele spectacolului, in
care si scenografia devine o meta-metoda.

Cu alte cuvinte, daca incurajam manifestarile creative
inca in copilarie, dacd propunem o educatie holistica, in
care sid acorddm atentia cuvenitd dezvoltarii inteligentei
emotionale si a creativitatii, vom crea generatii de oameni
echilibrati emotional, capabili si relationeze, sa gestioneze
conflicte, oameni cu o abordare constructivi. Vom crea
minti creative, inovatoare, deschise si pregitite sa inte-
leaga, sa accepte si sa sustini si ideile altor minti luminate,
intelegdnd cd impreund putem fi mai productivi. Toate
acestea inseamna evolutie. Limitarile, presiunile sociale
exacerbate, rigiditatea, educatia bazata doar pe dezvoltarea
capacitatilor intelectuale, prin inteligenta academica, axata
doar pe performanti si concurenta, fac ca in perioada cea
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mai dezvoltati din istoria omenirii si ne confruntdm cu cele
mai multe cazuri de afectiuni ale creierului, cu fenomene
precum alienarea, burnout-ul si chiar cu sinucideri in
randul minorilor. Acestea sunt consecintele liniilor de cod
blocante, distructive, care s-au tot scris in memoria noastra
implicitd (Inconstient) inca din viata intrauterind, fara si
mai fi fost sterse/ rescrise. Ele pot fi insi rescrise prin con-
stientizare, prin vulnerabilizare, prin asumarea unui proces
experiential complementar, integrator, transformational,
prin repetitie si/ sau asociere — modurile specifice de asimi-
lare ale Inconstientului.

Totodatd, ne confruntdm cu o inflatie academica ce
determina nu doar ineficienta la nivel social si chiar evolutiv,
ci genereazi si o crizi a valorilor autentice. In misura in care
cultura, educatia emotionala, creativitatea, sportul, somnul,
recreerea, relationarea interumand autenticd etc. — surse
ale sanatatii si dezvoltirii (individuale si colective) — sunt
considerate ca fiind lipsite de importantd, abandonate in
spatele inhibitiei latente sau pur si simplu al ignorantei, ceea
ce devine cel mai important, ceea ce poate face diferenta este
tocmai transferul atentiei de la exclusivitatea performantei
academice — o acumulare de informatii teoretice si generale,
fara o implementare experientiald. In atare situatie, creierul
are impresia cd a primit multd informatie, insa aceasta se
pierde in cea mai mare parte (din memoria explicita, de lucru)
daca nu e integrata, mai ales cand survine in volum mare.
Este recomandabili orientarea citre o abordare activatoare
a unor chei (coduri) prin relationare directa, implicata si
asumata intre transmitator (emitator) si receptor, aplicata si
integrata intr-un proces experiential, sustinut, intr-un climat
sigur, pe care o scoala si un profesor cu expertiza il creeaza.

Curajul, curiozitatea si bucuria pe care experimentul
si creativitatea le aduc genereaza relevantd emotionali, iar
informatia este integrata, fiind transferatd din memoria
explicitd in memoria implicitd, se fixeaza definitiv (inclusiv
prin memoria corporald) si, in plus, se acumuleaza expe-
rienta prin campul de practicd, care poate fi extinsa si mai
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mult prin lucrul si impartédsirea informatiilor si a experi-
entelor in echipe, cu colegii de practica/ creatie/ invatare.
In acest fel, etapa de studii are cu adevirat relevants, iar
diploma academica are valoare in momentul cand cei ce ies
din sistemul educational sunt pregatiti, au dezvoltat abili-
tati atat intelectuale, cat si, mai ales, functionale si creative,
astfel incat sa se adapteze cu usurinta, sa fie productivi si
inovatori in campul muncii.

In sistemul spectacular, prin componentele sale crea-
tiv-educationale si transformational-evolutive, prin foca-
lizarea atentiei pe proces, intra- si interconectat, intrinsec
experiential, scrierea si rescrierea unor linii de cod, atat
in inconstientul creatorilor si al echipelor din spatele sce-
nei, cat si in cel al spectatorilor, al tuturor celor implicati
in proces, devine o miza si chiar un mod de validare prin
confirmarea sensului.

Cercetand aceste aspecte ale etapelor copilariei de for-
mare a personalititii, putem intelege de ce creierul nostru,
atunci cand e tulburat de orice tip de suferinta sau nevroza,
care in general au cauze emotionale (declansatori emotio-
nali, conflicte ce stau si la baza somatizirilor, a tensiunilor
sau a disfunctiilor la nivelul intregului corp), trebuie condus
in frecventele de conexiune cu subconstientul si supracon-
stientul — la sursa, in copilarie, in imaginatie si creativitate,
care au componenta emotionald ca fundament, cale si lim-
baj pentru a-1 echilibra (prin reconectarea si recalibrarea
intregului si a partilor). Pentru a putea rescrie acele linii de
cod disfunctionale, solutia se afla in generarea unor experi-
ente similare, cu atentie pe proces si schimbarea polaritatii
experientei, precum si a feedback-ului — de la negativ/
conflictual la pozitiv, empatic, incurajator si validant —, in-
stituind stare de sigurantd, in care si greseala e doar parte
integranta din proces. Altfel, o minte ce simte amenintare,
invalidare, deconectare, lipsd de autonomie sau de control
fie va lupta haotic si-si faca dreptate, fie, la fel de haotic,
se va refugia, se va ascunde protector prin cotloane tot mai
adanci si intortocheate, create inconstient tot de ea, putand
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sd si ramana blocata in propriile capcane, dacd nu primeste
sprijin si ghidare la timp.

In toate manifestirile vietii noastre, suntem condusi de
(trans)creierul nostru si de circuitele sale neurochimice, iar
dacid suntem atenti la noi si la felul in care relationim cu
mediul, ce exprimdm in interior si in exterior, daca suntem
congtienti de cine si ce suntem si ce/ cum manifestam,
avem capacitatea de a le echilibra, de a crea homeostazia.
De aici, se poate manifesta liber si creativitatea. Cand creezi
si transmiti dintr-o zona de echilibru, generezi, proiectezi
tot echilibru in cei cu care te conectezi prin arta ta, caci poti
exprima doar ceea ce esti.

Nu intamplator am inceput aceasta incursiune cu do-
pamina, pentru ci ea e cea care ne pune in miscare si, mai
ales, este predominanta in structura neuro-chimica a artisti-
lor, in procesele noastre creative, precum si in dezechilibrele
acestor structuri specifice. Pentru o intelegere mai profunda
a acestui mecanism complex si a bunei sale functionalitati,
e nevoie sa ne extindem atentia asupra intregului sis-
tem neurochimic.

Artistii sunt insa preponderent dopaminergici, ceea ce
pe de o parte 1i activeazd puternic in sens motivational si
creativ, dar, in cealaltd extrema, tot aceasta caracteristica
genereaza si pierderea limitei, a echilibrului. Creierul nos-
tru foloseste circuite complementare ca si poata controla
cu usurintd si echilibra intr-o functionare coerenta.
Circuitul dorintei dopaminice este unul foarte puternic,
incat ne poate acapara intreaga atentie si implicit toata
energia, ne motiveaza si chiar ne impresioneaza. Circuitele
care se ocupa cu controlul dopaminic se afla in ,creierul
rational” din lobii prefrontali (neocortex), care ne confera
si unicitatea. El ne ofera si imaginatia, dar si capacitatea
de a crea instrumente noi de implementare a conceptelor
abstracte, pentru a avea sens, a deveni utile. In lobul pre-
frontal drept se activeaza creativitatea si tot acolo, in cor-
texul prefrontal ventro-lateral drept, apar si modificirile in
creierul schizofrenicului.
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Dopamina il motiveazi, il inspira pe artist in transa
creativa, il determind sa caute tot mai adanc, il ajuta sa-si
creeze noi modele, noi proiectii imaginare ale lumii, ce
ne faciliteaza intelegerea prin esentializare si recreare a
elementelor considerate subiectiv importante din realitate.
Modelele esentializeaza si abstractizeazd. Masura in care
modelele sunt compatibile cu realitatea face diferenta intre
valoarea creativ-inovatoare sau delirant-nevrotica.

Stimularea dopaminergicd ne face si ne ,,abandoniam
creatiei”. Astfel, mai ales pe fondul unei experiente trauma-
tice cauzatoare de multa suferinta in planul realitatii exis-
tentiale, context generator de adictii in general, artistii pot
deveni dependenti de aceste modele pe care imaginatia lor
le creeaza — de cele mai multe ori compensatorii si mult mai
spectaculoase fata de resursele realitatii imediate. Dorinta
dopaminergicd perpetueazid pofta, cdutarea si satisfactia,
iar daca artistul se lasd prins in acest cerc vicios si rateazi
oportunitatea de a implementa si, respectiv, de a imbuna-
tati lumea reala prin ideile si solutiile lui creative, el pierde
scopul si ramane prizonier al lumii sale utopice, cu dorinta
chinuitoare de alimentare continua a acesteia.

Iata cum Henri Delacroix descrie acest fenomen in lucra-
rea sa Psihologia artei: ,A crea o lume iluzorie menita sa
Inlocuiasca realitatea; a inlocui lumea reald, care ofenseaza,
printr-o altd lume, mai satisficatoare, acesta este principiul
de disociere intalnit in unele forme de arta. Dar exista insi
disociati care stiu sa pastreze contactul cu lumea exterioara
si, de asemenea, sa dea visului lor infitisarea unei lumi.
Exista altii care esueaza si care se pierd in «narcisism» si in
purd introversiune. Iatd de ce a putut fi comparatd uneori
gandirea artistului cu gandirea bolnavului...”?4. Desi e dificil
sé delimitdm si sa etichetdm aspectele si miscarile subtile
si sensibile in ceea ce priveste ,expresia Eului pur, dar inca
incomunicabil”, conform lui Delacroix ,,ar fi cu totul temerar

24. Henri Delacroix, Psihologia artei, traducere de Victor Ivanovici si
Virgil Mazilescu, Bucuresti, Editura Meridiane, 1983, p. 159.
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sd negdm faptul cd anumite tendinte estetice intalnesc la
schizofrenic un teren in mod special favorabil lor”2.

Din ipostaza anterioara sau din cealaltd extrema a unei
crize creative, a unui blocaj — ambele avand aceeasi sursa,
adica experientele traumatice si conflictele — se trezeste
nevoia de a recurge la substante (droguri, alcool) care au
exact acest efect, de impuls dopaminergic foarte puternic,
ce genereazd o reactie chimica foarte intensa. Ele stimuleaza
artificial sistemul dopaminic prin eliberarea fortata a unei
cantitati considerabile, anuland circuitele ce tin de surpriza
si predictie, asa ca procesul se blocheaza aici, in bucla, iar
subiectul uita sa mai caute relevanta, sensul sau solutiile
de implementare, ceea ce tine de finalizarea unui proces
creativ sdnatos si asumat, iar echilibrul delicat al creierului
este practic distrus, mai ales pe termen lung.

Dopamina nu este insa singurul neurotransmitator ce
ne face creierul sa functioneze, nici macar in cazul artisti-
lor. Existd hormoni ai fericirii (happy chemicals) precum
dopamina, serotonina, oxitocina si endorfinele si hormoni
ai supravietuirii precum cortizolul, adrenalina si noradre-
nalina. O functionare armonioasa a intregului sistem neuro-
chimic ne creeazi sentimentul de sens, echilibru, implinire
si fericire.

Teatrul oferd contextul ideal pentru crearea acestei
stari privilegiate, astfel incat si experimentam echilibrarea
neurochimica si sa ne simtim impliniti. [ubirea mai creeaza
acest coctail complet, implinitor. De aici putem incepe prin
a explica stiintific sintagme precum ,teatru-iubire”, ,iubesc
teatrul”, ,teatrul ma face fericit”, ,m-am caséatorit cu teatrul”
etc., atat de frecvent intalnite printre creatorii de teatru.

Sa incepem cu dopamina, cu care ne-am familiarizat
deja si care intervine in proces inca de la inceput. Atunci
cand ne dorim o colaborare cu anumiti artisti, intr-un anu-
mit context, pliacerea de a incepe proiectul cu parteneri cu
care rezonam si in contextul dezirabil (chiar mult ravnit),

25. Ibidem, p. 160.
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acceptarea provocarilor si generarea unor noi scopuri, pro-
vocari si idei, tot ceea ce tine de motivatie, dorinta si placere
e alimentat prin activarea circuitului dopaminergic, in mod
similar procesului de indréagostire.

Hormonul care s-a dovedit a fi cel mai important si mai
puternic in crearea starii de bine, de fericire, de satisfactie,
este oxitocina/ ocitocina, produs in hipotalamus si depozi-
tat de hipofiza. Este hormonul colaboririi, al relationarii si
al increderii, cel ce creeaza sentimentul de siguranta in rela-
tii, fiind de asemenea corelat cu sentimentul de apartenenta
la un grup/ sistem. Eliberarea de oxitocini are loc in cazul
relationarii directe, autentice si complexe, care implica
si contactul fizic, cand se creeaza un camp de rezonanta
comun, in care se manifestd un flux energetic informational
integrat, atunci cand impartiasim emotii, sentimente, idei,
valori si credinte. Din acest camp (flux) generam idei noi,
experiente noi, construim impreuna ceva valoros, iar creie-
rul nostru produce plicere, e fericit. In acest sens, relatiile
armonioase (functionale) ne aduc satisfactie si fericire,
sunt constructive, iar cele disfunctionale genereaza stres
si suferint, fiind distructive. Modul in care relationam isi
confirmi astfel importanta, iar calitatea relatiilor noastre
devine relevanta implicit si in dezvoltarea constiintei so-
ciale — o componenta esentiali a inteligentei emotionale si,
respectiv, a creativititii. In contextul complex al teatrului,
munca in echipa si creatia colectiva se dovedesc a fi un mod
mult mai productiv si generatoar de satisfactie decat un
raport de subordonare, bazat pe egocentrism. Acesta din
urma dezvoltd o comunicare preponderent unidirectionala,
eliptica, in care realizarea unui cimp de rezonanti este rela-
tiva, prin diferentele de raport sau de nivel al rezonantei, ce
pot scurtcircuita si fractura fluxul creativ si informational.
Daca am asociat entuziasmul dopaminergic de la inceput de
proiect spectacular cu etapa de indragostire, voi continua in
aceeasi cheie, comparand acest raport din cadrul sistemului
spectacular cu cea de a doua etapa a unei relatii de iubire,
aceea a luptei de putere. In aceasti etap, in ambele cazuri,
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la polul indezirabil sta disfunctionalitatea, scindarea sensu-
lui, incoerenta si conflictul. Drumul catre implinire necesita
asumare biunivoca a responsabilitatii (bagajului emotional
si aportului creativ personal si al celuilalt) si elementul
cheie, inteligentd relationala. Aceasta se bazeaza atat pe
inteligenta cognitiva, cat si pe inteligenta emotionala, ceea
ce determina congruenta cu creativitatea.

Corelarea dintre teatru si iubire nu e doar o metafor4, ci
poate fi dezvoltatd si argumentata pe foarte multe paliere,
fundamentat, desigur, pe faptul ci teatrul este un fenomen
vocational, relational si complex.

Creierul nostru este o structurd relationala, noi func-
tiondm relational. Ne nastem din relatie, ne dezvoltam
in relatii, suntem raniti in relatii, ne vindecam 1in relatii,
evoluam in relatii, cream in relatii. Calitatea si durata vietii
noastre s-a dovedit a fi strans legata de calitatea relatiilor
noastre. Avem nevoie sa stim ci apartinem tribului/ siste-
mului nostru, ca suntem capabili sa ne onoram atributiile si
sa fim acceptati si validati, prin incredere, in primul rand, in
corelatie cu oxitocina — hormonul increderii.

O perspectiva din care mai putem privi acest raport este
tocmai aceea a gradului in care sunt satisficute nevoile psi-
hologice de baza ale celor implicati in sistemul spectacular,
incepand tocmai cu aceasta nevoie de conectare si continu-
and cu cele de autonomie (control) si de competentd, con-
form teoriei autodetermindrii (a motivatiei interne/ auto-
nome, care, desi se bazeazd pe resurse interne, le include
si pe cele externe). Teoria a fost dezvoltatd de Richard M.
Ryan si Edward L. Deci in 1985 si s-a dovedit ca, odata
aplicata, poate asigura bunistarea psihologica si, respectiv,
o functionare optima, interconectata. Satisfacerea acestor
nevoi asigura pe de o parte confortul psihologic, increderea
in sine si capacitatile personale si, implicit, motivatia auto-
noma. Ea sustine alinierea, integrarea organica a valorilor
ce devin comune si dorinta de a le exprima in acord. De
cealaltd parte, in relatii putem genera sau inhiba, putem
sabota bunastarea psihologica a intregului sistem, dar si
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manifestarea nevoilor superioare de crestere, dezvoltare,
creativitate, moralitate, dezinhibare si solutionare (con-
cepte pe care le putem regasi mai extins si in teoria, respec-
tiv in piramida nevoilor lui Abraham Maslow [vezi Anexa
2], ce se bazeaza pe concepte similare, intr-o forma diferita,
cu referire directi la varsta adultd). In mod evident, starea
de echilibru psihologic sau armonizarea interconectata au
ca efect descarcarea de oxitocind, ceea ce ne face s avem
incredere 1n noi si in cei de langa noi, sa gasim inspiratia si
fericirea in a crea ceva valoros si unitar impreuna, in echipa,
aspect cu adevirat relevant in stabilirea echilibrului, a starii
de bine si a bunei functionari a creierului nostru, care este
din primele momente de existenta profund social.

In caz contrar, atunci cAnd nu experimentim o conexiune
autenticd, nu ne simtim vazuti, auziti sau validati, caind nu
simtim ca apartinem in egald masura sistemului, suntem
conditionati in a ne exprima (autonom) intregul potential
creativ. Se creeazd acel gol psihologic din experienta
smotivatiei controlate” — din surse exterioare, ce activeaza
mecanismul motivational de tip ,pedeapsa-recompensa”
(B.F. Skinner). Se pot activa de asemenea tipare de tipul ,,nu
sunt suficient de...”, ,trebuie si... ca si...” etc., ceea ce ne
impiedica sa functionam conform propriilor valori, iar atentia
si energia se focalizeaza pe incercarea de a mobila acel gol,
cdutand motivatii si validare in exterior. Cum asa nu gasim
nici echilibrul psihologic, nici sursa creativitatii autentice,
acest mecanism este contraproductiv, contracreativ, deze-
chilibrant si are ca efect activarea dopaminergica (din zona
sistemului de recompensa), in detrimentul oxitocinei (si,
dupa cum vom vedea, si al serotoninei). Acest lucru poate
crea daune semnificative in creierul nostru pe termen lung,
prin pierderea conexiunilor si a ancorelor relationale pana,
din nou, la pierderea sensului.

Relationarea sanitoasi si constructivd sau cea defici-
tara, de subordonare, precum si nevoia de a umple ,golul
emotional” generat prin scindarea si deconectarea de sine
si, implicit, si de ceilalti nu au doar un caracter conjunctural.
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In mod cert, acesta este doar un efect al unei cauze mult mai
adanc structurate, ce isi are radécinile in stilurile de atasa-
ment dezvoltate in copilaria timpurie, in relatiile primare
cu figurile parentale (de atasament) si a ranilor emotionale
ce au fost generate de disfunctionalitatea acestora. Ele
au fost ulterior amplificate, alimentate si adanc ancorate
in structurile noastre, prin educatia formald, bazatd pe
subordonare pana la depersonalizare fatd de autoritati, si
pe principiul concurentei, al comparatiei, ceea ce produce
separare, in detrimentul colaborarii si interconectarii. Abia
apoi intervine contextul valoric prezent al societitii sau al
teatrului, in cazul cadrului nostru de discutie, ceea ce ni se
infatiseaza doar ca un efect, o dovada in plus a functionarii
sistemice si interconectate — ceea ce se intampla in micro-
sistem se reflecta si in macrosistem si viceversa.

Astfel, dintr-o matrice a unui tip de atasament primar
sigur, o constientizare, asumare si adresare a propriilor
nevoi, sansele dezvoltarii unei inteligente relationale, prin
care si putem recepta si raspunde empatic propriile nevoi,
precum si nevoilor celuilalt, sunt mult mai mari. Abia asa
lucrul in echipa evolueaza firesc, in conexiuni autentice, cu
focus pe crearea unui ansamblu spectacular valoros comun,
generator de satisfactie intrinseca (in toti si in fiecare) si
sens. Matricea internalizatd de reprezentare a atasamentu-
lui ne influenteaza in mod cert toate relatiile interpersonale
de pe parcursul intregii vieti, inclusiv la varsta adulta, in
lipsa constientizirii, integrarii si reconfiguririi. In cazul
in care modelul de atasament internalizat de noi este unul
nesigur/ nesecurizant, in oricare din cele patru tipuri, ne
vom raporta inconstient si permanent disfunctional. Vom
alege inconstient experiente in care sa relationim pe tipa-
rele pe care le-am invitat si s-au fixat adanc in memoria
implicitd, chiar daca asta alimenteaza suferinta, sentimen-
tul de gol si de neimplinire. Ne autosabotim, devenim
neproductivi, incapabili de a ne implini nevoile superioare
de autodezvoltare, specifice etapei de maturitate, asa cum
adultii formatori nu ni le-au implinit pe cele de bazd, in
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copildrie, poate nici in adolescentd, ceea ce in esentd nu ne
permite maturizarea emotionala si nici o relationare res-
ponsabild, sdndtoasa, matura si inteligenta. Cu alte cuvinte,
ramanem captivi in propriul psihism, deconectati de sinele
nostru autentic, condusi de partile noastre ranite, respectiv
protectoare. In nesiguranta si dezorientarea noastrs, fie ne
aruncam prea mult in exterior, ceea ce creeazi ,haos”, fie ne
izolam prea mult in interior, protector, ceea ce conduce spre
yrigiditate” (Daniel Siegal).

In consecinti, rimanem captivi in trecut, in ceea ce am
preluat de la altii, cand experienta reald, directa a teatrului
se intampla aici si acum. Creativitatea este din acest punct
de vedere puntea dintre prezent si viitor. Experienta tea-
trald, creativitatea colectivd si inteligenta relationald nu
presupun ,abandonul” propriilor structuri, ci, dimpotriva,
o congstientizare, o vulnerabilizare integrativa, asumata, cu
o setare mentali de crestere (growth mindset), una creativa
(creative mindset), care sa depaseasca limitarile propriilor
convingeri (fixed mindset) pentru un scop comun, mai
valoros si mai mare.

Scopul este emergenta spectaculard, acea constiinta
comund, superioard si coerentd, acel organism viu mai
puternic, ce se creeaza prin sincronizarea tuturor energi-
ilor partilor, in integralitatea lor (cu ceea ce este fiecare in
prezent), intr-o frecventd comuna si coerenta. Efectul este
transmiterea unui semnal/ mesaj mult mai puternic si mai
coerent citre spectatori si societate, global sau universal.

Inacest sens, fiind constient de neajunsurile si disfunctiile
pe care le genereaza matrita unui stil de atasament nesigur/
nesecurizant, fie ci e de tip evitant, anxios sau ambivalent,
in loc sa 1i vedem pe ceilalti ca pe niste potentiali adversari
(surse de suferinta) si sa ne angajam in comportamente de tip
slupta sau fugi” — inhibitorii din punct de vedere creativ, atat
pentru noi, cat si pentru ceilalti —, suntem capabili de o cone-
xiune autentica si deschisa. Generam punti de comunicare,
reglaje (compensatorii), dezvoltam abilitati de comunicare,
descoperim mecanismele de functionare optima specifice,
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construim inteligent relatii si artd impreuna cu ceilalti. Din
acest raport win-win (in care toate partile sunt avantajate),
castigdm armonia intregului sistem si libertatea de a crea.
Cream responsabil personaje, relatii, povesti autentice pe
scena prin relatiile, povestile si raporturile autentice si
asumate din spatele scenei. Eliberam oxitocina, ceea ce ne
face sa ne simtim fericiti cu ,tribul nostru”, suntem fericiti
si cu ceea ce cream si evoluam cu fiecare experienta teatrala,
ne satisfacem nevoia de crestere si autodezvoltare si ne
simtim inpliniti. Fiziologic, acest hormon al iubirii ce creeaza
uniunea, motorul relationarii armonioase, oxitocina, chiar
si la cresteri nesemnificative ale nivelului siu, ajunge in
amigdala (radarul de supravietuire). Ca efecte, el anuleaza
frica si anxietatea (ca in cazul copilului ciruia 1i dispare frica
atunci cand primeste sprijinul, conexiunea si iubirea mamei),
reduce furia si agresivitatea (de aceea, la un raspuns cu iubire
si conexiune, orice om furios sau agresiv este dezarmat) si
riceste circuitele de durere si suferintda (produce alinare).
Singurul circuit ce riméane foarte activ si care este electrizant
si magnetic este acela al iubirii si al bucuriei. De fapt, el este
electromagnetic, dupa cum vom vedea ulterior, si de aceea
vorbim de emotii ,molipsitoare”.

Cand nivelul oxitocinei este mai ridicat, atunci semna-
lele vor fi trimise la monoxidul de azot care, la randul séu,
va trimite semnale factorului endotelial de relaxare. Acesta
relaxeazad arterele, inima si plamanii. Efectul este acela
de a simti ca ne creste inima (ceea ce se intampla si real,
fiziologic), simtim energia puternici la nivelul inimii, ceea
ce ne conduce catre un alt nivel de constiinta, ce corespunde
si creativitatii. Se amplifica si respiratia, folosind plamanii
la intreaga lor capacitate. Avand acel sentiment cd iubim pe
toata lumea, cd iubim viata, nu mai putem simti frustrare
sau ranchiund, cd nu mai judecidm, iertarea, acceptarea,
compasiunea, creativitatea si recunostinta pot surveni
firesc, ceea ce ne mentine in fluxul vietii si al creatiei.

Atunci cand primim apreciere, respect si admiratie din
mediul nostru — aplauze din partea spectatorilor —, creste
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nivelul de serotonind. Aceasta nu doar cd ne satisface
nevoia de validare/ acceptare/ apartenentd, care ne creste
stima, increderea si imaginea de sine, ne produce placere,
ne hraneste potentialul creativ, dar este si cel mai puternic
antidepresiv, prin faptul ca ne face sd simtim ca demersul
nostru si viata noastra au sens.

Iata de ce, nu de putine ori, creatorii de teatru sunt foarte
fericiti si plini de entuziasm, traiesc intens cand lucreaza la
un spectacol si pot experimenta depresia cand nu lucreazi
sau dupa o premierd, cand are loc o descarcare majora, iar
circuitul neurochimic al fericirii se diminueaza brusc, simti-
tor. Si in acest caz, constientizarea, acceptarea, procesul de
integrare, capacitatile de autoreglare si cele adaptative fac
diferenta. Pe de alta parte, artistii alearga haotic, disperati,
dintr-un proiect in altul, care de multe ori chiar se suprapun,
tocmai din teama de a rdméane singuri cu ei si cu viata lor,
de a parcurge si acea etapi. In esenti, aceste pauze sunt o
oportunitate de a procesa si integra tot cumulul energo-
informational, emotional si de reincarcare, de reechilibrare
si recentrare. Abordarea compulsiva a creatiei teatrale este
practic o fugd de responsabilitate fatd de propriul univers
si fatd de propria experientd de viatd, in totalitatea ei. In
lipsa acestui proces de igienizare mentalda, emotionala si
energeticd, se petrece ceva similar momentului in care, de
abia iesiti dintr-o relatie, ne aruncam in altele, de obicei
prima iesita in cale, nefacand altceva decat sa ne pervertim,
sd generam acte creatoare pervertite. In consecinti, aceasta
duce cétre o lipsa de valoare autentica, spre manierism si,
in final, spre o pierdere a respectului si valorii de sine, fatd
de ceilalti si a celorlalti fatd de noi. In virtutea inertiei, avem
tendinta de a ne raporta la ceilalti si la ceea ce facem rigid,
impersonal, din sistemul nostru de credinte din fixed mind-
set, pentru ca e la indemana (dacd ne amintim ca perceptia
ocupi 10%, iar proiectia 90%), daca nu ne ludm ragazul de a
dezvolta o relatie profundi si constienta cu noi si implicit cu
ceilalti si nu acorddm atentie procesului (oricare ar fi el: al
vietii, profesional, creativ etc.), in fiecare dintre etapele sale.
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In perioada in care se construieste un spectacol, cind e
nevoie de un efort sustinut pentru ca totul sa fie bine facut
si in timpul stabilit pentru fiecare etapa de lucru (predarea
decorului, a costumelor, premiera etc.), in care dopamina
ne motiveaza sa facem totul pentru a ne atinge scopul, se
elibereaza si endorfine. Ele ne mascheazi oboseala si dure-
rea, astfel incat sa putem continua.

Contrapunctul acestui cocteil neurochimic al fericirii,
care vine sd intregeasca si sa echilibreze intreaga structura,
este reprezentat de hormonii supravietuirii, ai stresului —
cortizolul, noradrenalina si adrenalina. In cantititi echi-
librate, ei ajuta scenograful sa se mobilizeze, si fie activ pe
toate fronturile de lucru in care 1i este necesara prezenta, sa
gaseasca solutii rapide si eficiente in situatii de criza, sa-si
indeplineasca sarcinile la timp. Acesta este stresul optim,
care chiar potenteaza functionarea neurotransmitatorilor
inalti sau fericiti si face ca starile de satisfactie, de bunis-
tare sau de implinire produse de acestia sa se simta ca fiind
binemeritate. Depasirea acestui nivel optim, prin intensi-
tate sau duratd, are repercusiuni atat asupra subiectului,
cat si asupra muncii sale si poate altera intregul mediu
(echipa), pand la afectarea bunei finalizari si a calitatii
ansamblului spectacular.

Iatd cum echilibrul neurochimic al fiecarui creator si,
respectiv, al intregului sistem spectacular face ca acesta sa
devina functional sau disfunctional. Faptul ca informatia si
mesajul spectacular pleaca dintr-un spatiu functional, de
vibratie inalta — de bunéstare, inspiratie, bucurie, incredere,
chiar de iubire — sau, la pol opus, din unul disfunctional,
de vibratie joasa — de conflict, rigiditate (neuroplasticitate
inhibatd de cortizol in exces), de deconectare, de stres, de
suferinta, pana la burnout —, influenteaza si modul in care
ansamblul spectacular este receptat de spectatori. Prin cali-
tatea, coerenta si acuratetea mesajului transmis, ne implinim
creator prin atingerea scopului final pe care ni l-am propus la
inceput de drum/ proiect, ceea ce face si dovada unui proces
consistent, plin de semnificatie.
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Din perspectiva artistului, a creatorului de teatru, daca
nu experimentam bucuria si placerea (pe care, dupa cum
am vizut, creierul nostru le produce in procesul creativ
autentic), iInseamna fie ca nu suntem pe calea sau in contex-
tul potrivite noua si sistemului nostru de valori si credinte,
fie suntem deconectati, nu suntem in flux, ci mai curand
suntem rataciti in labirintul nostru inconstient sau al altora.
Aceasti situatie face ca atingerea scopului propus (daca ne
este si acela clar) sd devind foarte dificila sau imposibila.
Solutia constd in a face alegeri constiente, in asumarea
responsabilitatii pentru ceea ce suntem si ceea ce facem/
cream — cu alte cuvinte, creatia constientd.

Asa cum am constatat, procesul creativ se desfasoara
ciclic, manifestat prin alternanta dintre gandirea critica/
analitica si cea creativa — imaginatie, intuitie, emotie, inspi-
ratie —, dintre gandirea convergenti si cea divergenta si
implicd majoritatea structurilor creierului, toate circuitele
neurochimice si toate frecventele de unda cerebrale.

De asemenea, am Iinteles cd, fard constientizarea,
echilibrarea si asumarea responsabilitatii intregului sis-
tem/ mecanism interior, fie ajungem in sfera rigiditatii, a
blocajelor generate de liniile de cod ce s-au scris in sfera
implicitd a Inconstientului, ceea ce ne inhiba creativitatea,
fie ne pierdem in sfera fanteziei, a imaginatiei mecanice, a
incoerentei si a lipsei de sens. Niciuna dintre aceste variante
nu reprezinta o cale spre fenomenul creativ autentic, spre
creativitatea teatrald sau scenografici, in care atat compo-
nenta creativa, cat si cea practicd, de implementare, sunt
imperios necesare, ambele pastrand traiectoria responsa-
bila a valorii si a sensului.

Faptul ca ne referim la procesul creativ al unei struc-
turi sistemice, o creatie colectivd bazata pe o conexiune/
comunicare interumana pluri-directionala, ne ajuta sa in-
telegem ca si impactul, efectele si implicatiile sunt ample.
Acest lucru reclami constientizarea necesitatii de asumare
a responsabilitatii fiecarei parti implicate, atat in raport cu
sine, cat si cu intregul sistem emergent in care este integrat.

153



Scenograful — creator integral al teatrului transformator

Daca Daniel Siegel defineste mintea ca fiind ,,un proces
emergent incorporat si relational, de auto-organizare, ce
regleaza fluxul de energie si informatie, atat in noi insine,
cat si in relatiile cu lumea exterioara”¢, pentru o intelegere
mai buni, organicad (conforma cu modul de functionare al
creierului nostru), facem o paraleld, printr-un exercitiu de
imaginatie, in care asociem mintea cu ansamblul spectacu-
lar. In aceeasi cheie, creierul incorporat (cum il numeste
Siegel) — transcreierul, in acceptiunea mea —, cu toate
structurile sale specializate, incluzand astfel creierul inimii
si creierul enteric, integrat in intregul sistem mental inte-
gral (Mintea), reprezinta in aceasta viziune sistemul spec-
tacular — intern si extins. Spectatorii sunt cei ce intregesc
sfera experientei performative, fira de care aceasta nu ar fi
posibila, nu si-ar gési sensul reprezentat prin relationare.
Toate sunt ,aspecte ale uneia si aceleiasi realitati: fluxul
de energie si informatie”. Acest flux circula continuu prin
intreaga structura interna (transcreier, corp), intre parti
(intre persoane — prin tiparele de comunicare) si cu sistemul
mai vast (fenomenul teatral, spre exemplu), ce devine mediu
pentru sistemul de referintd. Daca viata noastra psihica se
desfasoari intre ,rigiditate” si ,haos”, cum sustine acelasi
cercetator, marea arta consta in a mentine echilibrul, intr-un
flux coerent, fie ca ne referim la axa convergent-divergent
(rigiditate-creativitate), fie la raportul interior-exterior,
important este sd constientizam permanent unde ne situam
sisa avem capacitatea autoreglajului, ceea ce se traduce prin
stare de prezentd. Fiind prezent cu tine, poti fi prezent si cu
ceilalti, cu mediul, conectat la tot, iar fluxul de energie si
informatie curge fluid, armonios si coerent, intre si prin toti
si toate, neblocat sau alterat. In acest fel, ne conectim si cu
spectatorul, oferindu-i o experienta spectaculara autentica,
plina de sens. Chiar daci in ipostaza de scenograf, regizor
sau coregraf nu suntem prezenti fizic pe scena, insa suntem

26. Daniel J. Siegel, Mintea. O caldtorie spre centrul fiintei umane, tra-
ducere de Iustina Cojocaru, Bucuresti, Pagina de Psihologie, 2017, p. 52.
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intotdeauna prezenti prin semnatura si amprenta noastra
energetica si informationald, care transmite, alimenteazi in
flux continuu integrant si integrat, atat inspre scena si in
spatele ei, cat si catre spectatori.

Fenomenul teatral este atat de complex si puternic incat
devine cu usurinta acaparator. Pe fondul unui gol emotio-
nal, creatia teatrald pare sd intruneasca toate calitatile
pentru a-1 umple, iar creatorul o poate percepe ca substitut
al iubirii, din care, daci cercetam acest fenomen, decurge
firesc adictia, un raport de dependenta, la fel de periculoasa
ca si cele mai putin dezirabile, mai ales cad de multe ori
se manifestd in complex adictiv. Astfel, expresii precum
»sunt dependent de teatru”, ,nu pot trai fara teatru”, ,ma
obsedeazi acest spectacol” sunt foarte frecvent intalnite, ba
chiar cu titlu de lauda sau mai curand ca o justificare pentru
neasumarea si esecul propriei existente, fugind si incercand
sd ,existim” prin povestile si personajele pe care le creim
si care ne produc satifactie, cel putin pentru moment.
Aceastid dependenta isi poate avea originea intr-o rani de
abandon, de neiubire, de nevalidare, in care facem totul
pentru a (ne) demonstra cd suntem suficient de buni, ca
suntem demni de iubire si de validare. Astfel, ne aruncam,
ne abandonam compulsiv in actul artistic, il personalizam
excesiv si avem tendinta de a face prea mult, pana ce totul
devine coplesitor pentru noi si pentru ceilalti. Nu doar ca
ratdm forta evocatoare pe care esentializarea o detine, dar,
preocupati de propria lupta, de propriile demonstratii, nu
reusim sa mai stabilim o comunicare reala, invadam spatiul
creativ al celorlalti, care nu mai pot avea un proces creativ
si integrativ real. Astfel, dezechilibrul nostru se extinde pe
toate nivelurile, iar rezultatul este sortit esecului.

In altd ordine de idei, cand reactivim traume, in noi
si in ceilalti, prin apel la memoria afectivd, prin asociere
sau oglindire, e nevoie sa gasim si sa oferim si solutii sau
mai degraba cai spre potentiale solutii pentru unicitatea
fiecaruia. Acest lucru nu e posibil daci noi, ca generatori,
suntem coplesiti, traiti de propriile traume de la nivel
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inconstient, incapabili sa avem claritate si o viziune ampla,
atotcuprinzitoare, in stare de prezenta si vigilenta. Iata de
ce e nevoie ca actul creativ sa fie unul constient, responsabil
si coerent. Ca sd putem oferi solutii, insi, e important ca mai
intai sa gasim solutiile pentru coerenta si claritatea noastra,
astfel incat sa le putem identifica si recunoaste, iar apoi ele
sa se reflecte in expresia noastra artistica, in mesajul pe care
il transmitem.

De unde pornim si cum se creeaza aceasti coerentd vom
descoperi in cele ce urmeaza. Stim céd informatia circuld in
corpul nostru prin fluxul electric al retelei sistemului ner-
vos, pe verticala. Fizica ne spune cd descarcarile electrice
indica prezenta unui camp electric. Complexitatea sistemu-
lui uman, parte a sistemului universal, ne sugereaza insi ca
suntem mai mult de atat, cd simtim, suntem fiinte sociale,
relationdm si credm. Altfel, am fi fost ca niste ,computere
mergatoare”, niste roboti, si am fi avut nevoie doar sd ne
conectam din cand in cand la o sursa de curent electric pen-
tru a redeveni functionali. Insusi faptul ci suntem ficuti din
atomi, iar atomii sunt alcatuiti din protoni (sarcina electrica
pozitiva), neutroni si electroni (care sunt purtatori de sar-
cini electrice negative in miscare), ne reconfirma prezenta
acestui camp electric. Dacid revenim la fizica, vom vedea
ca un camp electric genereazd un camp magnetic, fie prin
miscarea sarcinilor electrice, fie prin variatiile campului
magnetic. Un aspect pe care vreau si il retinem pentru mai
tarziu este acela ca doi conductori electrici (cum e si corpul
uman) se atrag prin campul magnetic generat de primul
conductor, iar acest cAmp generat de primul conductor
(emitatorul) actioneaza asupra fiecirei sarcini electrice a
celui de al doilea, receptorul. Pe de o parte, Albert Einstein
sustine cd nu exista camp electric si camp magnetic, ci doar
camp electromagnetic, generat de sarcini electrice. Pe de
altd parte, James Clerk Maxwell ne demonstreaza ca un
camp magnetic variabil creeazd un camp electric variabil,
care la randul lui genereaza un camp magnetic variabil.
Generandu-se unul pe celalalt (chiar daca sarcina electrica
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initiald nu mai e prezentd), ele formeazi unda electromagne-
tica. Daci la aceste informatii adaugam faptul cd Universul
in care existim nu este vid, ci energie, informatie, vibratie,
frecventd si unda, ca trdim intr-un camp electromagnetic
mult mai amplu, ca acel cdimp magnetic al Pamantului ne
ancoreazi si face ca méarul (Iui Newton) si cadi, ca lumina e
tot un camp electromagnetic, atunci putem deduce ca si noi
generam campuri electromagnetice, generam si receptim
unde electromagnetice. Emitem si receptam energie (si
informatie) in camp, ca niste antene de emisie-receptie,
rezondm, ne atragem sau respingem prin cimpuri mag-
netice. Cu cat campul magnetic este mai puternic si mai
amplu, cu atat avem un impact mai mare asupra campurilor
electrice ale celorlalti, iar forta de atractie este mai mare.

7. Arta cu inima

Cercetarea mea a plecat de la o curiozitate: de ce toate ,,dru-
murile” vin si duc cétre inima, cel putin in ceea ce priveste
exprimarea artisticd, dar nu numai?! De ce este atat de
importantd pentru un artist corelarea coerenta dintre mana,
ochi, creier si inima si ce inseamna ea? Voi pleca de la un
citat din Micul Print de Saint-Exupéry, care rasuna adesea
in mintile artistilor, generand intrebari in intreaga lume si
care contine in esenta intregul meu demers: ,limpede nu vezi
decat cu inima. Ochii nu pot s patrunda in miezul lucrurilor.
Esenta este invizibila pentru ochi”. Or, continua textul, ,,[d]e-
vii raspunzitor pentru totdeauna pentru ce ai imblanzit” [...]
«Ce inseamnai ‘a imblanzi’»?... «a-ti crea legaturi»”. Sigur, e
doar o poveste plina de intelepciune, veti spune, demna de
pus in scend si a fi transmisa cat mai multor oameni. De ce?
Ca sd ,le bucuram inima” si sa ii apropiem de intelepciune,
de adevarul vietii, de esentd. Dar de ce in acest mod, cu
acest tip de limbaj si nu doar comunicand niste informatii
inteligente, bine documentate, gandite sau bazate doar pe
un adevir stiintific, de la nivel mental? In teatru, intalnim
expresii ca ,interesant, dar a fost prea tehnic” sau ,prea
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ermetic”, ,n-a trecut rampa” versus ,m-a emotionat pro-

o

fund”, ,a fost adevarat”, ,mi-a mers la inima”, ,mi-a umplut
inima de bucurie”, ,m-a marcat pe viatd”, ,a fost magnetic”.
Toate aceste expresii sunt pentru cei din teatru un barometru
pentru ,adevar” versus ,fals” si, pana la urma, pentru succes
sau insucces. Totodata, atunci cand simtim si pornim intr-un
proiect cu ,toatd inima”, ,,cu inima deschisa”, constatim ca
suntem si foarte inspirati, foarte creativi (simtim bucuria si
ne creste inima, la propriu, ceea ce a si fost masurat) si trans-
mitem mai departe, indiferent de limbaj, foarte convingator.
Devenim magnetici, iar receptorii sunt atrasi in povestea
noastra, impresionati, incantati, entuziasmati, chiar fascinati
si cred in ceea ce le comunicam, transformand informatia in
adevir propriu. In sens contrar, cAnd resimtim o ,strangere
de inima”, o presiune sau un ,nod”, constatam ca e foarte
greu sa gdsim resurse motivationale, se contractd/ blocheaza
totul, parca si mintea (in mod real, se blocheaza fluxul, cone-
xiunile), fapt ce ne sperie si simtim apoi anxietate crescanda
si stres, iar creativitatea ne este inhibatd, se creeaza blocaje
creative (ne pierdem inspiratia). Desigur, un creator de tea-
tru cu experienta va gasi o solutie, bazandu-se pe reflexele
mentale create in timp, dar rezultatul va fi doar onorabil, in
cel mai bun caz. Fara o relevantd emotionala, fara un proces
creativ autentic, profund, fluid si coerent, nu va striluci si
nu va putea avea un impact real, ci va exista cel mult sub
forma unei manipulari mentale, ceea ce ne indeparteaza
de perspectiva unui scop autentic si valoros al teatrului si,
implicit, de scopul acestei lucrari.

Actul teatral nu se poate limita doar la emisia si receptia
unor concepte, o delectare si, respectiv, validare de tip in-
telectual datoritd esentei sale, confirmatd prin prezenta
umand si modurile diferite de expresie sau de limbaj.
Necesitatea eliberatoare, cathartici reclama afectul, triirea,
implicarea, experienta directa, intensitatea si rezonanta
vibrationala, atat pe verticald, cat si pe orizontala. Daca
creierul poate genera minciuna (la nivel de neocortex), daca
,mintea ne minte”, la nivel de traire (de afect) exista doar
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adevir. In consecinti, ne putem transmite sau recunoaste
propriul adevar sau Adevirul universal doar de la nivelul
inimii, al sufletului, al esentei noastre, dincolo de filtrele
mentale primite sau construite.

Un produs spectacular, indiferent de inteligenta, de
cunoasterea, cultura sau experienta unui creator, depinde
de ceea ce acesta din urma experimenteaza in prezent, in
raport cu aceastd experientd. Acumularea de informatie
cognitiva nu e relevanta fard experientd, iar ceea ce produce
experienta este emotia. Dacid doar te gandesti la o experi-
enta, gandul vine si pleacd, fard a crea vreun efect in sine,
fara a avea relevanta. Dacd insa triiesti sau retrdiesti emotia
experientei, atunci o resimti cu adevarat. Modul in care
resimtim aceasta emotie in inim4, nivelul de elevare al emo-
tiei resimtite influenteaza intregul parcurs al experientei.

Epigenetica ne confirma faptul ca emotiile negative
creeazd haos, ne afecteaza buna functionare, nu numai a
creierului, ci a intregului organism, resimtindu-se pana in
structurile ADN-ului nostru. In sens opus, insi, emotiile
pozitive creeaza coerenta, echilibru, creativitate si capaci-
tate de a lua decizii bune. Centrul de Cercetare HartMath
Institute, care studiaza de peste 30 de ani mecanismele de
functionare ale inimii, modul in care aceasta comunica cu
creierul si influenta pe care o are asupra intregului sistem,
a deschis multe perspective de intelegere, inclusiv asupra
subiectului nostru, coerenta. Ei demonstreaza cu masu-
ratori modul in care activitatea inimii afecteaza claritatea
mentald, echilibrul emotional, perceptiile, creativitatea,
intuitia, eficienta noastrad personala si relationald, cum, in
cea mai mare masura, capacitatea de procesare a creierului
este influentata de ritmurile cardiace. Acest lucru capata
si mai mult sens dacid ne gandim c4, incd din dezvoltarea
intrauterina, inima se formeaza si pulseaza cand creierul
nu a Inceput sa se dezvolte si tot ea este si cea care pune
punctul, la finalul existentei noastre.

Cercetatorii J. Andrew Armour si Jeffrey L. Ardell au
publicat in 1994 in Neurocardiology un studiu conform
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ciruia inima are propriul sau creier, asemanitor celui
cranian, format din 40.000 de neuroni senzoriali si cu
activitatea ei independenta, cu propriile amintiri si simtiri.
Ea transmite semnale creierului (acest lucru a fost confirmat
si in diferite cazuri de transplant de inima, cand au fost
transmise si anumite amintiri, trairi, chiar preferinte odata
cu organul). Avem o astfel de structura nervoasa si la nivelul
abdomenului, numit ,creierul enteric”, unde de asemenea
simtim anumite emotii, senzatii sau pulsatii, energia pro-
dusé de arderile metabolice si esenta (energia) vitala/ sexu-
ala. Acest circuit se stabileste, dupa cum putem deduce, prin
energia in miscare a emotiilor (in limba engleza e-motion).
Ele ne dau sens si scop si ne genereaza experiente relevante.
Principala legatura dintre aceste structuri este realizata prin
nervul vag al sistemului parasimpatic, care are menirea de
a echilibra, de a calma si de restabili homeostazia la nivelul
creierului si al intregului sistem al organismului. El este
considerat totodata ,autostrada dintre inima si creier”, mai
exact, Intre cele ,trei creiere”, creier cranian-inima-creier
enteric — transcreierul (creierul integrat). Majoritatea fibre-
lor nervului vag sunt de natura ascendenta, ceea ce indica un
flux ascendent de informatii, ce pleaca de la sistemul nervos
cardiac si chiar de la cel enteric catre creier. Aceste informatii
au o influenta asupra cortexului frontal si a cortexului motor
in privinta atentiei, motivatiei, a sensibilititii perceptive
si a procesirii emotionale. Putem stabili tehnic acest flux
electric vertical prin respiratie abdominala (diafragmatica)
completd, care si maseazd nervul vag, il activeaza si face
ca oxigenul si energia sa alimenteze toate aceste structuri.
Procesele biologice nu functioneaza insi liniar, ci in com-
plex. Mesajele emise din sistemul cardiac intrinsec circula
pe cai ascendente, prin nervul vag si coloana vertebrala spre
bulbul rahidian, hipotalamus, talamus si amigdale, pentru
ca apoi ele si fie procesate in cortexul cerebral. Inima si cre-
ierul nu comunica insd doar neuronal, ci si biochimic (prin
hormoni), biofizic (prin unda de puls) si energetic (prin
campuri electromagnetice). Sistemul cardiac intrinsec este
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o structura complexa. Inima produce hormonul echilibrului,
peptida atriala, care reduce activarea simpatica si inhiba
eliberarea hormonilor de stres, influentdnd motivatia si
comportamentul (ceea ce are o mare relevanta in conflictele
cu cei dragi, spre exemplu, schimbandu-ne perceptia asupra
unei situatii/ persoane, ficindu-ne si constientizim ca sen-
timentele pozitive, de fond, pe care le continem sunt mai
importante decat reactia emotionala de moment, generata
amigdalian, care tine in fapt de narativul nostru personal).
El contine celule ce sintetizeaza si elibereaza norepinefrina,
epinefrind, dopamina si, mai ales, produce aceeasi concen-
tratie de oxitocina ca si creierul.

Activarea intentionatd a unor emotii pozitive are un rol
important in generarea unei coerente cardiace, stare fizio-
logica optima ce se transmite atat in structurile emotionale
subcorticale, cat si in cele corticale, prin cresterea functiei
cognitive. Tocmai datoritd influentei puternice a emotiilor
asupra activitatii cognitive, este mult mai eficientd inter-
ventia la nivel emotional in procesele mentale, in dizolvarea
blocajelor, in schimbarea tiparelor si, nu in ultimul rand, in
procesele creative. Alinierea dintre creier, inima si emotii
s-a dovedit cd genereazid claritate mentala, decizii bune,
creativitate crescutd, capacitate de ascultare si reactivitate
mai buna, coordonare (intre ganduri, emotii si actiuni, in
cazul desenului etc.), precum si comunicare eficienta.

Din perspectiva fizicii, coerenta se refera la cuplarea
si gradul de sincronizare dintre diferite sisteme oscilante.
Uneori, cind aceste sisteme functioneaza la aceeasi frec-
venta de baza, ele devin fie blocate in faza, fie in frecventa
— ceea ce poartd numele de coerentd incrucisatd. Acest
principiu se aplica si in fiziologie, cand doua sau mai multe
sisteme ale organismului devin antrenate si functioneaza la
aceeasi frecventa. Coerenta presupune corelare, conexiune,
consistenta si o utilizare eficientd a energiei (aceasta fiind
focalizata cu sens si nu irositd haotic). Activitatea coerentd
dintr-un sistem se defineste prin auto-coerentd. Un sistem
cu o coerentd crescutd, cand se coreleazi cu alte sisteme, le
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atrage pe acestea intr-o sincronizare crescuta si o functio-
nare eficientd. Din punctul de vedere al sistemului uman,
acesta cuprinde mai multe subsisteme conectate si interco-
nectate: fizic, mental, emotional, energetic si social. Tema
cercetarii noastre, din aceeasi perspectivd sistemica, ne
conduce citre coerenta sociala si relationald, care se aplici
perfect in sistemul teatral/ spectacular, sustinandu-ne de-
mersul. Aceasta se referd la alinierea relationala stabila si
armonioasa dintre creatori, ce permite o fluiditate a fluxului
de informatie si energie, precum si la utilizarea eficienta a
comunicérii, avaind ca scop coeziunea si actiunea colectivi
optima. In mod cert, in calitatea coerentei exist, ca in orice
sistem oscilatoriu, cicluri si variatii, insa e necesar ca mem-
brii grupului de creatie sa fie adaptati si aliniati emotional,
ca energia echipei sa fie organizata si reglementata global
de citre sistem ca intreg. Intr-o echipi coerentd, intr-un
sistem spectacular coerent, fiecare membru are libertatea si
totodata responsabilitatea de a veni cu aportul sau (creativ,
cognitiv, emotional, energetic), de a realiza partea sa de
creatie si de a evolua, prin procesul de personalizare, men-
tinand permanent active coeziunea si rezonanta in cadrul
intentiilor si scopului, al obiectivelor sistemului. Campul
energetic (electromagnetic) ce se creeaza intre membrii
sistemului spectacular (cAmp de creatie/ camp spectacular)
se construieste pe acea ,frecventd de baza”, genereaza comu-
nicarea simultana si, de aceea, forta de expresie sistemica
emergentd din cAmp e mult mai puternicd, transcende capa-
citatile si performantele fiecdrui creator in parte si manifesta
esenta fiecirei parti si a intregului, coagulat, intrinsec.
Studiind modele de comunicare si relationare sociala
in grupuri, in micro-sisteme sociale, studii in urma carora
au si dezvoltat o teorie a comunicirii generale, sociologul
Raymond Bradley si neurochirurgul si cercetdtorul in neuro-
stiinte Karl Pribram au descoperit cd in majoritatea cazuri-
lor grupurile consolidate, coerente, se bazeaza pe o organi-
zare globala proprie (independenta de regulile si ierarhiile
macro-sistemice — diferente de cultura, rasi, ierarhie sociala
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etc.) si pe ,,0 retea coerenta de relatii energetice emotionale,
care interconecteaza toti membrii intr-o singura ierarhie,
pe mai multe niveluri”.

Daca privim din perspectiva sistemica, suntem o am-
pla retea energo-informationala multidimensionala de
subsisteme intra- si interconectate, in care procesele men-
tale, emotiile, energia si sistemele fiziologice fuzioneaza
indisolubil. Totodatd, perspectivele emergente ale neuros-
tiintei demonstreaza ca ceea ce noi experimentiam la nivel
de perceptie si emotional este rezultatul unui complex de
stimuli primiti de creier, atat din exterior, din mediu, cat si
din interior, prin senzatii resimtite sau mesaje si semnale
pe care alte organe (cum ar fi inima) le trimit spre creier.
Luand in calcul aceste premise, putem contura ideea ca
toate subsistemele noastre sunt la fel de importante, sunt
parti ale ,retelei fundamentale dinamice”, interconectate si
interactive, careia 1i datoram intreaga noastrd experienti
emotionala. Toate partile apartin sistemului si orice incer-
care de excludere creeaza dezechilibru, blocaje siincoerenta.
Aceasta este o lege universala (legea apartenentei), ce se
aplicd oricarui sistem. Tocmai pentru cd inima se dovedeste
a fi o componenta importanta in sistem, nu o putem ignora,
cu atdt mai mult cu cat este un factor declansator in cre-
area coerentei.

Dupi cum stim, procesele emotionale se desfisoara
mult mai rapid si cu un impact mult mai puternic decat
cele mentale, de aceea, pentru a putea diminua aceasta per-
ceptie, este nevoie de o resursa mult mai puternici, care sa
poata transcende circuitele emotionale (amigdaliene, spre
exemplu). Amigdala este centrul declansator si coordonator
al raspunsurilor emotionale, pana ce informatia senzoriala
ajunge spre analiza si procesare la centrii superiori. Tot ea
e raspunzatoare si de stabilirea tiparelor, de ceea ce ne este
familiar. Acum ne putem aminti cd inima are o comunicare
directd cu aceste structuri, In sens ascendent. Totodata,
si cAmpurile energetice pe care inima le genereaza sunt
implicate in aceasta comunicare, energo-informationala de
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aceastd datd, care poartd numele de comunicare cardio-elec-
tromagnetica. Studiile au demonstrat ca inima este cea mai
puternica sursa de energie electromagneticd din organism.
Printr-un studiu comparativ (pe ECG si EEG), cercetatorii
de la HMI au constatat ca acest camp electric al inimii este
de 60 de ori mai mare decat cel al creierului, in timp ce
campul magnetic al inimii este de 100 de ori mai puternic
decat al creierului (masurat cu magnetometre bazate pe
tehnologia SQUID, dispozitiv de interferentd cuantica).
Acest camp cuprinde intregul sistem uman, fiecare celula
fiind inundati de aceste ,forte magnetice fluctuante”, poate
fi detectat pana la trei metri distanta si, asa cum stim din
fizica, emite in toate directiile, radial, haotic, insa poate fi
directionat prin intentie si atentie. Unde conducem atentia
(prin intentie), acolo se directioneaza si energia. Fara inten-
tie, atentia functioneaza la randul ei haotic.

In sistemul nostru intern, am constatat ci nu putem
rezolva un conflict dintre procesele mentale si cele
emotionale prin mijloace cognitive, printr-o ,dominare
mentala a emotiilor”, ci numai printr-o armonizare a celor
douad sisteme, inteligenta cognitiva si cea emotionala. Pentru
ca acest lucru si fie posibil, e nevoie si rescriem liniile de cod
(tiparele) blocante de la nivelul amigdalei, prin crearea unui
context ce ne ,scoate din zona de confort”, ne fractureaza
familiaritatea, ne atrage atentia asupra discordantei dintre
perceptie si proiectie. Asa cum am sustinut si anterior,
experienta pozitiva are capacitatea de a rescrie liniile de
cod, de a actualiza referinta noastra internd, prin repetarea
acelorasi experiente intr-un context pozitiv, cu rezultate
pozitive. Pe de alta parte, sentimentele pozitive genereaza
un ritm cardiac mai coerent, ceea ce determind un flux
energo-informational coerent, pozitiv si puternic, atat cétre
creier, cat si citre mediu, prin campul electromagnetic.
Daca la aceste date adaugam faptul ci informatiile emotio-
nale (starea emotionald a unei persoane) sunt codificate
in campul (electro)magnetic al inimii si transmise, atat in
intreg organismul, cat si in mediu si, odatd receptate de

164



Arta cu inima

alti oameni, sunt procesate intr-un mod similar semnalelor
generate intern (se preia starea, se ,contamineaza” intregul
camp, prin urmare si celelalte cimpuri cu care interfereazi
fiind afectat), putem si ne apropiem de o concluzie preli-
minard. De aceea putem simti starea unei persoane cand
intram in cAmpul ei Inainte ca aceasta sa aiba vreo reactie
sau si spuna ceva, o resimtim intern si ne poate afecta, o
putem prelua prin rezonanta. Spunem atunci ci ,,m-a incar-
cat pozitiv/ negativ” sau ci ,mi-a schimbat starea”.

Avem capacitatea de a genera si mentine constient sta-
rea de auto-coerentd, prin plasarea atentiei la nivelul inimii,
aducand o emotie elevatd, de vibratie inaltd, precum bucu-
ria, iubirea, recunostinta si compasiunea (vezi piramida lui
David Hawkins), ceea ce, asa cum au dovedit-o si masura-
torile, nu numai ci instaleaza echilibrul si bunastarea, dar
ne face sa devenim si mai productivi, mai creativi. Dupa
cum am vazut, efectele nu se opresc aici. Campul magnetic
al inimii se amplificd atunci cand este generat de un camp
coerent si transmite in unda acest tip de vibratie inaltd mai
departe, in mediu (in cAmpul de creatie, in familie etc.),
scontaminandu-i” pe toti ceilalti. Putem sustine aceasta
idee si dintr-un alt unghi, cel al fizicii cuantice, care ne
sugereaza ca o informatie aplicata unei particule din camp
este resimtita de fiecare particuli a acelui camp.

Comunicarea energetica stabild si cu impact are loc la
nivel subtil, subconstient, si contribuie in mod evident la
atractia sau repulsia ,magneticid” dintre noi. Conectarea si
respectiv comunicarea eficientd sunt puternic influentate de
capacitatea noastra de a-1 simti pe celalalt, de a empatiza,
de a-1 oglindi. Intr-o conexiune profundi, sincronizarea se
realizeaza pe toate nivelurile. Daca insa propriul sistem nu
este coerent, daci esti disociat, nu te poti conecta cu tine, nu
te poti simti pe tine, nu te vei putea conecta cu adevirat nici
cu celdlalt, nu-1 vei putea simti, nu-i vei putea recunoaste
emotiile si starile pe care le experimenteazi, chiar daci
ajung si la tine prin campul ce va leagi. Vei experimenta
probabil doar o stare de disconfort, niste reactii amigdaliene
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generate inconstient, de la nivelul protectorilor, a propriilor
filtre mentale, insd nu poti experimenta autentic si nu vei fi
capabil sa experimentezi emotii elevate (de vibratie inalta).
Exceptie ar face doar situatia in care celdlalt genereaza
un camp atat de puternic, de coerent si de elevat, incat te
cuprinde cu totul, dincolo de constienta ta.

Cercetatorii de la HMI au cercetat acest fenomen in
experimente cu cate doi indivizi ce stabilesc o conexiune.
Unul dintre ei a fost conectat la un dispozitiv ECG (electro-
cardiograf) si a fost numit ,,sursa de semnal”, iar celilalt, la
un dispozitiv EEG (electroencefalograf) si a fost considerat
sreceptor de semnal”. Rezultatele au demonstrat ca sistemul
nervos si creierul functioneaza ca o antena ce este influen-
tata, reglata si raspunde undelor magnetice pe care alti indi-
vizi le genereaza de la nivelul inimii. Aceastd comunicare
energetica este fireascd, sustinuta neurostiintific si chiar
din perspectiva fizicii, si poate genera o crestere a gradului
de constientizare, mediind abordarea empatica autentica si
o senzitivitate crescuti fata de ceilalti. Comunicarea ener-
geticd poate astfel imbunétiti si eficientiza conexiunile si
comunicarea interumana in general. De asemenea, coerenta
(pe verticala) a unui sistem influenteaza fluxul comunicarii
interumane (pe orizontala), pe de o parte prin amploarea si
forta de impact a campului magnetic generat, iar, pe cealalta
parte, actionand asupra fiecdrei particule din campul celui
de al doilea conductor (individ). Altfel spus, fiecare om ce
creeazd coerentd amplifica gradul de coerenta al intregului
camp 1n care se manifesta si contribuie la crearea unor unde
mai stabile si mai ample si in ceilalti.

In artele spectaculare se vorbeste mult despre magnetism,
despre carisma. E o abilitate esentiala ce face diferenta atat
in raporturile din scena si din spatele scenei, cat si in raport
cu spectatorii. De aceasta abilitate depind, in cele din urma,
gradul in care ne facem vazuti, auziti si intelesi ca artisti,
succesul personal si succesul produsului spectacular final. De
aceea, am considerat necesar sa acordam mai multa atentie
acestui subiect, pentru o intelegere mai ampla, mai ales ci e o
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abilitate ce poate fi dezvoltata constient, in favoarea noastra
si a tuturor si se integreaza perfect in contextul cercetarii
noastre, prin care sa constientizam si din care sa putem
extrage idei si metode utile demersului nostru.

In urma cercetirilor sale si a numeroaselor cursuri
sustinute pe tema carismei, Olivia Fox Cabane sustine
in cartea sa The Charisma Myth. Master the Art of
Personal Magnetism ca exista trei elemente ce constituie
fundamentul magnetismului personal. Primul dintre ele
este prezenta. Acest lucru se refera la faptul de a fi prezent
cu tine, in stare de coerentd, aici si acum, prin urmare sa fii
prezent si pentru ceilalti, sd poti crea o conexiune autentica
cu acestia, sd poti empatiza, ca ceilalti si te perceapa ca
fiind prezent pentru ei, si se simta inclusi in conversatie, in
acelasi camp fertil, coerent, in care schimbul de informatie
se realizeaza fluid. Acest lucru se traduce mai curand prin
hiperprezenta sau prezenta activa — adica sa fim prezenti
cu toata fiinta noastra, sa fim capabili sa 1i simtim, sa 1i
ascultam, sa 1i vedem pe ceilalti, sa le raspundem si si le
oferim neconditionat ce avem de oferit. Toate acestea hra-
nesc, emand imensa bucurie, iubire si compasiune, pentru
care e important sd fim recunoscétori cd avem privilegiul
de a experimenta asemenea stari de gratie. Aceasta ,cale
regald” interumana este cel mai puternic si mai convingator
realizata prin coerenta inimii si campul magnetic al inimii,
prin energia emotiilor autentice. Dacd o comunicare ce se
desfasoarai strict 1a nivel cognitiv, mental, poate esua, poate
starni contradictii, dezacord in principii, credinte si valori
sau poate si nu fie receptata (omisa) sau inteleasd, in comu-
nicarea prin campul magnetic al inimii, prin fluxul coerent
al emotiilor autentice, informatia ajunge si cuprinde instant
(cu viteza luminii) receptorul, atentia este activata instant,
ceea ce conduce spre constientizarea informatiei si o inte-
grare a ei in sistemul receptorului, generand feedback.

Al doilea aspect este puterea. Desigur, in context
teatral nu ne putem referi la putere din perspectiva fizica,
ca la un criteriu de selectie sau ca mod de a ne impune.
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De altfel, acest lucru nu e valabil nici in viata, acest aspect
fiind legat mai curand de conceptul de ,fortd” decat de cel
de putere. Forta implica un vector, e liniard, masurabila,
deci limitata, implica actiune si reactiune, forta-contraforta,
necesita justificari, ceea ce ma face sa includ in aceasta
categorie si procesele intentionale mentale, generatoare de
strategii si actiuni intentionate, cu scop determinat. Puterea,
in schimb, existd pur si simplu, e linistita, are mai curand
caracteristicile unui camp constant. David Hawkins, in
lucrarea sa Putere versus fortd, asupra careia ne vom in-
drepta atentia in acest context, pentru o intelegere mai pro-
funda a notiunii de putere, mai cu seama in raport cu arta si
creativitatea, compara puterea cu gravitatia (un argument
favorabil, potrivit demersului nostru). Puterea acestui camp
magnetic, fara sa actioneze impotriva a ceva, in nemiscarea
sa, pune in miscare tot ceea ce se afli in cAmp. In acest sens,
corelez ideea de conectare, de ancorare, cu prezenta ce cre-
eazd totodata contextul potrivit manifestarii fluide a fluxului
de energie, de informatie si de magnetism propriu, poten-
tandu-1. Cand artistul se conecteaza constient cu pamantul,
cu puterea gravitatiei, preia firesc din aceasta putere, devine
mediu fluid de circulatie a energiilor si, in acelasi timp,
e ancorat in ,aici si acum”, emite, transmite autentic si
coerent. Daca forta are nevoie de investitie energetica, gene-
reazd reactii si e instabila, puterea este completd, genereaza
energie, elan si oferd sprijin. De aceea, forta este corelata
cu judecata, critica si acuzarea, ceea ce conduce spre pola-
rizare si, implicit, spre conflict si suferinta, intr-un raport
neechitabil de castig-pierdere, pe cand puterea, impreuna cu
iubirea, compasiunea si bucuria, conduc spre unificare, spre
un raport castig-castig (win-win). Sursa puterii este nsasi
constiinta, fiind corelata cu semnificatia, cu sensul vietii, cu
adevarul, cu valorile si principiile nobile, cu ,manifestarea
vizibila a invizibilului”, de aceea doar exist, fira necesitatea
argumentarii. Cand pierdem semnificatia si sensul vietii,
ne pierdem puterea (pentru ca nu suntem constienti de ea,
suntem neatenti la ea, cici ea este), putem ajunge la depresie
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si la alte aspecte indezirabile. Totodata, in situatia in care,
constienti si animati de puterea noastra, ne dedicam viata
frumosului, scopurilor nobile, iubirii, evolutiei, aducandu-le
in prim-planul vietii noastre si al celorlalti, nu putem experi-
menta pierderea de sens, pentru ca puterea genereaza resurse
continuu. Asa cum am vézut, ,sensul” are un rol esential siin
procesul de creatie, facand conexiunea intre procesele crea-
tive, imaginative si invizibile ale mintii si materie. Pierderea
lui saboteaza procesul si conduce spre ratarea obiectivelor/
scopului, spre experiente mentale indezirabile si inadecvare.
Puterea transcende insi orice obiective, dar si golul rimas in
urma atingerii acestora, de tipul experientei post-premiera
pe care am consemnat-o anterior.

Hawkins sustine cd artistii detin o putere uriasi, ce
izvoraste din insusi faptul ca acestia isi dedica viata ,crea-
tiei si intruparii frumosului”, iar aceasta sursa perpetua de
putere se asociaza (conform studiilor) chiar cu longevitatea
si vigoarea, in ciuda faptului ca vietile lor nu sunt dintre
cele mai echilibrate sau mai usoare. Plecind de aici, vom
investiga in cele ce urmeaza ce inseamna puterea in arta, in
creativitatea si geniul artistului, astfel incat sd generam o
constientizare prin care sa putem beneficia de creativitatea
noastra la potential maxim.

Procesul creativ, mai cu seami in momentele de varf
reprezentate de revelatiile (insight-urile) creative de vi-
bratie Gamma, genereaza bucurie si fericire. Puterea are
capacitatea de a crea aceste sentimente, spre deosebire de
forta, care poate aduce cel mult satisfactii de moment, pana
ce se contureazi o noui nevoie (de mai mult, de mai bun,
de altceva, de confirmare, de o alta satisfactie), ceea ce ne
aminteste de circuitele dopaminice hiperactivate. Iata cum
putem contura o prima trasatura a puterii artistului: dedi-
carea prin motivatie intrinseca actului creatiei, cu bucurie
(neconditionata), cu un scop superior oricaror obiective.

Artistul, in procesul creativ, capteazi informatii din
campurile energetice ale constiintei (cAmpul morfic/ cuantic,
ce are tot un caracter static si omniprezent si actioneaza pe
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principiul atractiei magnetice), iar prin fenomenul de ,cau-
zare formativa” sunt create modele, forme gand/ imagini. in
acest model al tuturor posibilitatilor si universal disponibil
din campul invizibil, conform dinamicilor nonliniare, limi-
tele de perceptie fac ca masa de informatie s para haotica,
lipsitd de logica si de coerenta. Cu alte cuvinte, ideile/ for-
mele gand/ imaginile par si ne vind haotic. In procesul crea-
tiv, insd, cu ajutorul conexiunilor lungi ale emisferei drepte,
in proces non-liniar, radial, reusim si descoperim acea
coerentd interioara in haosul aparent, iar ceea ce vedem cu
ochii mintii, din ce in ce mai clar, pe baza modelelor noastre
interioare ale unor sentimente si valori, exprimam (exterio-
rizam, manifestam) apoi in creatia noastra. Creatia teatrala
reveleazd atat ,esenta ordonata a experientei umane”, prin
intermediul personajelor, cat si universul sau mediul in care
trdim, ceea ce se defineste ca frumos.

Acest proces prin care creatorul transforma haosul in coe-
rentd, intr-un autentic dat de ordonarea unica prin propriile
modele interne, insi cu valoare si adevar universal valabile
(intrinsec), prin care transforma, distileaza si condenseaza
cele mai inalte valori spirituale ale umanititii in forme
materiale, tangibile, ce pot fi accesate de toti oamenii, descrie
esentializarea si personalizarea, procese ce au ca sursa si
confirma puterea creatoare, iar ca amprentd, frumusetea.

In capitolul ,Puterea in arti”, Hawkins aduce un
argument foarte concludent in privinta procesului de
esentializare si a celui creativ in general. El face referire la
capacitatea artistului, in acest caz, Michelangelo, de a avea
viziunea coerentei ordonate finale (Pieta, David) a ceea ce
va deveni haosul aparent initial din forma bruta (blocul de
piatrd/ marmura). Odata ce coerenta a fost creata la nivelul
campurilor subtile ale constiintei si semnalata prin contu-
rarea viziunii, artistului i mai riméane s alinieze planul
material cu modelele puternice de atractie din campurile
morfice. Acest lucru se realizeaza la nivelul esentei, prin
procesul de esentializare. Creatorul transformd materia,
inldturad continutul nesemnificativ, irelevant, pana ce acea
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imagine perfectd, esentiald, puternica prin intensitatea
semnificatiei si completd intrinsec este scoasa la lumina.
Acest lucru ne aduce in constiinta si un adevar esential ce
poate genera o schimbare de raport, de paradigma, acela
ca oricat de tangibila sau de vizibila ar fi arta noastra, ceea
ce oferim de fapt este o mostenire de ordin interior, care
prin puterea pe care o contine influenteaza, impregneaza si
transforma realitatea exterioara si realitatile celorlalti. Cea
mai mare putere pe care o putem experimenta constd in a
reusti sa aducem coerenta in haosul cotidian prin puterea
frumosului, cu puterea iubirii.

yFard iubire nu existd artd. Arta este intotdeauna o
realizare a sufletului, o indemanare suprema a atingerii
umane, fie ca aceastd atingere este una materiald sau una a
mintii si spiritului.” Creatorul se dedica cu tot sufletul, cu
toata trairea artei sale, care se naste astfel din iubire si este
in esentd iubire, pentru ca si noi suntem la randul nostru
iubire (in esentd), niscuti din iubire, indiferent de forma
ei de manifestare, constienta sau nu. Esenta este iubire, iar
iubirea e manifestarea suprema a puterii. Aceasta manifes-
tare are caracterul unui cAmp magnetic ce atrage si uneste
prin simpla prezentid intens magnetici. Deplina manifes-
tare a iubirii sau a puterii presupune implicarea autentica si
nemijlocita a artistului, prin amprenta sa unica, originala,
ce respira intregul continut de triire si semnificatie. Acest
lucru a fost demonstrat de cercetétori prin intermediul unor
teste kinesiologice, care au evidentiat diferente evidente
in starile spectatorilor, pe de o parte in legaturd cu arta
autentica, realizatd manual, cand experimentau o stare de
putere, de vibratie inalta, iar pe de alta in prezenta unei
arte intermediate, realizate pe computer, sau cand priveau
reproduceri sau falsuri, in acest caz inregistrandu-se stari
de o vibratie joasa, de sldbiciune. Putem deduce astfel ci

27. David R. Hawkins, Putere versus fortd. Determinanti ascunsi ai com-
portamentului uman, traducere de Robert Malischitz, Bucuresti, Cartea
Daath, 2005, p. 134.
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atat manualitatea, amprenta umana, cat si originalitatea si
autenticitatea fac parte din arsenalul de putere al artistului.
In acelasi timp, acest lucru este o dovadi de netigaduit ci
teatrul este o sursd de putere, atat pentru creatori, cat si
pentru spectatori, prin iubire, prin prezenta si amprenta
umana nemijlocita, prin originalitate, ca generator de expe-
riente unice, de imputernicire, cu caracter unificator.

Asa cum sustineam si anterior, pentru a initia si a
materializa un concept creativ, avem nevoie de motivatie.
Motivatia intrinsecd se coreleaza cu puterea prin faptul
ca deriva din semnificatie. Capacitatea de materializare a
unui concept, de a deveni vizibil (din invizibil) se bazeaza
pe semnificatia si puterea lui intrinseca, originala. Unele
modele de atractie sunt mai puternice (au o vibratie mai
inalta), iar altele sunt mai slabe (de o vibratie mai joasa).
Primele ne imputernicesc, iar celelalte, joase, ne fac slabi,
ne pozitioneaza de o parte sau de cealaltd a fortei (respectiv
contra-fortei), in zona de conflict. Puterea creste, in mod
evident, odati cu alinierea la modelele (atractorii) puter-
nici. Exista insa si o tendintd a modelelor slabe de a le imita
pe cele puternice (,drumul spre iad e pavat cu cele mai
bune intentii”). Cu atentie, cu prezenta, putem diferentia un
model puternic, autentic, de un imitator, atat prin calitatea
vibratiei, cat si prin faptul cd modelul slab tinde si argu-
menteze, si justifice mult, sd dovedeasca ceea ce puterea
contine, calitati evidente ce pot deveni ele insele argument.
Iata cum puterea, semnificatia si autenticul creatiei au ca
fundament modelele de putere la care artistul este aliniat.

Gratia, unanim acceptata ca valoare fundamentala
a esteticului, privitd in aceastad lucrare ca fateta a iubirii
neconditionate, devine ,expresia puterii sensibilitatii
artistice”. Ea se reflectd fie in frumusetea sau armonia
liniei, fie in eleganta si rafinamentul stilului, intr-o fluidi-
tate armonioasa ce reclama o lipsad de tensiune si de efort
sau in semnificatia mesajului. Artistul aliniat la modele
de putere manifestd iubire fatd viatd, pe care o sustine,
iubire de semeni, carora le respecta demnitatea, smerenie
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si recunostintda, generozitate spirituald, prin capacitatea de
a-i sustine pe ceilalti si a recunoaste valoarea aportului lor,
pentru care le aduce multumiri. Un artist mare e constient
ca prin harul sdu are misiunea de a se dedica si a-si dedica
intreaga creatie unui scop superior, incluziv, spre binele si
evolutia intregii omeniri. Chiar daca forma de expresie a
frumosului este un concept subiectiv ce tine de perceptia
fiecarui spectator, esenta, bazata pe valori reale, pe modele
de putere, riméane aceeasi, puternica in constiinta tuturor=s.

Creativitatea, dupa cum este usor de intuit, culminand
cu starea sa de gratie, de geniu, reprezinta ,locul geome-
tric al atractorilor energici puternici”. Asa cum am vazut
si pe parcursul acestei teze, in procesul creativ artistul
experimenteazd acest fenomen de a capta, prin puterea
atractorilor interni, forme idee, imagini, ganduri sau sunete
din campurile subtile ale constiintei, din campul cuantic/
constiinta universald, pentru ca apoi sa creeze noi campuri
morfice, prin care sd exprime sau sa dezvaluie aceste reve-
latii si adeviaruri, acest univers invizibil celorlalti, intr-o
forma vizibild, comprehensibila. Aceste revelatii si sclipiri
de geniu (de vibratie Gamma) — mai curand neasteptate,
surprinzitoare, decat conceptualizate — nu au nevoie de
explicatii sau completari, au caracterul unui adevar auto-
lamuritor si intreg. Dificultatea sau arta consti in a-i aduce
pe ceilalti in ipostaza de a putea recunoaste acel adevar.
Modul surprinzitor, neasteptat, vine din faptul ca e nevoie
sd transcendem rationalul care se lupta si se blocheaza
in argumente, printr-un salt spre modele energetice de
atractie superioare celui initial, un salt in necunoscut, ceea
ce numim un salt cuantic, pentru a accesa acele informatii
inedite, valoroase. Ele sunt atrase de noi prin puterea mo-
delelor noastre de atractie, a magnetismului nostru (a cam-
pului nostru magnetic).

Daniel Siegel sustine aceeasi idee din perspectiva siste-
mului mental integral. El considera ci ,,dispunem de o minte

28. Ibidem, pp. 134-137.
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cuantica inzestrata cu toate diversele sale proprietati cuan-
tice, gata si fie activate, dar intr-un corp newtonian clasic si
intr-o lume in care aceste proprietiti mai subtile (desi reale)
sunt ascunse vederii”?°. Tocmai de aceea artistul, care are
constienta acestor dimensiuni ale Esentei, ale Adevarului,
este dator si le aducd in constiinta colectiva spre cunoastere.
Altfel, oamenii nu pot percepe ceea ce se afla in afara con-
stiintei lor. De aceea, de multe ori, oamenii nu inteleg ceea
ce transmite un artist, ca rezultat al constiintei lui extinse,
al atractorilor sai puternici, decat eventual mult mai tarziu,
cand 1n constiinta lor a mai patruns informatie, suficient cat
sd fie pregititi sa perceapa mécar partial mesajul.

Noi emitem in camp vibratii, in functie de consonantele
armonice ale atractorilor nostri energetici, a ciror putere
creste pe masurd ce frecventa armonicd este mai inalta
si, prin rezonanta, primim raspunsul pe aceeasi frecventa
armonica cu intrebarea pe care am lansat-o initial si care a
activat modelul cu frecventa armonica respectiva.

Dat fiind faptul ca atat creativitatea, cat si geniul sunt
manifestari caracteristice constiintei umane, iar constiinta
are un caracter universal, deducem ca ele se pot manifesta
ca potential in cazul fiecirei constiinte umane. Daci ele pot
fi activate In anumite circumstante, atunci putem crea si,
mai apoi, dezvolta si conduce spre potential maxim aceste
abilitati, asa cum descoperim ca ne putem dezvolta si ca-
risma/ magnetismul.

Cel mai frecvent, declansarea momentelor de geniu este
asociata cu o schimbare de perceptie, ceea ce presupune fie
o schimbare a contextului, fie una de paradigma, iar uneori
ambele. Odati ce beneficiem de darurile acestei iluminéri,
ale acestei puteri superioare, este esential si le manevram cu
respect, si le intretinem, sa le alimentam cu puterea mode-
lelor de inaltd vibratie, incepand prin a fi recunoscétori.
Incercand si le atribuim/ asociem propriului ego, le vom
pierde, deoarece ele nu sunt compatibile cu acele vibratii

29. Daniel J. Siegel, Mintea. O caldtorie spre centrul fiintei umane, p. 188.
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joase, cu energia densid din arealul fortei, a conflictului.
Cu alte cuvinte, modelele de atractie puternice atrag sine
qua non, au un caracter cuprinzétor, unificator, incluziv,
spre deosebire de cele slabe din structurile egoului, care
separa, actioneaza ,in fortd”, producand reactie si contra-
fortd, deci conflict. In acelasi timp, daci forta nu poate
include puterea, conflictele egotice sunt dizolvate doar prin
incluziune, atunci cand sunt cuprinse si invaluite de acele
vibratii superioare, de puterea iubirii, a iertarii, a bucuriei
fara scop sau a compasiunii.

In mod cert, experienta creativititii, ca si cea a geniului,
sunt de natura subiectivd, Insad mai curand ca o marturie
a experientelor, a vibratiilor experimentate in campurile
subtile, superioare egoului. Este adevarat cd puterea ge-
niului are ca sursa propria inspiratie, propria viziune si
ca, fiind constient de acest lucru, geniul este preocupat si
isi creeze climatul interior favorabil creatiei si cristalizarii
ideilor, ceea ce poate arata straniu sau excentric din exterior,
cum neobisnuite par si acele intuitii/ viziuni ce transcend
intelegerea comund sau capacitatea geniului de munca
neobosita, la o intensitate greu de imaginat, insa toate
acestea provin tocmai din alinierea la acele vibratii inalte,
imputernicitoare, iluminatoare, superioare umbrelor ego-
tice, care de altfel tind sa ne tragd inapoi in trecut sau sa
ne blocheze, si ne paralizeze. De aceea, emisiile geniului
sustin viata, iar viata le sustine, ele contin lumina si puterea
sursei din care provin, au capacitatea de a releva, revela
si transforma, generand evolutie. O altd caracteristica
a muncii geniului este aceea cd totul pare cd e realizat cu
usurinta, farad risipa de timp si energie, ceea ce, de fapt,
ne apropie de ideea ci geniul este o stare de excelentad pe
care o putem atinge fiecare cand, urmandu-ne chemarea,
ne dedicim credrii imprejurdrilor necesare manifestarii
acestei stiri de gratie.

Acum ca ne-am creat o imagine de ansamblu legata de
ceea ce reprezinta puterea pentru un artist si legatura sa
indestructibild, intrinseca cu proprietatile de a fi magnetic
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si carismatic, vom constata ca cea de a treia caracteristica
necesara, pe care o aduce in atentie Olivia Fox Cabane,
decurge firesc din celelalte doua, prezenta si puterea, ca
intr-un sistem de vase comunicante, in care lichidul purtator
este reprezentat de constiinta umana/ universald, iar fiecare
ingredient este imperios necesar si are rolul de a potenta si
sustine in reciprocitate substanta rezultata, o constiinta de
vibratie mai inalta, deci mai puternica si, implicit, manifes-
tand un magnetism considerabil (un cAmp magnetic amplu,
cuprinzitor). Acest element este considerat a fi caldura.
Din nou nu ne vom referi la fenomenul fizic, desi exista
fard indoiald o legatura si in acest caz, ca si in cel al ,fortei”
spre exemplu, si am putea chiar sa o explicim, pana la un
punct, prin termenii termodinamicii. Cildura prespune
in esentd un transfer de energie intre un sistem generator
(termodinamic) si mediu, intre doua sisteme (prin diferenta
de potential, de temperatura, de la cel mai cald citre cel mai
rece) sau intre parti ale aceluiasi sistem. De asemenea, orice
corp, inclusiv cel uman, are anumite functii de stare precum
energia interni si temperatura. Cand energia este transfor-
matd in caldura, se schimba atat energia interna a acelui
sistem, cat si a celorlalte sisteme din acelasi mediu/ camp.
Aceleasi principii se aplica si sistemelor umane si inter-
umane la un nivel subtil, doar ci se nuanteaza abordarea. De
obicei, in raporturile umane, asociem notiunea de caldura
cu energia vitald (energia/ combustia interna), cu circulatia
sanguind, cu inima si ritmurile ei, cu bunitatea si cu iubirea.
Obisnuim sa asociem cildura cu starile si emotiile noastre
si cu intensitatile lor. Spunem astfel ,sange cald” sau chiar
~sange fierbinte” cand ne raportdm la un om emotional, la un
temperament sangvinic sau la emotii intense precum furie,
entuziasm exacerbat, iubire intensd — ,,m-am incins”, ,,mi s-a
incins sangele”, ,imi arde inima”. La pol opus, folosim ,cu
sange rece” pentru un temperament flegmatic sau rigid, erme-
tic, dar si ,,mi-a inghetat sangele in vene de frica”. Voi incerca
pentru moment sd ma rezum la o formulare a unei definitii
mai aproape de contextul nostru, acela de factor generator
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de carismi, de magnetism. Cildura umana reprezintd, pe
de o parte, confirmarea fluxului vietii si totodata a iubirii si
bucuriei de viatd, insd e implicit si un mod de a raspunde
sustinerii primite din partea vietii, prin grija, prin iubire, in
mod ciclic — a primi fuzioneaza cu a darui. Magnetismul pre-
supune aceastd emanatie de cilduri ce 1i cuprinde pe cei ce
intra in campul nostru, atrasi tocmai prin aceasta incluziune
care se traduce prin faptul ca simtim cé ne pasa de ei in mod
autentic si ca ne dedicam lor prin actul nostru, il impartim cu
ei, iar ei devin parte integranta a lui. Energia noastra devine
sursa de energie, de emotie, de inspiratie, cuprinzandu-i, nu
venind ca o forta asupra lor. De aceea, cildura este generatd
de modele de atractie puternice ca iubirea, bunitatea, gene-
rozitatea, autenticitatea etc. si are proprietati magnetice, e
un factor generator de camp magnetic.

Prin urmare, un ansamblu spectacular devine o expresie
a puterii, a magnetismului, pe care le revarsa incluziv asu-
pra spectatorilor, atunci cand se naste din cimpul magnetic
creat prin fuziunea tuturor acestor caracteristici dezvoltate
anterior, pentru care toti creatorii si toti cei implicati devin
surse si, implicit, responsabili. Cu alte cuvinte, un spectacol
autentic, valoros si puternic nu poate fi creat doar prin
reorganizare, prin aparenta reconstructie a formei, mai
mult sau mai putin responsabil, in limita unor sabloane
prestabilite de altii pentru experienta noastra personala.
El impune asumarea propriului proces, intim si colectiv
(Impreuna cu echipa), in raport cu specificitatea fiecarei
experiente spectaculare, careia fiecare creator sa i se dedice
prin propria prezentd si coerentd, cu intregul aport creativ
autentic animat de atractori puternici, cu iubire si caldura,
cu neobosita curiozitate, bucurie si curaj. Consider ca astfel
de argumente l-au determinat pe Robert Wilson sa afirme
importanta faptului de a putea povesti spectacolul unui
copil, inainte de culcare, chiar daca e ,horror”, astfel incat
sd poatd dormi linistit. Chiar daca aceste argumente pot fi
corelate cu dimensiunea educationala pe care teatrul o con-
tine, ar fi necesar s fie exprimate prioritar, ca o necesitate
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esentiald, mai mult sau mai putin curajos exprimate de
catre toti creatorii, in unicitatea expresiei fiecaruia, dar ca
un fond comun, ca o cale unici spre trezire inspre o percep-
tie reala, spre constientizare, evolutie si transformare.

Ramanand la acelasi creator de spectacol, Robert
Wilson, criticul Alina Epingeac nota in cartea sa, in raport
cu Sonetele lui Shakespeare: ,Luciditatea acra se estompa,
contemplarea rece se topea la caldura muzicii si a inter-
pretarii fara repros (a Bufonului — «o batranica simpatica,
luminoasa, jucdusa, nevinovati, cu ochi blanzi si zambet
cald»), [...] dupa preaplinul de imagini, lumini, muzica, mis-
care si vorbe frumoase [...] cdnd parcd din nimic, din emotie
esteticd simti cum 1iti dau lacrimile, tdcem si ne bucuram
impreuna... iar sala a uitat sd respire”s°. Iata un exemplu al
dizolvirii in Intreg, in fiirea puri, eliberatoare, si al fericirii
pure prin cildura si magnetismul experientei teatrale.

Din perspectiva scenografici, crearea unui spatiu dupa
repere si sabloane exterioare experientei noastre interioare
este contracreativ si reprezintd o tentativd de inselaciune
ce se perpetueaza prin faptul ci ne inselam propriile sim-
tiri, propriul univers interior si transmitem mai departe o
minciuna, pe care o camuflim eventual in ,iluzie”s' — care,
in cele din urma, nu e decat o alta fatetd a minciunii. O
incercare de reproducere sau recreare a lumii reale sau
imaginate de altcineva, la o anumita scard, conventional,
incercand sa 1i generezi spectatorului impresia realitatii,
este o iluzie in sine. A (ne) insela simturile prin iluzie, a ne
ldsa furati de stralucire, de monumentalitate iluzorie, cople-
sitoare (care cel mai probabil provine din faptul ca, de-a
lungul istoriei, mijloace similare au functionat ca principale
instrumente de manipulare a maselor, fiind astfel adanc
inradacinate in Inconstientul colectiv), inseamna de fapt
separarea si indepartarea de noi, de natura noastra. Aceasta

30. Alina Epingeac, Manipularea prin teatru. Criza-creatie-catharsis,
Bucuresti, Editura Universitara, 2020, pp. 250-251.
31. Hans-Thies Lehmann, Teatrul postdramatic, pp. 13-14.
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lipsd a experientei autentice conduce la atrofierea simturi-
lor noastre. Sigur ci aceasta iluzie poate fi acceptata, chiar
primita cu aplauze, tocmai dintr-un reflex al familiaritatii
si, implicit, al unor asteptiri congruente presetate, insa e o
cale ce nu duce mai departe, nu conduce spre evolutie, nu
are sens initiatic, transformator, ci se consuma doar in acel
prezent, ca orice alta experienta formala.

Pe de altd parte, ,golirea” spatiului sau abstractizarea
(excesiva) il fac invizibil, ilizibil, ceea ce, in ciuda eforturi-
lor spectatorului de a-l investi intelectual cu semnificatie,
sfarseste prin a fi necredibil tocmai din incapacitatea de a
fi simtit. Astfel, s-a ajuns la o dematerializare excesiva a
spatiului, ceea ce genereaza tot atrofierea simturilor (prin
conceptualizare in exces). De asemenea, se incurajeazi ace-
lasi fenomen si prin cultura digitala, din ce in ce mai
invaziva, transferandu-ne imaginatia si abilititile catre
alte dispozitive inteligente, dar incapabile sd simtd si sa
genereze emotii si senzatii reale, care nu pot contine spirit
si constiinta.

Toate acestea sunt motivele care au condus cdtre o
monotonie spatiala si vizuald, o atrofie senzoriala, raspun-
zatoare atat pentru golul interior si senzatia de alienare, cat
si pentru pierderea valorilor autentice, a reperelor reale — in
consecinta, spre o depersonalizare si chiar o devitalizare, in
ciuda invaziei de stimuli si realititi iluzorii.

In sens opus, intoarcerea la simturi, la esentd, la natura
noastra ne ancoreaza in existentd, ne reabiliteaza perceptia si
intelegerea, ceea ce ne reconecteazd indestructibil si cu cre-
atia noastra. Ne intoarcem la esenta prin restabilirea rapor-
turilor cu intregul, cu elementele primordiale, cu pamantul
— cu trecutul, cu radicinile —, cu cerul — Sursa, viitorul —,
iar la intalnirea lor, cu prezentul — prin natura si experienta
umand, atat in ipostaza creatiei, cat si in cea a creatorului.
Retrezirea, regasirea simturilor si a sinelui, a esentei conduce
cétre refacerea echilibrului, transforma haosul in coerenta.

Conectati la esenta noastra, in coerentd, cu simturile
fundamentale treze (cele opt descrise de D. Siegel, cu
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ponderea mai mare a celui vizual si tactil), spatiul pe care
il construim devine o transmutare autentica a spatiului
interior, prin fluxul coerent ce leaga inima, creierul, ochii
(privirea interioara si exterioard) si mana, in cel mai pur
proces de personalizare, sub aspectul unicitatii in Unitate.

Magnetismul (inimii) joaca un rol esential in acest
proces de personalizare, cu dublu sens: atat in raport cu
spatiul interior si sursa de creatie, cat si in raport cu modul
in care emitem, cu ceea ce emitem si cu impactul pe care il
generam in exterior.

Vom incepe, firesc, cu universul interior, cu esenta
creatiei. Primul pas necesar este reprezentat de focalizarea
atentiei. Unde plasam atentia, plasam si energia. Ne aflam
acum in primele doud etape ale procesului creativ (prima,
dupa modelul clasic). Dupa cum ne amintim din contextele
anterioare, pentru a patrunde mai adanc in proces, e nevoie
s trecem de filtre, de protectorii ce ne sprijina in supravie-
tuire (de vibratia Beta). Pentru a genera vibratia Alpha, care
ne deschide calea spre universul interior/ subconstient,
e nevoie sa ne relaxam mintea, inchizand, pe cat posibil,
accesul stimulilor exteriori, in primul rand prin mutarea
atentiei de la exterior la interior. Din acest moment, accesul
in campul posibilitatilor, catre sursa creatiei, in stari Theta
si Gamma, procesul creativ fructuos, miracolele/ revelatiile
creative apeleazd imperios coerenta si magnetismul (ini-
mii). Fara sa ne deschidem inima, nu ajungem in coerenta,
in camp. E necesar si cultivam energia (de vibratie inalta,
atractorii de putere) in inima pentru a transmite impulsul la
creier. Acest lucru e posibil prin canalizarea atentiei la nive-
lul inimii, insotita de emotii elevate (ea poate fi sustinuta si
de atingere). Cand inima atinge un nivel ridicat de coerenta,
se amplificd campul electromagnetic, iar emotia elevati
din inima este chiar cdmpul magnetic (puterea, atractorul
puternic) care atrage revelatiile sau ideile creative citre
noi. Cu cat mai coerente ne sunt inima si creierul, cu atat
mai puternic si coerent este mesajul (intrebarea) pe care
il (o) lansam in camp si, implicit, cu atat mai clar putem
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citi informatia din camp (raspunsul). Acesta e ,locul” si
smomentul” in care haosul aparent (de informatie si ener-
gie) devine tot mai coerent, mai relevant pentru noi, ni se
configureazi acel spatiul interior specific, pe care urmeazi
sa il materializam (in schite), prin revenirea la undele Beta
din ultima etapa, cea de implementare a procesului creativ.

Am folosit ghilimele pentru coordonatele de spatiu
si timp, pentru ca in campul cuantic se pierde raportul
obignuit cu spatiul si timpul, nimic nu se mai desfiasoara
liniar, timpul devine infinit intr-un prezent continuu, iar
spatiul devine prezent prin colapsarea undei in particula.
Noi modelam timpul si spatiul prin prezenta, coerenta si
respectiv magnetismul nostru.

Din perspectiva cuanticd, in vibratia Beta, focusul este
pe particula si, de aceea, in Beta cream mai multa materie.
In Alfa, Theta si Gamma creim tot mai multi energie si
informatie, mai multe posibilititi si mai putind materie.
Cream coerenta, prin energia/ puterea inimii, schimbam
semnétura electromagnetica, mirind campul electromag-
netic. Ideile si imaginile colapseaza prin relevanta emotio-
nald, prin rezonanta cu atractorii pe care i-am generat de
la nivelul inimii. De aceea, inima este consideratd centrul
creativititii. In aceste momente de creativitate, de stare de
flux, simtim bucurie, iubire neconditionata (de tot si toate)
si implinire, avem sentimentul ca totul e posibil, prin acce-
sul la posibilitati, fara a fi nevoie de efort sau de timp pentru
a ajunge la ele, ci doar le atragem magnetic si le colapsam.

In Theta, creierul constient/ neocortexul doarme, de
altfel aceasta fiind si frecventa din timpul somnului, iar
constientul fuzioneazi cu subconstientul. In aceste vibratii se
dizolva conflictele, se creeaza ordinea, echilibrul si homeos-
tazia. Aici se opereaza in subconstient — in mod evident, cu
emotii, cu imagini si simboluri, nu cu ganduri. In frecventele
Gamma inalte, creierul functioneazi insia ca un conductor,
devine o antena ce capteazd frecventa purtatoare de
informatie si o transforma in imagine, mult mai clara ca in
realitate, el descarca informatii din camp in singularitate.
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Se mai intampla un aspect fundamental in procesul cre-
ativ: se face transferul de la focusul pe trecut la focusul pe
viitor, prin actiunea constienta din prezent. Cu alte cuvinte,
ne desprindem de memorie, nu mai analizdm, nu mai
alegem prin prisma credintelor primite din partea altora si
ne focalizim si ne facilitim accesul spre nou, necunoscut
si inedit, ceea ce este corelat cu creativitatea, cu inovatia.
Conform studiilor si masurétorilor efectuate, creierul nos-
tru are la propriu aspectul unei constelatii, a unei retele
luminoase, datorat fluxului electric din conexiunile neuro-
nale multiple, la frecventa inalti Gamma. De aceea, undele
de tip Gamma si respectiv revelatiile creative sunt asociate
cu iluminarea. Experienta imbogateste intotdeauna creie-
rul, insa aportul unor astfel de experiente creative face cu
adevarat diferenta in randamentul sau functional si chiar
in calitatea vietii si longevitatea creatorului ce il poseda.
Aceasta se datoreaza in mare masura si faptului ca produsul
final al experientei este emotia, iar emotiile generate de
experientele creative sunt inaltitoare, vindecatoare, revita-
lizante si sustin viata. Procesul creativ in sine este un factor
generator al neuroplasticitatii, ca si practica meditativa ce
presupune un proces similar creativitatii, bazat pe aceleasi
principii si aceleasi stari de vibratie ale creierului.

Procesul de personalizare incepe astfel cu transforma-
rea necunoscutului, a universalului in cunoscut, in personal,
a invizibilului in vizibil, in prezent pentru noi, prin magne-
tismul nostru, prin puterea cAmpului nostru magnetic, prin
emisie puternica, rezonanta si atractie a ceea ce isi va gasi
coerenta in spatiul interior. Modul in care acest continut
energo-informational este integrat si exprimat in exterior,
nivelul de coerenta al sistemului de transmisie reprezentat
de inima, creier, ochi si mana (cel putin in cazul unui artist
vizual cum este scenograful) contureaza al doilea nivel al
procesului de personalizare, care ramane in continuare
strans corelat cu magnetismul, prin toate cele trei aspecte
ce il confirmi: prezenta, puterea si cdldura. in mod firesc,
in perfectda concordantad cu armonia sistemului care l-a
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generat, transmitem mesajul nostru, semnitura noastra
energo-informationala intr-un mod specific, unic. Si in
aceasta etapa a personalizarii, magnetismul/ cAmpul nostru
magnetic face vizibil diferenta. Cu cat suntem mai conectati
(la noi, la mediu/ context si la ceilalti), mai prezenti si mai
coerenti (in inima si, implicit, in creierul nostru) si aducem
in inima caldura vibratiilor inalte ale unui scop mai inalt si
ale empatiei, iubirii si compasiunii pentru ceilalti, campul
nostru magnetic/ magnetismul se extinde, devenind tot
mai amplu, puternic si incluziv. Astfel, mesajul nostru va
cuprinde receptorii/ spectatorii si impactul va fi puternic,
fard si agreseze, ci va trezi in ei acele vibratii inalte, coe-
rente, din care va decurge firesc si integrarea.

Ceea ce doresc si evidentiez aici este faptul cd persona-
lizarea este un proces amplu, complex, corelat indestructi-
bil cu esenta noastra, cu procesul de esentializare, ambele
apartinand unei dimensiuni profunde ce transcende egoul
(cu care ar putea fi indezirabil asociata in special personali-
zarea, pana la un anumit nivel de intelegere).

Ambele procese au ca sursi Intregul, marea complexi-
tate. Prin urmare, ele contin Intregul intrinsec, sunt intregi
(complete), pline de semnificatie si de aceea creeaza sen-
timentul de plin, de implinire. In contrast, egoul opereazi
cu separarea, din care rezulti lipsa, insuficienta sau cauze
ale stérilor conflictuale. Din lipsa, transmiti lipsa si in con-
secinta primesti ca raspuns/ atragi lipsa — conform Legii
universale a atractiei. Iatd o dovadad a incompatibilitatii
celor doud fenomene cu structurile egotice. in plus, egoul
(,mintea egoticd”) este construit pe credinte mostenite,
preluate din sistemele familiale si sociale, ignorandu-ne
esenta, iar ca structuri exterioare au legatura cu noi doar
iluzoriu, prin aparenta perceptie exterioara. Neputand fi
considerat autentic personal, egoul se referd la rolul pe
care 1l jucam inconstient in viata noastra, in societate, pe
pilot automat, condusi de cele mai multe ori de emotii de
vibratie joasa, un rol (persona) dictat si regizat de altii,
construit din limitele noastre, derivate din trecut si din
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lipsa capacitatii noastre de discernimant din perioada
copildriei. Aceste structuri ne-au fost candva foarte utile in
procesul de supravietuire si adaptare, insa acum, in ipos-
taza adultului presupus responsabil, independent, ele au
caracterul inadecvirii, ceea ce genereaza conflictul (starea
conflictuald) si suferinta (la nivel mental, emotional sau
chiar fizic). Daca revenim la raportul nostru cu contextul
spectacular, putem considera acest tip de subordonare in
care executi ,comenzi artistice” — fird o perceptie extinsa
si o abordare autenticd, creativa, prezenta, coerenta, inte-
gratd si responsabild — ca pe o reald piedica in accesarea
esentei si, implicit, in procesul creativ si de personalizare,
de exprimare a unicitatii autentice.

Asadar, facem referire prin aceastd lucrare la dimen-
siunea ,sacra” a artei si a teatrului, pe care Peter Brook o
sustine, in ceea ce el numeste ,teatrul invizibilului-care-
se-face-vizibil”, fira a ne afilia total si conceptului de ,spa-
tiu gol” ca un ,spatiu al memoriei”, ci, mai curand, printr-o
cercetare interdisciplinara, tributard noilor descoperiri
stiintifice, urmarim schimbarea, evolutia si transformarea,
prin rescrierea unor linii de cod ale memoriei, fara a-i
ignora aportul valoros in existenta si devenirea noastra, in
determinarea prezentului. Prin fluxul creat de conexiunea
la constiinta universala, Esenta creatoare in care totul exista
intr-un spatiu al prezentului continuu (timpul-spatiu),
accesam intregul potential. Trecutul, prezentul si viitorul
devenind astfel o realitate unici, fundamentali, toate exista
in simultaneitate. Sustinem un proces creativ constient, ce
integreaza totul si nu exclude materialitatea ca finalitate —
cu raportare atat pe verticala, cat si pe orizontali — ce are ca
scop si efect imersiunea. ,,Spatiul gol” ramane valabil ca loc
al nasterii creatiei (vid creator), prin devenirea/ transforma-
rea invizibilului in vizibil ca urmare a unui proces de creatie
congtient, intr-un spatiu spectacular (scenografic) plin de
semnificatie esentiald, cu aceeasi capacitate de incluziune
a Sursei. Nu ,orice spatiu gol” poate avea in sine valoare
de spatiu scenografic spectacular, fard a purta amprenta
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procesului creativ constient al unui creator de spatiu si al
unui ansamblu spectacular implicits2.

Creatorul de teatru nu este astfel doar un executant
(pe orizontald) si nici doar intermediar (pe verticala). Prin
cunoastere, creatorul insusi devine o constiinta extinsa, iar
prin campul pe care il genereazi pe de o parte are acces la
informatia autentica si este un mediu de procesare si trans-
formare revelatoare, iar de alta parte transmite prin campul
sdu electromagnetic spectatorilor (pe care 1i cuprinde),
experimentand astfel noul, evolutia si transformarea im-
preund. Asa cum am vizut, din cAmp atragem informatia
prin magnetismul nostru, prin atractori de putere, iar ceea
ce atragem, in rezonantd cu ce emitem, sunt tot emotii
magnetice si electrizante. In momentul in care revelatiile ne
electrizeaza (si resimtim acel flux in creier, in inim4, chiar
in intreg corpul), constiinta se extinde, inima noastra isi
extinde campul magnetic, intregul nostru sistem electro-
magnetic se extinde si emitem in campul extins si incluziv
acele emotii magnetice si electrizante.

Perspectiva dezvoltata de Brook, conform careia arta
sl construieste” pe artist — ,dacad e relaxat, deschis si in
armonie cu ea, atunci invizibilul il va lua in posesie. Si,
prin el, va ajunge la noi...” — reprezinta fara indoiald un pas
evolutiv esential pentru artistul de teatru, prin ,calitatea
nobila a prezentei” si conexiunea in flux cu Sursa/ campul
creatiei, dincolo de structurile egotice ale psihismului nos-
tru, insd indriznesc sa consider ci limiteazi dimensiunea
creatoare a artistului. El ne releva imaginea unui creator
posibil inconstient, ceea ce si explica atasamentul fata de
structurile memoriei. Prin comparatie, alti mari artisti
contemporani precum Robert Wilson, Ariane Mnouchkine,
Richard Foreman, Simon McBurney si multi altii ce l-au
luat ca reper pe Brook duc mai departe demersul siu, explo-
rand si alte dimensiuni ale constiintei prezente si solicita in

32. Peter Brook, Spatiul gol, traducere de Monica Andronescu, Bucuresti,
Nemira, 2014, passim.
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mod imperios o stare de prezenti si de constiinta extinsa
tuturor participantilor la actul artistic. Brook a generat insa
0 noua paradigma — intuita si pregatiti de Gordon Craig,
la randul sdu un ghid pentru primul —, care a cuprins cu
magnetismul sdu puternic intreaga planeta si pentru care,
in numele evolutiei, ii suntem foarte recunoscitori. in
conferinta ce purta un nume in rezonanta cu teza noastra,
»Spre esentd”, el a vorbit despre ,omul integral, care si-a
integrat perfect energiile, degajand, la randul sau, o energie
care este transformatd, prin intermediul trupului si vocii
sale, intr-un limbaj plin de sens”ss, in relatie cu cel ce nu
detine aceasta capacitate si ale caror cuvinte sunt lipsite de
semnificatie, dar care poate experimenta un moment reve-
lator, cand ceva il atinge suficient de puternic si se poate
transforma instantaneu (atunci el experimenteaza un salt
cuantic). Noua sa energie trezita va transforma tot nonsen-
sul in sens. Dar cum poate fi declansata aceastd miraculoasa
transformare, prin experienta spectaculara, atat timp cat
pe sceni ipostaza de ,vehicul unic” de expresie teatrald
este un om banal, ,asa cum este el in viatd, omul cotidian”,
fara constiinta potentialului creator si transformator? Si
daca acea ,calitate a vietii lduntrice” este data de calitatea
energo-informationald a mesajului teatral, transmis fara a
fiintegrat si recreat prin amprenta de sine, isi mai pastreaza
cuvintele acea fortd transformatoare, atunci cand ,,observi
ca trupul si vocea au functii diferite”? Cu siguranté, nu, pen-
tru ca aceste dovezi ale scindarii sunt totodata si dovezi ale
inconstientei si, implicit, ale limitarii potentialului creativ
si transformator, contravenind ,,omului integral”, generator
al creatorului integral ce are capacitatea de a aduce sens si
putere de impact prin sine. Oricare ar fi forma noastra de
expresie, intotdeauna ne exprimam doar pe noi, doar prin
ceea ce suntem, sunt doar perspective diferite de abordare.

33. Peter Brook, Impreund cu Grotowski. Teatrul e doar o formd, tradu-
cere de Anca Minutiu, Eugen Wohl si Andreea Iacob, Bucuresti, Cheiron,
20009, p. 71.
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In definitiv, orice creator isi dedica intregul demers cautirii
esentei si valorilor sale fundamentale. Fiecare pas inainte
spre evolutie genereaza alti pasi, totul este in continui
schimbare, nimic nu se pierde, insa totul este supus trans-
formarii, conform legilor universale.

Acest lucru legitimeaza un nou pas si in creatia artistica,
teatrald in special, ce se realizeaza prin intermediul cunoas-
terii si genereaza schimbarea de paradigma, de la creator
inconstient, pe care arta si memoria il construiesc, la cre-
ator constient, desavarsit in creatia sa, ca urmare a unui
proces constient, asumat, responsabil, generos si incluziv.
Acesta din urma nu doar manifesti, nu doar executa o tran-
spunere a ,,invizibilului in vizibil”, ci este animat si dedicat
intentiei de contributie spre evolutie, in uniune cu toti si
toate, fara a aborda o pozitie superioara. Prin esentializare
si personalizare, creatorul constient realizeaza Esenta prin
opera sa, impartasind-o celorlalti responsabil. De aceea,
teatrul a devenit o structura imersiva, in care toti suntem
cuprinsi, experimentand viata esentializatd prin teatru
impreund, artisti si spectatori, in calitate de co-creatori. Nu
mai existd un raport de separare, in care Dumnezeu este
sus, iar artistul este jos, primind un mesaj (perceput sau
nu ca fiind divin, coplesitor sau nu), ci Dumnezeu (Esenta
Divina, Creatoare, Geniul Universal) se manifesta deplin in
tot si toate, se manifesta constient prin creatorul care poate
decoda aceasti totalitate. Acesta 1i da sens si coerenta speci-
fica si 1i magnetizeaza pe ceilalti prin campul extins al inimii
sale energetice, cu iubire de oameni si de esenta vie a vietii
trezitd prin arta in fiecare, artist si spectator deopotriva.

Ramanem asadar conectati cu Peter Brook, prin imbra-
tisarea conceptului de , Arta si inima” (Art and heart), ceea
ce ne confirma prezenta pe aceeasi cale a unor intentii iden-
tice, in definitiv fiind vorba de aceeasi esenta si, implicit,
acelasi adevar. Brook declara: ,Multi spectatori din intreaga
lume vor raspunde afirmativ, bazandu-se pe experienta
personald, spunand ca au vazut chipul invizibilului, prin
intermediul unei experiente pe scena care le-a marcat viata.
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Vor sustine sus si tare ca, daca sunt jucate cu frumusete si
dragoste, Oedip, Berenice, Hamlet sau Trei surori aprind
spiritul sile aduc aminte cat de putin necesara le este mono-
tonia de zi cu zi”34.

8. Arta cu lumina

In mod cert, creatorul cunoaste lumina (iluminarea), pentru
ca apoi sa o raspandeasca pe sceni si asupra spectatorilor,
prin mijloace specifice, intr-o experienta la care toti sunt
pirtasi si prezenti, pe care toti o traiesc specific si sunt
supusi transformarii, in grade diferite.

Cum teatrul implicd intrinsec prezenta luminii, fie ea
vizibila sau nu (lumina esentiald), propun sa cercetam putin
aceasta prezenta, pentru a intelege mai bine si raportul fata
de ea, in contextul nostru spectacular si al temei noastre
de dezbatere.

Lumina, in forma ei fizicd, este un camp electromag-
netic, o unda electromagnetica (James Clerk Maxwell).
Campul electromagnetic este alcituit din particule numite
fotoni. De aceea, si noi suntem alcatuiti din (bio)fotoni.
Fotonul — cuanta de lumina — este particula elementara res-
ponsabila de toate fenomenele electromagnetice. Nu putem
vedea fotonii, care se deplaseaza constant cu o vitezd
enorma (viteza luminii), fara a se opri vreodata, nu au masa
(fiind doar energie) si nu experimenteaza timpul. Tocmai
de aceea, par si apartind unei alte dimensiuni, din afara
lumii noastre, a Universului nostru. Fotonul este particula
oricirei forme de lumina, fie ea vizibila sau invizibila.

La nivel subtil, invizibil, biofizicianul rus Vladimir Po-
ponin a demonstrat printr-o serie de experimente ca ADN-ul
nostru influenteaza materia si lumea din jurul nostru prin
campul sdu informational extins (cAmp de torsiune), la
nivelul particulelor elementare, al fotonilor. Experimentele

34. Peter Brook, Spatiul gol, p. 66.
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demonstreaza ca ADN-ul nostru organizeaza fotonii (initial
in miscare libera) conform structurii sale informationale,
acestia raimanand astfel organizati (impregnati informa-
tional) si dupa ce respectiva structura de ADN nu mai este
prezentd (de aceea se si numeste experimentul ,ADN-ul
fantoma”). Pe de alta parte, epigenetica ne demonstreaza ca
emotiile influenteaza ADN-ul. Noi comunicam, relationam
cu lumea si, in cazul nostru, cu spectatorii, prin emotii (tot
energie siinformatie, in esentd). Aceste descoperiri confirma
necesitatea unei creatii constiente, cu prezenta noastra si
influenta pe care o exercitim asupra celorlalti, a specta-
torilor, prin amprenta noastra energetici. In acelasi timp,
lasandu-ne condusi de ceea ce altii au scris ca linii de cod
in memoria noastra implicitd sau in cea colectiva, amprenta
noastra ar fi alterata (si alterantd), in orice caz lipsitd de
autenticitate, ceea ce am putea numi o ,plagiere subtila”.
Fotonii au atat proprietati de unda, in timpul propagarii
libere, cit si de corpuscul (particula), cel mai frecvent atunci
cand interactioneaza cu materia, ceea ce este numit dualism
unda-corpuscul. Particula este in definitiv si ea doar o vibra-
tie a campului cuantic. Interactiunea fotonilor cu materia
ne-o face perceptibild, vizibila. De fapt, prin actul ,vederii”
receptiondm lumina. Cunoscand relatia luminii cu timpul,
e necesar sa intelegem ca prezentul si calitatea informatiei
sunt date de obiectul (subiectul) care a reflectat acea lumina.
Cand este absorbit, fotonul transmite materiei energia,
impulsul si momentul sdu cinetic. Acestor interactiuni le
datordm faptul ci putem percepe lumea din jurul nostru,
undele (radiatiile) electromagnetice din spectrul vizibil
(intre 400 nm si 700 nm), pe care creierul nostru le trans-
forma4, in functie de frecventd, in senzatii vizuale si culori.
In cAmpul spectacular, lumina este esentiald, insad nu
poate spune in sine o poveste fird prezenta materiei, cum
nici aceasta din urma nu ar putea intra in perceptia noastra
fara lumina. Povestea poate fi comunicata si perceputa doar
prin prezenta amandurora, intr-un dans directionat dintre
vizibil si invizibil, esential si neesential, frecventa (unda)
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si vibratie (particuld), lumina si materie, in timp si spatiu,
pentru ca, la final, fiecare spectator sa ramana sub impresia
stirilor create, in propria varianta de poveste experimentati
interior, la toate nivelurile, in intregul sistem.

In acelasi timp, existd un raport direct proportional intre
cantitatea de energie pe care o detine un foton si frecventa
undei electromagnetice. Acest lucru este valabil atat la nivel
subtil, invizibil, daci ne referim la iluminarea din Gamma si
la frecventa la care emitem prin aceste unde, insa se aplicd
si in mediu, respectiv in spatiul spectacular. Atunci cand
concentram lumina pe materie, prin aceastad interactiune
(mai ales cand este studiata si controlata si capacitatea de
reflexie sau absorbtie a materiei si posibilitatea de potentare
reciproci) se amplificd unda electromagnetica, informatia
pe care materia o detine fiind astfel transmisa instant (cu
viteza luminii) in cAmp, cuprinzand si celelalte corpuri-
materie, respectiv spectatorii. Lumina nu contine intrinsec
informatia, o face insi vizibild pe cea pe care o detine si
reflectd materia. Totodatd, un actor poate comunica mai
bine, mai mult sau mai putin convingitor, in functie de
factori precum coerenta sau gradul de integrare a mesajului
sau, magnetismul sau etc. Atunci cand el primeste lumina,
insa, totul se exacerbeaza, energia emotiei amplifica fluxul
vertical ce genereaza campul magnetic mult mai amplu, iar
spectatorii, cuprinsi de incdrcitura energo-informationala
din unda, rezoneaza si raspund prin unda de feedback. De
aici si expresia ,,a strilucit pe scena”.

In aceeasi idee, un decor poate fi frumos, functional si
in lumina relativa din atelier, prin continutul cu care este
amprentat, insd predomind materia, energia e mai densa.
Abia cand intalneste lumina din scena, directionata cu
sens, pentru a-i activa potentialul non-material, devine viu,
vibreaza, preia proprietiti de unda, de camp, devine spatial.
Se creeaza astfel trecerea de la preponderent material,
decor(ativ), la spatiu scenic, preponderent energie si
informatie, astfel implinindu-si menirea, prin intregul sau
potential (energo-informational).
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Putem considera ca lumina este liantul dintre non-ma-
terie (imaterial) si materie si, totodatd, calea prin care
putem exprima si experimenta dimensiuni temporale si
spatiale infinite, in clipa prezenta, aici si acum. Asa ia nas-
tere miracolul, magia in forma pura in spatiul teatral, la care
suntem partasi si beneficiari cu totii, creatori si spectatori.
Uneori aceste miracole se petrec in liniste nobila, dincolo
de cuvinte (cand spunem ci ,a trecut un inger”), iar alteori
sunetul si energia cuvintelor potenteaza sau completeaza
starea si emotia pana la catharsis.

Lumina este acea prezentd permanentd ce insoteste
scenograful, atat in universul sau interior, invizibil (pentru
ceilalti), cat si in universul exterior, ce nu ar putea fi expri-
mat in deplindtatea sensurilor sale fara prezenta luminii.
Gandim spatiul spectacular, in evolutia sa temporald,
direct in lumina specifica, pentru a exprima starile pe care
dorim sa le transmitem. Cromatica este lumina, texturile
si materialitatile sunt gandite in raport cu lumina, pro-
portiile, volumele, schimbarile, transformarile, costumele,
machiajul, actiunea, naratiunea vizuala, totul este in raport
direct de potentare sau anihilare, de vizibilitate si non-
vizibililate, cu lumina si, implicit, cu umbra si intunericul.
Acest joc al luminii cu materialitatea, contrastele puternice
sau curgerile line de clar-obscur, capacitatea de reflexie si
absorbtie, cromatica luminii (din filtrele pe care le folosim)
si convietuirea cu cromatica materiei (decor, costume,
machiaj), jocul dintre cald si rece reclama inca o dati nece-
sitatea unei cunoasteri profunde, ample, prezenta si demers
constient, precum si caracterul transdisciplinar al acestei
arte/ meserii, pe care consideram a fi justificat si o numim
artd-cunoastere sau meta-arta. Robert Wilson, adept al
ytotalitarismului vizual”s5, ce a si declarat ci gandeste ,cu
ochii”, sustine, ca si Appia si multi altii, ca ,,elementul cel mai
important din teatru e lumina. Fard lumina nu exista spatiu.

35. Oltita Cintec, Teatrografii, Iasi, Timpul, 2008, p. 17.
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Lumina e cea care ne ajuti sa ascultam si sd vedem mai bine
[...], ma preocupa inca de la inceputul proiectului”s®.

Adolphe Appia, ca un adevarat creator al luminii
spectaculare, surprinde si valentele luminii esentiale intr-o
viziune mai cuprinzitoare, ca dovada a cunoasterii Esentei
si totodata in armonie cu expunerea noastra. Pornind de la
Esenta, ca origine a ,elementelor vii”, el sustine ideea ca
strebuie sd domindm conflictele, reactiile, pentru un scop
superior”. Apoi, cu perseverenta si credinti ,,sa pastram cu
iubire flacara, dar sa purtim aceasta flacara cat mai sus,
[...] sa lumindm cu ea pe aceia care se afld in acel spatiu.
Ea va aduce lumini nebanuite, va aduce umbre revelatoare,
iar noi vom pregiti astfel [...] spatiul nou cerut de dorintele
noastre, Spatiu viu pentru fiintele noastre vii”?.

Astfel, ansamblul spectacular este o impletire perpetua
siindisolubila dintre materie si non-materie. Asa cum noi nu
am putea experimenta energia si non-materialitatea ideilor
si a emotiilor fara materia ce ne gazduieste corpul fizic, nici
teatrul nu ar putea exista doar material sau doar non-mate-
rial, virtual, iar noi nu l1-am putea experimenta astfel. Scopul
si responsabilitatea creatorilor consta tocmai in a gasi forma
optiméa specifica de convietuire a celor doua componente
(spirit si materie) pentru crearea echilibrului si potentarea
cunoasterii transformatoare prin actul spectacular.

In spatiul cuantic, existd o continui creatie si anihilare
a materiei si a anti-materiei, totul petrecandu-se/ depla-
sandu-se la viteze uimitoare, greu de conceput pentru
mintea noastrd. Colapsarea particulelor create la nivel de
posibilitate, cu alte cuvinte, transpunerea lor in realitatea
perceptibild si materializarea lor se realizeaza prin fur-
nizarea de energie, focalizata prin atentie si cu intentie din
acest ,vid cuantic”, similar actiunii prin generatoarele/
acceleratoarele de particule.

36. Mihaela Tonitza-Iordache, George Banu, Arta teatrului, Bucuresti,
Nemira, 2004, p. 476.

37. Adolphe Appia, Opera de arta vie, traducere de Elena Dragusin
Popescu, Bucuresti, Unitext, 2000.
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Campurile sunt acele aspecte, fie compatibile, fie con-
tradictorii, ce umplu continuu spatiul. Vibratiile (pulsatiile)
din aceste campuri poartd numele de corpuscul/ particule.
Fizicienii au descoperit foarte multe tipuri de particule
elementare, insa pentru contextul lucrarii noastre este util
sd ne raportam, pe de-o parte, la cele trei ce construiesc
intreaga noastra lume, protonii, neutronii si electronii, iar
din altd perspectiva, a componentei energetice (a campu-
rilor electro-magnetice), la fotoni. Acestea ne vor ajuta sa
intelegem, ,sa facem lumind” in extinderea perspectivei
dincolo de viziunea liniara si materialista, spre a cuprinde
multiplele niveluri ale mintii (de altfel, intregul Univers
este mental) si in special ale creativitatii, pe care nu o
putem separa de Universul cuantic. Perspectiva cuantici ne
largeste orizontul de cunoastere si intelegere a unei realitati
mai cuprinzatoare, chiar infinite, deci implicit si al realitatii
noastre creative, al Universului nostru creativ care, de
la un anumit nivel/ o anumita frecventd, intra in osmoza
cu Intregul (cAnd depiseste planul separarii). Aceasti
perspectiva extinsi defineste creatia constientd. Fara asu-
marea acesteia, nu am avea acces la intregul potential si nu
am putea recunoaste ceea ce depiseste granitele realitatatii
noastre evidente, oricat am visa. Ce e in afara constientei, a
realitatii noastre, nu exista pentru noi, nu poate fi perceput.

O astfel de abordare transdisciplinard ne poate genera
o extindere a perceptiei si, implicit, si o dezvoltare a orizon-
tului creativ. Pentru a ne extinde perceptia, este necesari o
expansiune a congtientei. Acest fenomen face ca in starea
constientei extinse sa putem crea o conexiune intre doua
puncte, intre doud idei situate initial cat mai departe una
de cealalta. Ideea constituitd prin acea conexiune nu este
doar inedita, ci si mai cuprinzétoare si deschizatoare de alte
noi potentialuri prin alte noi conexiuni. Anularea distantei
dintre puncte/ idei anuleaza si notiunea de timp liniar, de
care nu mai e nevoie pentru a ajunge de la un punct/ idee la
altul/ alta, caci totul se intampla cu viteza luminii, deci ele
doar devin, exista si se transforma fuzional (ca in imaginile
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fractale). Astfel, spatiu-timpul devine timpul-spatiu — acel
timp al prezentului continuu, in care totul devine, este.
Totodata, aceastd transformare corespunde unei stari de
coerenta, de aliniere pana la nivel subatomic. Cand campul
electric este aliniat, cimpul magnetic devine foarte puternic
si toate campurile magnetice se aliniaza pe aceeasi directie,
directionate prin atentia noastra, atat in raport cu atragerea
ideilor, viziunilor si solutiilor, cat si in raport cu manifesta-
rea, in creatie si comunicare, catre spectator.

Teatrul este arta prezentului si acest adevar il diferen-
tiaza de toate celelalte arte. Decorul, costumele si recuzita,
chiar daca sunt deja create, prin intentia si atentia initiale
din procesul de creatie, ulterior, prin atentia si interactiunea
cu actorul, cu spectatorul, prin lumind, prin capacitatea de
transformare si prin miscare 1si mentin calitatea prezenta
prin permanenta actualizare in interactiune. Prin energia
informationald activd, in raport cu un observator, sceno-
grafia isi mentine caracterul continuu, isi afirma prezenta
si existenta.

Anterior, se poate considera lumina in superpozitie
cuanticd, insd ea colapseazd intr-una dintre pozitiile
potentiale, in functie de perceptia observatorului si
interactiunea cu actorul/ spectatorul. De aceea consideram
ca ,actorul 1i da viatd”, 1i activeaza potentialul sau il face
si devini acel potential maxim. In formele spectaculare
imersive, spectatorul e cel ce prin experienta directa devine
generator si accelerator de potential nemijlocit.

Orice forma devine pe de o parte in raport cu adevarul
creatorului, la nivel de potential, iar pe de cealalta parte, in
raport cu observatorul. Valoarea de Adevar Unic, care doar
este, fara necesitatea argumentarii, se afla insa dincolo de
forme, este continut de Esentd, de dimensiunea sacri, pe
care Peter Brook o numea ,a invizibilului ce devine vizibil”.
Acesta poate fi captat doar printr- o perceptie extinsi a unei
constiente extinse. Aceste capacitati se dezvoltd prin edu-
catie interioara, ce reclama o stare de prezenta continua in
perceptie si actiune (manifestare), pentru ca apoi sa confere
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posibilitatea captarii Intregului esential, respectiv a esentei
de dincolo de formele exterioare, de carcasele conceptuale
pe care o minte limitata de filtrele inconstiente ale credin-
telor si tiparelor prestabilite le recepteaza si interpreteaza
ca realitate unic#, evidenta. In lipsa constientei, a prezentei
(de spirit), omul raméane captiv intr-o buli iluzorie si con-
flictuala (duald), departe de acel Adevar Unic. De altfel,
transcenderea acestei conditii limitatoare este o necesitate
pe care creativitatea o impune, si de aceea o sustin si prin
aceasta lucrare.

Deschiderea si curiozitatea unui copil, permanenta inte-
rogare, curajul de a patrunde in necunoscut si acceptarea
acestui disconfort pot deschide portile cunoasterii si inte-
legerii profunde a realitatii, a Adevarului pe care Universul
exterior si cel interior deopotriva le contin si le fiinteaza.

Teatrul este o cunoastere a prezentei, a prezentului con-
tinuu, o emergenta, o constiinta extinsa, vie, contindtoare
de energie si informatie a vietii, a umanitatii, de Adevar
esential. De aceea, este nevoie de o atentie treazd, de un
observator la fel de continator, ca sa poata fi inteles si si
poata fuziona si convietui impreund, asa cum, de asemenea,
e nevoie ca artistul si devind spectacolul, sd incorporeze
aceleasi calitati, aceeasi sacralitate, ca sa poata cuprinde
si spectatorii in aceastd realitate, iar acestia din urma sa
poata percepe adevarul, sacralitatea acestuia, in care sa se
recunoasca, s se regiseasca, dincolo de relativele adeva-
ruri personale. Doar asa, spectacolul poate genera un salt
cuantic in constiinta lor, aducand catharsisul si, implicit,
transformarea, chiar daca aceasta presupune si disconfort,
chiar suferinta sau distrugere — ca in cazul unor credinte/
tipare ce se dovedesc a fi depasite sau inadecvate.

Sa cercetdm cum se poate realiza o transformare prin
extinderea perceptiei, de la cea limitativa, a filtrelor subcon-
stientului, spre capacitatea de captare a unei realitati mai
ample, redefinind totodata notiunea de Adevir, pentru a
putea accepta si valida un adevir ce poate se afld in afara
realitatii noastre perceptibile.
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Din punct de vedere neurostiintific, orice proces de inva-
tare si de asimilare se realizeazi prin repetitie si asociere. in
acelasi mod, putem realiza si resetarea sau transformarea
tiparelor, a modului de a percepe lucrurile si, respectiv, a
modului in care actiondm si reactionam. Ca sia depasim
aceste tipare, in primul rand se cere acceptarea situatiei
prezente, ca efect al cauzelor trecute, apoi curiozitate, o
deschidere catre noi perspective poate necunoscute pani
acum, dar care ne pot facilita crearea unor cauze cu efecte
diferite in viitor, aspect posibil prin accesarea cunoasterii.
Cunoasterea poate fi integrata doar experiential. Ceea ce
face diferenta intre bagaj informational si cunoastere este
experienta, practica. In acest mod, reusim si aducem un alt
tip de experientd in realitatea noastra, sa trdim o experienta
»ineditd” suficient de puternica incat sa ne zdruncine cre-
dintele, sa ne punem intrebari despre validitatea acestora si
sd ne impacteze intregul parcurs ulterior, scotdndu-ne din
automatismele inconstiente.

Permanenta interogatie si reevaluare a valorilor pre-
zente si investigatia sunt cai ce ne conduc spre cunoastere
si spre Adevarul care se afla intotdeauna dincolo de ceea ce
stim deja. Credinta si impresia gasirii/ detinerii Adevarului
este ceea ce ne blocheaza cdutarea, deci evolutia si, astfel,
acel adevar devine doar o alta credinta limitativa. Adevérul
esteintotdeauna dincolo de ceea ce stim deja. De aceea, calea
Adevarului este infinita si necesitéd cautarea si descoperirea
continua, non-liniara, multi-dimensionala si holistica.

Acelasi lucru este valabil si in teatru. Aici intervin proce-
sele de esentializare — pentru a accesa un Adevar mai amplu,
universal valabil pentru cat mai multe cAmpuri de perceptie,
care in fapt poate fi recunoscut, rezoneaza in fiecare om, chi-
nestezic, in planuri mai subtile decat nivelul mental — si de
personalizare. Prin aceasta din urma fie adoptam un adevar
personal, fie ne racordam la un Adevar esential.

Integrarea unei alte realitati, a unui alt Adevir nu poate
avea loc fara a crea spatiu pentru aceasta, prin reevaluarea
si schimbarea vechilor tipare si cauze ce au condus cétre
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acel adevir trecut, invalid acum. Prezentul este singurul
timp 1n care, constient, putem genera continuu cauze care
sd produca, sa hraneasca acel Adevar actualizat, acea noua
realitate, pana ce devenim acea realitate. Doar atunci o
putem manifesta ca atare.

Suntem suma credintelor noastre, a ceea ce am creat,
realitatea pe care am creat-o, iar maine vom fi ceea ce
cream acum, in prezent, singurul timp in care putem si ne
manifestdm, s creAm continuu. A crea permanent, a evolua
permanent, cautand Adevarul actual, prin transcenderea
limitelor si micilor noastre adevaruri si a fi permanent
conectati la intreg, la Vidul creator, la Esenta genereaza
permanent procesul de esentializare si totodatd reclama
creatia congstientd.

Acest proces repetitiv, ciclic — dupa cum insusi procesul
creativ o cere, constient si in permanent raport cu acel
Adeviar mai mare, Sursa — imbraci haina unui ritual al crea-
tiei, sacru prin esenta si continut. Iar ritualul sacru este calea
regald spre esenta, Adevir si Divinitate. El se manifesta pe
orizontald, insa permanent sustinut pe verticald, iar puterea
generata pe orizontald determina alte conexiuni verticale, in
cicluri complete, perpetuate la infinit. Totodata, dezvoltarea
pe verticala ne confera capacitatea de a percepe orizontala
intr-o clipa, fara a mai necesita o investire a energiei intr-un
lung proces analitic. Intr-un limbaj al creatiei, toate acestea
definesc continutul/ continerea, relevanta si fluxul coerent,
continuitatea. Acestea sunt caracteristici valabile din orice
perspectiva, fie a creatorilor de teatru, fie a spectatorilor
in ipostaza lor de co-creatori si, extinzand perspectiva, a
oricaror creatori de arta si de viata.

Astfel, extinderea dincolo de limitele perceptuale pe
care realitatea noastra evidenta le conferd presupune o
extindere a constientei si a constiintei, intr-un proces evo-
lutiv, transformator.
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9. Fluxul creativ

In acest proces, prima reguld este prezenta, transferul de
la o minte a trecutului (ce ruleaza permanent pe baza unor
repere fixate in trecut — pe memorie), la o minte treaza,
deschisa, adaptabili in raport cu reperele prezente. Aceasta
creeaza permanent prin ceea ce capteaza prin atentie con-
stientd, in stare de observator, integrand ritualic (repetitiv)
reperele pand sunt complet integrate. Totodata, el accepta
si se adapteaza permanentei schimbari, in procese de
update si upgrade permanente, al reperelor de realitate si
Adevir, in contact/ conexiune cu realitatea si constiinta mai
ampli ce le contin. In acest mod, viziunea intregului, ener-
gia potentialad de creatie sunt uriase, iar puterea de impact
asupra realititii noastre si a celorlalti, pe masura.
Principalul efect al acestor aspecte asupra procesului
creativ este acela de generare a stdrii de flux. In aceasti
stare de absorbire totala, precum cea din transa creativa,
o stare modificatd de constienta in care timpul isi pierde
masura si relevanta, mintea functioneaza la maximum fara
o perceptie a efortului, fara ca oboseala sau diferite ,ganduri
si senzatii irelevante™® sa ne mai poata distrage. Tot ceea
ce experimentam in aceasti stare este fericirea (euforia) si
o prezenta amplificata, in care atentia este total captata de
actiunea pe care o desfisuram, ,perfect acordata la cerintele
schimbatoare ale momentului”®. Aceasta absorbire totala/
imersie euforica este asociatd de neurocercetitori cu acea
foame dopaminergica de consum (droguri, alcool), sex sau
efort intens, ce devin usor dependente. Diferenta dintre
una si celelalte este faptul ca starea optimala de flux (cum
o numeste Csikszentmihalyi) este un act de prezenta activa,
constienta, productiva si benefica, cu potential evolutiv
si transformator, in timp ce celelalte pot altera starea de

38. Mihaly Csiksyentmihalyi, Flux. Psihologia fericirii, traducere de
Monica Lungu, Bucuresti, Publica, 2015.
39. Daniel Goleman, ,Concentration Is Likened to Euphoric States of
Mind”, New York Times, 4 martie 1986.
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constienta si chiar pe cea functionala, cu potential distruc-
tiv (la nivel de dependentd, sunt in mod evident actiuni
inconstiente si distructive). Aceasta stare optima modifica
perceptiile si ,imputerniceste” omul/ creatorul, creste
gradul de motivatie si incredere, inlaturand plictisul dat de
monotonia actiunilor automate sau anxietatea resimtita in
momentele de coplesire, de lipsa a controlului.

Pentru ca acest fenomen sa atinga potentialul si pro-
ductivitatea maxima si sd nu rimana doar la o capacitate de
imersiune, este necesard o disciplind mentala, facilitata de
ceea ce Ellen Langer, psiholog la Universitatea Harvard, a
numit ,atentie completa” si ceea ce eu numesc creatie consti-
entd, ce implica prezenta activa si atentia totala, neimpartita.

Cercetatorul, profesorul si psihologul Mihaly Csikszent-
mihalyi, cel care a si creat conceptul de flux si ale carui
cercetari sunt orientate cétre creativitate si fericire, atinge
aspecte cu adevarat relevante pentru contextul nostru.

El ne prezinta intai ceea ce nu e stare de flux, referin-
du-se la acea ,dezordine interioara”/ psihica generatd de
informatii, de fenomenele ce nu se aliniazd cu intentiile,
scopul si valorile noastre prezente, care ne perturba con-
stiinta si, implicit, eficienta printr-un Eu derutat si dezor-
ganizat, stare pe care el o denumeste ,entropie psihica”. Eu
am numit-o stare contra-creativid sau creativ inhibitorie+.
Aceastd stare activeazi in general modul de fugi (abandon
de sine, scindare) sau, mai mult, pe cel de luptd, in care
lupta nu este cu tine sau cu ceilalti, ci in esenta este o lupta
cu dezordinea, cu entropia, o lupta de recastigare a sinelui,
de control asupra prezentei si atentiei/ energiei. Pornind
de aici, e nevoie sa accesezi starea de flux optimal, con-
gruent cu armonia, homeostazia, bucuria, creativitatea si,
in general, cu starea de coerentd, de concentrare coerentd
— ,hegentropie”.

In experienta optimald de flux, atentia, perceptia si
energia beneficiaza de libertate maxima pentru a fi investite

40. Mihaly Csiksyentmihalyi, Flux, pp. 60-61.
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cu sens implinitor, integrator, spre implinirea scopurilor si
a potentialului personal.

Acelasi cercetator isi indreapta atentia si citre potentia-
lul evolutiv, de dezvoltare a Eului. El considera ca experienta
optimala genereaza o dezvoltare a complexitatii Eului, prin
acea coerenta sistemica integratoare ce caracterizeaza starea
de flux. In viziunea sa, aceastd complexitate este generati
prin intermediul a ,,doua procese psihologice importante:
diferentierea si integrarea”. In mod evident, diferentierea
se referd la preocuparea fata de unicitate, in timp ce inte-
grarea se referd la uniunea cu ceilalti, cu sisteme mai ample,
la fuziunea cu alte concepte si idei. Complexitatea Sinelui
vine din fuzionarea acestor forte opuse. Complexitatea, in
viziunea lui, se referi la ,functia diferentierii si a integrarii
informatiei in constiinta persoanei”+.

Revelator pentru mine este faptul ca cele doua notiuni
sunt perfect congruente cu ceea ce eu am ales si numesc
personalizare si esentializare, abordate intr-un context
similar, starea optimali de flux suprapunandu-se perfect cu
conceptul nostru de flux creativ constient.

Astfel, diferentierea sau personalizarea apar din acel
tip de raport in care Eul realizeazi capacititile sale de
transcendere a limitelor proprii, ceea ce schimba percep-
tia, creste increderea de sine si, prin urmare, dezvoltd noi
capacitati, creeaza lucruri mai incarcate de semnificatie si
potential evolutiv si transformator. Brancusi afirma in acest
sens cd ,simplitatea este o complexitate rezolvatd”, ceea ce
putem explica prin faptul cid doar o constiintd complexa
poate accesa esenta, intr-un proces de esentializare. Abia
cand ,detinem” complexitatea poate incepe si procesul de
epurare, de scos la lumina esenta in unicitate (personali-
zare), pentru a-i crea spatiu de respiratie, de exprimare a
puterii de impact intrinseci — in cuvintele lui Antoine de
Saint-Exupéry, ,[uln designer stie cd a atins perfectiunea

41. Ibidem, pp. 67-68.
42. Ibidem, p. 68.
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nu atunci cind nu mai e nimic de addugat, ci atunci cand nu
mai e nimic de scos”.

Totodata, starea de creatie constienta este o experienta
optimala, in care integram partile in sistem, atat in raport
cu propriul eu si propriul sistem, cat si in raport cu aspectele
exterioare, toate apartinand si fiind integrate in sistemul
mai amplu/ complex pe care il ludm ca referintd, prin faptul
ca In aceasta perspectivi este implicata o constiinta extinsa,
»deosebit de ordonata” si aliniata.

Frumusetea complexitatii este datd tocmai de armoniza-
rea si perfecta functionare sistemica a intregului si a partilor.
Abordarea din perspectiva separarii/ diferentierii ar crea haos,
in lipsa emergentei integratoare. Astfel, perceptia negativi a
complexitatii poate fi asociatd doar cu diferentierea, ceea ce ar
confirma doar o perceptie limitatoare si incompleta.

Putem considera astfel ca experientele optimale ale
creatiei constiente, prin procesele de esentializare si per-
sonalizare, ne genereaza starea de echilibru, de coerenta
si de implinire integratoare, atat in ipostaza de creator de
teatru/ artd, cat si in calitatea noastra general umana prin
care fiintdm in aceasta realitate. Creatia constientd devine
astfel o forma de cunoastere, de educatie interioara, cu
potentialititi infinite de evolutie si transformare.

10. Terminologie esentiala si concluzii
ale procesului de creatie constient
in unitatea cunoasterii

Pentru mai multd claritate si o buni integrare a celor
expuse, ne vom opri asupra unor termeni.

Personalizarea/ diferentierea se raporteaza in principal
la identitatea noastra, ce cuprinde corpul si mintea (mai
mult sau mai putin scindate sau integrate), care implica
si limite.

Realitatea este determinatid de starea de constientd
a unei constiinte, care face posibila orice experientid. Ne
raportam astfel la constiinta ca la realitatea fundamentala.
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Constiinta este suma tuturor cunostintelor si a tuturor
experientelor, realizandu-se prin trinitatea corp-minte-spi-
rit. De aceea, ea ne deschide un univers multidimensional
(cu potential infinit), pe care il putem experimenta si trai.

Realitatea fundamentala este acel camp al constiintei
pure, de potential infinit, raspunzator de creativitate, de
sincronicitati, de imprevizibil, paradoxal si de transformare
perpetud. Ea este astfel si sursa intentiilor si a atentiei.
Datorita interconectdrii indestructibile a acestor experi-
ente, atunci cand intervine o modificare asupra uneia, se
rasfrange asupra tuturor aspectelor. Astfel, daca schimbi
perspectiva si modul de gandire, se schimba si perceptia,
implicit si gandurile, emotiile, creativitatea, imaginile,
sunetele si imaginatia.

Realitatea fizica este o interpretare perceptuald a
constiintei umane, prin urmare, nivelul de extindere al
constiintei determini si extinderea perceptuald, in raport
direct proportional.

Realitatea perceptuald/ evidenta este determinata de
informatia pe care o captam prin intermediul simturilor
— vaz, auz, miros, gust, tactil —, iar apoi este procesata si
rescrisa (reinterpretata) de creier, ceea ce ii genereaza limi-
tarea. Astfel, noi experimentam doar propriile perceptii si
interpretiri ale acestora. Ceea ce se afla in afara constientei
noastre nu existd pentru noi. Mintea si emotiile sunt apa-
rente, forme modificate de constiinta.

Atasamentul fatd de orice forma, fenomen, experienta,
mod de gandire, de cunoastere sau chiar identificarea cu
acestea ne limiteaza.

Doar prin intoarcerea la Esentd, la Sursa cunoasterii,
a experientelor si fenomenelor devenim liberi. Acea ipos-
tazd ne permite o perceptie limpede, detasatd, holistica si
coerentd. La nivel macro (al Universului) nu exista haos,
ci totul doar existd, unificat, coerent, intr-o perfecta ordine
care este totusi non-liniara. Aparenta haosului este generata
tot de limitele perceptuale. In aceastd ipostazi, artistul se

43. David Hawkins, Putere versus forta, p. 95.
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poate conecta la campurile morfice (Campul M) sau la cele
energetice ale constiintei (care are capacitatea intrinseca de
a se modifica pe sine), ce stau la baza formelor gand sau a
imaginilor (fenomenul de ,cauzare formativa”) si, prin acea
atractie magneticd, poate capta astfel idei valoroase, iar in
conformitate cu dinamicile non-liniare poate transforma
haosul in coerentd, in ordine si semnificatie#t. La acest nivel
esential, potentialul este astfel infinit si interconectat — cu
energia, informatia si materia. Dupd cum declara Nicola
Tesla, ,daca vrei sa intelegi Universul, trebuie sa gandesti in
termeni de energie, frecventa si vibratie”. Materia este astfel
tot vibratie, doar ci mai densa, iar informatia este legata
de frecventa.

Sursa gandului este sursa oricarei perceptii, a oricarei
senzatii sau emotii. Creierul este la rAndul sau o experienta
perceptuald, o alta forma creata, un reper conceptual. Ceea
ce este 1n sine o experienta perceptuald nu poate fi si sursa
acesteia, cum nu poate genera nici constiinta.

Esenta vitald/ energia fortei vitale anima constiinta
purd, ii desemneaza activitatea acesteia. Ea este o energie
subtild ce cuprinde intreaga inlantuire a experientelor si a
activitatii noastre pe toate nivelurile.

Daca realizam ca, dincolo de narativele noastre mentale,
suntem constiintd infinita, vom detine si cheia creativitatii
infinite. Aceasta se poate accesa intr-un proces de creatie con-
stient, prin care transcendem toate filtrele si narativele din
mintea noastra (ceea ce ne spunem si experimentam), pentru
a crea noua poveste pe care dorim sa o cream constient.

Cu alte cuvinte, e necesar sa ne desprindem de memo-
rie, de experientele trecute, care deja nu mai existd, pentru
a crea prezent, in raport cu intregul potential al prezentului
si ce e relevant aici si acum. Altfel, prin tot ceea ce expe-
rimentdm acum, recream, ,reciclim” trecutul ca iluzie a
prezentului. Nu putem depiasi cu nimic ,bula” realitatii
noastre evidente. Acest lucru ne restrange aria de impact

44. Ibidem.
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asupra spectatorilor, fira o actualizare si o racordare la
timpul prezent si o raportare la o constiinta colectiva, mai
ampl3, unificatoare, care sa 1i cuprinda si pe ceilalti.

Cand ne detasam de propriile emotii re-simtite, de pro-
priile traume re-traite, nu mai re-traim aceeasi viata repeti-
tiv, automat, nu mai re-cream acelasi continut in forme mai
mult sau mai putin asemanatoare si ne simtim confortabili
cu incertitudinea, cu ambiguitatea, cu nefamiliaritatea, cu
greseala, deci si cu inovatia, cu creatia autentici. Devenim
astfel creatori autentici, poate chiar geniali.

Creativitatea presupune crearea unui context nou,
a unor sensuri noi. Creativitatea nu este un algoritm, ci
distrugerea/ intreruperea oricarui algoritm. Ea reprezinta
procesele de transformare, de descoperire, de schimbare.
Creatia constientd implica sine qua non transcenderea
gandurilor, a emotiilor, a oricaror filtre limitatoare si ajun-
gerea la sursa acestora pentru a genera ceva diferit si nou.
In acest demers, observarea impartials, fird judecats, este
calea regala spre Esenta.

Capacitatea de observare prezentd, impartiald, este
legata de focalizarea atentiei noastre, de ceea ce putem per-
cepe si capta acum. Unde este atentia, acolo este si energia
creatoare. Dacd mintea este in trecut si nu e prezenta, nu
captam nimic. Vom prelua tot aceleasi povesti re-re-recre-
ate de creierul nostru.

Este relevant ce ne transmite acum costumul pe care il
purtdm, nu ce credem sau stim noi ca ar trebui sa fie, ce ne
transmite acum partenerul de scend, care nu mai e acelasi
ca ieri sau altadatd, pentru cid e intr-un alt context sau
moment, in altd experientd, cu alta stare. Totul este in conti-
nud schimbare, de aceea e necesara permanenta actualizare
in prezent. Cum rezoneaza in mine spatiul, mediul meu
acum, cum il percep din starea pe care o experimentez, ce
noi valente ale sale descopar prin atitudinea mea prezenta?
Spectatorii sunt diferiti, imi transmit o energie diferita fata
de cei de la reprezentatia trecutd. Cum relationez cu ei, cum
ii iau cu mine, cum 1i impactez acum? Iata cateva exemple
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de interogare, din perspectiva actorului, in contextul teatral,
o artd eminamente a prezentului. Desigur, sunt intrebari pe
care si le pune si regizorul, scenograful sau coregraful, in
momentul in care creeaza contextul spectacular viu, versatil
si adaptabil pentru fiecare moment prezent. De aceea, eu,
ca scenograf, am reusit intr-un moment dat sd inlocuiesc
o actrita care s-a imbolnavit, in avanpremiera, doar cu o
repetitie anterioara de doua ore. Desi extrem de emotionata
in acea ipostaza de vulnerabilizare totald, eram suficient de
conectata cu sistemul spectacular si de ancorata in prezent
incat sa pot recrea si adapta personajul pe structura mea,
in raport armonic cu intregul, fira a-1 altera. A fost si un
risc asumat, o aruncare libera in necunoscut, insi a devenit
o experientd memorabila, o lectie de asumare, pentru care
am primit si aplauze. A fost una dintre marile sanse in
care, schimband perspectiva, am putut accesa o mai buna
integrare a intregului si a procesului creativ in sine.

Totul este schimbare si transformare. Ce a fost specta-
colul trecut, nu mai este la fel acum. Inclusiv decorul si cos-
tumele sunt diferite, in functie de actor si de ceea ce expe-
rimenteazi acesta in acest moment, in functie de intentia,
atentia si perceptia unui observator (spectator) in fiecare
moment. Doar esenta raimane neschimbata, iar aceasta se
simte dincolo de forme. ,Adevérul are ceva care se simte[...],
vine de undeva din insusi centrul corpului tau”, declara
Bob Wilson in interviul din emisiunea Garantat 100%%.
Altfel, cunoastem numai acea esentd pe care picd lumina.
Accidentele si durerea ne aduc in prezent.

Nu avem limbaj pentru experientele interioare, iar
acelea reprezinta expresia autentic, nemijlocitd — ,,emotia
adanca”, ,senzatia interioard”, in cuvintele lui Wilson,
si masura adevarului. ,,Un actor (artist) mare pleaca din
interior, nu din exterior” — atunci e adevirat, autentic.
Limbajul articuleaza doar ceea ce percepem. El are un alt
inteles pentru fiecare, in functie de fondul cultural. Prin

45. V. https://blog.sibfest.ro/2017/06/18/garantat-100/.
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limbaj transmiti doar ceea ce se afld in realitatea ta inte-
rioara, narativul tdu personal. La fel, si comportamentul
sau gesturile devin reactii la ceea ce se intampla in inte-
rior, indiferent de ceea ce am dori sau intentiona, vor fi o
sconcluzie interioara”. Doar prin imagini, sunet, energie
si vibratie poti accesa zone mai profunde, mai subtile, in
raport cu timpul-spatiu.

De asemenea, creatia are nevoie de timpul si spatiul
infinitului continuu pentru a fi experimentatd real. ,Ai
nevoie de timp ca si reflectezi”, ,acorda timp de reflectie”,
nu bombarda cu informatie. ,Dilatand” timpul, pana ce il
aduci la valoarea sa reald (acordat la ritmurile naturii, ca
in teatrul No), avem timp sa captam, sa surprindem tot ce
se intampla, toate energiile, intreaga informatie, in diverse
grade de subtilitate, putem experimenta (in timp real), nu
doar sa procesam mental, la suprafata. Frecventa creierului
se schimba, din Beta in Alpha si Theta, stari specifice extin-
derii constiintei si integrarii. , Timpul nu are niciun concept.
Asta este ceva ce am experimentat... Sa experimentezi ceva,
e un mod de gandire”, sugereaza Wilosn. Experienta e un
act de cunoastere integratoare. Nu experimentam la nivel
intelectual, accesind doar nivelul mental, ci holistic, la
nivelul corpului, la nivelul emotiei si la nivelul energiei. La
nivel mental, conceptual, tragem doar concluziile.
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II1

PERSPECTIVARE SI FORME DE EXPRESIE
ALE CREATIVITATII SPECTACULARE
IN TEATRUL CONTEMPORAN

1. Suprarealismul in scenografie —
forta creatoare libera si eliberatoare.
Suprarealitatea/ supraconstientul sau campul
cuantic. Suprarealismul si caracterul cuantic
al creativitatii — generator al noilor forme
de arta spectaculara

In viziunea holistici a acestei lucriri, nu putem indrepta
atentia catre formele de expresie ale artei spectaculare fara
a porni de la una dintre principalele surse generatoare ale
acestui tip de raport deschis, complex si transdisciplinar, ce
inca 1si face simtitad prezenta in foarte multe viziuni specta-
culare — suprarealismul.

Acesta se naste intr-un context prolific si interconectat,
in care preocuparile si cercetdrile artistilor se sincronizeaza
si se intrepatrund cu cele din psihologie prin psihanaliza lui
Freud (1904), cu cele din stiintd/ fizicd prin descoperirea
cuantei de catre Max Planck (1900) sau prin descoperirea
teoriilor relativitatii (restranse — 1905, generale — in 1915)
de citre Einstein. in 1907, Picasso di nastere artei moderne
prin lucrarea Domnisoarele din Avignon, in timp ce
Kandinsky devine tati al picturii abstracte in 1910. In anii
’20, paradoxurile cuantice au demonstrat existenta mai
multor planuri si moduri de abordare a perceptiei si a logi-
cii. Din tot acest mediu fecund, clocotind de creativitate,
inovatie si cunoastere, in care, la o cercetare atenta, este
foarte greu de stabilit cine pe cine a inspirat sau influentat,
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data fiind relationarea interconectati dintre toti acesti cre-
atori vizionari, in 1924 apare, din acelasi cerc de influenta,
Primul manifest suprarealist, ssmnat de André Breton.

Astfel, este lesne de inteles tendinta cétre transdiscipli-
naritate, catre abordarea extinsi, intra- si interconectata
a viziunii suprarealiste. Inconstientul, adus in atentie
si dezvoltat de Freud, devine principala sursa, izvorul
inspiratiei creatoare a suprarealistilor, din perspectiva lui
Breton. Acestia etaleaza procesul prin care transforma hao-
sul aparent intr-o coerenta specifica si autentica, atat prin
forma4, cat si prin continut, intr-un rationalism diferit, nou
si lipsit de prejudecitile si cliseele limitative ale mentalului
comun. In viziunea lor, suprarealitatea reprezintd Esenta,
Sursa si Intregul atotcuprinzitor. De aceea, ea nu poate fi
exprimata decat in limbajul cel mai aproape de adevar, in
forma si logica sa cele mai pure. Prezenta suprarealitatii si
raportul permanent la aceasta confirma unul dintre pilonii
transdisciplinaritatii, principiul tertului inclus.

Dupa Al doilea manifest suprarealist (1929), artistii
afliati miscarii ating varful expresiei transdisciplinare, prin
fuzionarea teoriei psihanalitice cu cea a relativitatii si a
mecanicii cuantice. De altfel, in tot acest tumult creativ de
inceput de secol XX, atat arta (nu doar prin suprarealisti,
ci incd de la impresionisti, care au deschis calea, iar apoi
prin cubism, arta abstracta etc.), cat si stiinta si-au cana-
lizat atentia si preocupérile spre ceea ce se afli dincolo de
aparente si de capacitatea noastra de perceptie prin simturi.
Arta exploreaza si rastoarna raporturile spatio-temporale,
revolutioneaza, dezviluie adeviruri, noi realitati, noi
perspective, dincolo de realitatea imediata ce se dovedeste
ingelatoare si insuficienta, chiar dezamagitoare prin limi-
tarea cunoasterii. Acest fenomen ne confirma afirmatia lui
Basarab Nicolescu conform céreia ,transdisciplinaritatea
este o avangarda generalizata™.

1. Basarab Nicolescu, in prefata cartii lui Petrisor Militaru, Stiinta moderna,
muza nestiuta a suprarealistilor, Bucuresti, Curtea Veche, 2012, p. 8.
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O alta caracteristicd a transdisciplinaritatii, principiul
complexitatii, ne demonstreazi ca suprarealismul reuseste
prin complexitatea sa si isi pastreze o identitate clar con-
turatd atat in unicitatea fiecarui artist, cat si in sistemul
curentului de gandire, totodata reusind sa creeze si astazi
contextul eliberator de creatie pentru o mare parte a creato-
rilor de avangarda din diversele forme de arta, chiar si dupa
o sutd de ani, Inci hranind unicitatea in unitate. Acest lucru
face din suprarealism o meta-arta.

De altfel, niciun curent artistic nu poate fi comparat
ca fecunditate, ca nivel de transdisciplinaritate si noutate,
precum si prin capacitatea de autoactualizare permanenta,
cu suprarealismul. El este cel ce confera nelimitarea crea-
tivd, inovatoare, chiar si dincolo de granitele artei, dovedind
insasi capacitatea prin care viziunea artistica poate anticipa
gandirea stiintifica. Estetica suprarealistd a generat un nou
snivel de realitate a artei si un nou nivel de receptare a aces-
teia”2. Totodata, spiritul complex si ludic afirma abordarea
congtienta a creatiei.

Creatia constienta in abordare transdisciplinara se spri-
jina pe trei piloni centrali, cel putin in acest context al
suprarealismului, la care se mai adaugid alte directii, in
specificul fiecarei viziuni.

Primul pilon este psihanaliza, prin care sunt accesate
si analizate dinamicile psihice inconstiente (proprii sau
extinse), ce implica procese de observare activa, constienti-
zare si transcendere a rezistentelor si a limitelor. Semnalele
transmise de inconstient pot fi sesizate si analizate la nivel
de ganduri, cuvinte, actiuni, ,acte ratate” si vise, dar mai
cu seamd prin formele libere de expresie vizuald precum
desenul, pictura sau teatrul. Dali si Antonin Artaud au fost
dintre cei extrem de preocupati de psihanaliza.

Al doilea pilon este stiinta, care ne ajuta s intelegem
in macro si micro modul in care functioneazi Universul si
lumea. Cel de al treilea este reprezentat de arti in sine, cea

2. Ibidem.
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care ne sustine in modul cum percepem si, respectiv, inter-
pretam totul. Luand cazuri particulare, cum e cel al lui Dali,
arta sa se imbogéateste, pe langa domenii precum psihana-
liza si mecanica cuanticd, cu abordari precum ,,misticismul
nuclear”, geometria sacra — cu origini in Cabala (Kabbalah),
ocultism, alchimie si altele. In abordarea scenografici
suprarealista, aceste domenii vin in completarea celor de
bazi, ce tin de relatia cu textul, de relationarea sistemic, de
tehnicd, de arhitectura, design de costum sau obiect etc., cu
care de asemenea Dali a cochetat.

Suprarealistii earu preocupati sa surprinda si sa exprime
non-liniaritatea spatiului si timpului, transcenderea limite-
lor géandirii liniare, a logicii clasice, descoperind aspecte ale
vastititii inconstientului, sustinand paradoxurile pe care
mecanica cuanticd le dezvaluie ca forma de manifestare a
realitatii fundamentale, pe care le amelioreaza prin princi-
piul tertului inclus.

Giorgio de Chirico, cel ce genereaza conceptul de pittura
metafistica in 1917, pentru ca apoi sa se alature suprarealis-
mului, este primul care contrazice legile fizicii newtoniene,
distorsionand spatiul, exacerbarea perspectivei dezvaluin-
du-i dimensiunea infinita si atotcuprinzétoare. Prin jocul
luminii si al umbrelor el reuseste totodata sa surprinda
atemporalitatea, anuland astfel perceptia liniara a timpului.
Toate acestea sunt sustinute prin reprezentarea oniricului,
a visului lucid ca expresie a inconstientului cercetat intr-un
proces constient.

René Magritte, un adept al teoriei relativitatii, a recu-
noscut faptul ca de Chirico este primul pictor care si-a
extins viziunea si discursul artistic dincolo de granitele
domeniului sdu. Interesant este cd el aduce in atentia
publicului aceste preocupari anterior teoriei lui Einstein,
ceea ce ne face sa concluzionam ci el se baza mai degraba
pe cunoastere metafizica si cercetarea empirica in stare de
congstienta activa si extinsa.

Aceasti sincronicitate dintre evolutia stiintifica si cea
artistica a provocat cercetdtori precum Leonard Shlain
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la o abordare mai profunda a acestui raport dintre arta si
stiinta. Nu doar ca ele se afld intr-un raport de complemen-
taritate, ci unii cercetitori sustin ci ele sunt doud jumaitati
ce creeaza intregul. Shlain, spre exemplu, sustine ca acestea
reprezinta fiecare cate o emisfera (stiinta, emisfera stanga,
iar arta, emisfera dreaptd) a creierului, de unde putem
deduce ca impreuna pot realiza sistemul mental integral
sau integralitatea sistemului de gandire. Tot el sustine ci
artistii, prin creativitatea lor, au generat idei care au inspi-
rat oamenii de stiinta si chiar au generat mari schimbari ale
lumii si ale istoriei prin faptul ca pot articula intr-un limbaj
specific (vizual) simboluri, ceea ce incd nu poate fi exprimat
in cuvinte, aspecte ce inca nu au fost conceptualizate.

Relatia dintre arta si fizica, spre exemplu, ne confera
gradul de coerentd in ceea ce priveste perceptia si intelegerea
asupra lumii in care fiintam. Orice dezechilibru in acest raport
ar avea ca efect fie rigiditate si goliciune interioara, fie haos.

Revolutia suprarealistilor, datoratd tocmai caracte-
rului lor transdisciplinar, a deschis porti catre noi forme
de perceptie si expresie artistica complexe si inovatoare,
determinand astfel, direct sau prin influentd, noile tipuri
de limbaj si raport, atat in arta plasticd, cat si in teatru.
Limbajul suprarealist incad reprezinta un mod eficient prin
care cunoasterea unificat, ca efect al transdisciplinaritatii,
poate fi accesibila publicului si spectatorilor prin interme-
diul limbajului fundamental al imaginilor.

Dupd cum am mai punctat, a exprima o complexitate
esentializatd presupune sa stidpanesti acea complexitate.
Lucrul acesta este reflectat si in abordarea suprarealista,
care presupune sa fi triit si integrat experienta simultanei-
tatii, a continuumului spatiului-timp, ce devine timp-spatiu
la nivelul Suprarealititii, ca sd 1l poti exprima coerent,
aducandu-l in atentia si intelegerea celorlalti. Doar prin
coerenta discursului vizual poate fi generatd mai departe
coerentd si in experienta spectatorului.

Plecand de la suprarealism si apoi extinzandu-ne la for-
mele spectaculare, remarcam bogatia si varietatea resurselor
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si dincolo de noile descoperiri stiintifice si cercetarea pro-
funzimilor inconstientului din psihologie. Constatam, de
asemenea, si influente din cunoasterile stravechi, din meta-
fizica si alchimie, din arta primitiva si din forme de teatru
provenite din aceste culturi/ filosofii, precum teatrul chine-
zesc, teatrul balinez sau cel japonez, care au ajuns astfel siin
constiinta creatorilor si a publicului din Occident. Si acestea
au avut un aport considerabil in extinderea viziunii si in
abordarea holistica, atat pentru suprarealisti, cat si pentru
creatorii de teatru, respectiv pentru mentalul colectiv.

Toate acestea au condus citre ,,acea scanteie emotiva”,
iluminatoare, ce ,reprezinta originea mecanismului funda-
mental din poetica suprarealistd, cunoscut sub numele de
merveilleux, care la nasterea sa era asociat cu noua viziune
despre spatiu si timp”s.

Urmeazd sia facem o incursiune, analizind viziunea
unor figuri reprezentative, din care sa extragem cateva
repere esentiale pentru demersul nostru.

M.C. Escher a reusit sa reprezinte, in lucrarea Cubul,
superpozitia cuantica, in care acelasi cub poate fi perceput
in doua moduri, din doud perspective diferite in acelasi timp
(tehnic, acest lucru se datoreaza lipsei perspectivei). Aceasta
ambiguitate paradoxala poate fi inteleasd din perspectiva
cuantica, pe care avem capacitatea mentala sa o si percepem
si sa o interpretdm astfel diferit. Tot artistul ofera alte indicii
ce pot rezolva aceasta ambiguitate, ceea ce demonstreaza
constienta actului sdu si intentia clard in experimentarea si
exersarea perceptuala — a sa si a spectatorului. Acest lucru
este valabil in fiecare dintre experimentele creative ale lui
Eschersiale suprarealistilor in general — prin integrarea expe-
rientiald a acestor cunoasteri, care apoi, intr-o abordare
transdisciplinara si interdisciplinard, dobandesc sensuri si
semnificatii multiple si autentice. Ambiguitatea asumati,
realizata in urma unui proces de esentializare, genereaza
intrebari si punti de cunoastere, evolutie si transformare prin
potentialitatea multiplelor solutii interpretative.

3. Ibidem, p. 163.
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De aceea, arta suprarealista persistd in timp si ramane o
alegere constanta pentru multi dintre artistii ce urmaresc o
abordare holistica si transdisciplinara cu finalitate integra-
toare si evolutiva — cu atat mai mult in artele spectaculare,
ce sustin astfel de experiente complexe in care spectatorii
sunt absorbiti. In acest fel, si acestia pot asimila cunoaste-
rea prin experienta directad. Suprarealistii abordeaza adesea
aceste teme ale prezentei mai multor planuri, ale convietuirii
concomitente a mai multor realititi sau a mai multor fatete
ale aceleiasi realitati in acest continuum al spatiu-timpului
sau al timpului-spatiu. Tema unirii contrariilor si principiul
universal al schimbdrii si transformirii perpetue este reali-
zat ca un firesc al ciclicititii universale.

Max Ernst a fost inspirat de imagini stiintifice contradic-
torii, ce contineau in imaginatia sa potentialul de a crea prin
intersectia lor noi perspective inedite, neconventionale. El
transforma astfel obiectivitatea stiintifica in viziune proprie,
ineditd, indiferent de modificarile pe care le propune acest
act, ca urmare a proceselor de esentializare si personalizare.

Ernst a subliniat limitarea perceptuald prin simturi in
raport cu exteriorul, insa considera ca necesara ,limitarea
voluntara” a acestora de catre artist, pentru a putea accesa
bogatia interioard, echivalenta unui nou nivel de perceptie
artistica. Acest aspect face referire la stérile de tip Alpha,
Theta si Gamma, specifice procesului creativ si transei cre-
ative, ce sustin accesul citre ,,ochiul interior”, clarviziune
si imaginatie, cdtre nivelurile profunde ale subconstien-
tului, inconstientului si chiar supraconstientului. Astfel,
el demonstreaza ca evidentele realitdtii imediate sunt
insuficiente in continut pentru o minte de artist ciutator si
cercetator al profunzimilor. Totodata, el anuleazd contra-
riile pe care le pot presupune la nivel perceptual planurile
diferite de realitate prin insusi actul artistic constient.

Ernst abordeaza metoda pe care o numim ,puzzle men-
tal” si o voi dezvolta in al doilea volum, prin care imagini
din diferite publicatii stiintifice, in cazul lui, ce par sid nu
aiba nicio legatura intre ele, vor genera impreuna o forma
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cu totul noud, cu continut si sens unice in creatia finald a
artistului, ca reprezentare a fortei personale din perspectiva
unicitatii. Aceastd metoda isi poate gasi mult sens in for-
mele non-liniare ale creatiei teatrale contemporane.

La Magritte, principalele caracteristici ale operei sale
sunt simplitatea si precizia, la care el adaugi elemente ce
submineaza ordinea initiald, generand astfel intrebari si
noi piste de intelegere potentiale, ceea ce pune sub semnul
intrebarii modul in care noi ne percepem pe noi si realitatea
din jurul nostru.

Pentru Magritte, procesul de cercetare se oglindeste in
fiecare desen si schita, nu doar in lucrarile elaborate, fie-
care reprezentand o poveste in actiune, o parte din proces.
Regdsim acest aspect si in creatia scenografica.

Totodata, acest lucru este dovada unei minti/ perceptii
active in complexitatea sa, ce tinde permanent sa relationeze
diversele planuri ale perceptiei sau ale realitatii, in sens
creativ, presupunand o permanenti interogare, ciutare si
necesitate de solutionare echilibranta.

Acest tip de prezenta si activitate mentala genereaza si
in receptor/ spectator aceeasi stare prezenta si activa a min-
tii, aceeasi stare de interogatie, precum si nevoia de cautare
si realizare a propriilor solutii.

Desi structuri non-liniare, creatiile lui Magritte contin
prin complexitatea si dinamismul lor intrinseci o ,narativi-
tate implicita”, misterioasa si magica totodati, ce fascineaza
si imerseazi spectatorul.

In acest fel, emanatia artistici a creatorului cuprinde in
extinderea sa spectatorul, fuzioneaza prin campul creatiei,
iar receptorul poate accesa sensurile pe care intregul proces
creator le contine, depasind astfel nivelul de perceptie al
formei exterioare, finale, ce reprezintd doar o carcasi a
procesului si a profunzimilor creatorului.

Teoria relativitatii este prezenta in opera lui Magritte si
a celorlalti suprarealisti. Prin jocul neconventional al pro-
portiilor in raport cu firescul si nefirescul, prin consistenta
materiei si prin aldturarea intr-un firesc si nefiresc simultan
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al elementelor ce apartin unor realitati diferite, se naste
in mod evident contradictia intr-o perceptie liniara. Toate
sunt insd ameliorate integrator prin raportul la perceptia
interioara a creatorului.

Magritte redescopera caracterul fundamental al ima-
ginii ca limbaj si inlocuieste conceptul/ cuvantul cu imagi-
natia/ simbolul —, ceea ce in teatru, desi acceptat cu greu,
devine un limbaj preponderent si convingétor datorita unor
creatori vizionari care cerceteazi noi moduri de comunicare
teatrald eficienti si profunda, incluziva, in noile forme de
expresie teatrala.

Preocuparea pentru unificarea contrariilor isi géseste
expresie si in unificarea zilei cu noaptea, realizandu-se ast-
fel acel timp-spatiu, timpul unificat al prezentului continuu,
realitatea fundamentala in care soarele si luna, lumina si
intunericul convietuiesc in simultaneitate, dincolo de iluzia
noastrd perceptuald. Regdsim acest aspect atat la Breton
(Clar de pamant, 1923), cat si la Max Ernst (Zi si noapte,
1942) sau la Magritte, in Imperiul Luminilor. Este o tema
recurenta in operele suprarealiste, exprimata in diverse
moduri si dezvoltatd mai apoi in forma cea mai pura si
evidenta de Robert Wilson, care isi extinde aria in creatia
multor artisti cu viziune holistica si totodata suprarealista.

Magritte nu isi asuméa partea de incursiune in incon-
stient, de automatisme (modele interne), prin psihanalizi,
temandu-se de ce ar putea iesi la lumind, aspect pe care
l-am dezvoltat anterior, constatand ca i-a influentat si crea-
tia. El a gésit mult mai potrivita o fugd inspre o realitate mai
ampla si iluzoriu exterioara, pe care o considera infinit mai
complexa si, implicit, mai interesanti. Ceea ce a omis insi el
este faptul ca cele doua niveluri de realitate nu se exclud, ci,
dimpotrivd, nu exista una fara cealalta. Ele au o conexiune
indestructibila, fuzionald, pani la identificare — ,precum
induntru, asa si afard”, dupa cum ne dezviluie stiintele
hermetice, taoiste sau cabalistice. In cele din urms3, sistemul
de referintd, de cunoastere este o alegere ce nu necesiti a
fi judecatd, insa respingerea sistemului ce reprezenta unul
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dintre pilonii macro-sistemului care l-a adoptat este si
motivul pentru care Magritte intrd mai apoi in conflict cu
Breton si curentul suprarealist.

El prefera sa se raporteze la procesul prezent si conti-
nuu ce include o paleta vasta de trairi, vibratii si experiente,
de iluminari (Gamma), framantari, ,dorinte”, ,placeri”,
»somnuri” si ,treziri” — un proces prin care se naste opera
de artd, disociat de un continut, de o istorie preexistenta.

La nivel teoretic, mental, el refuza sa accepte ideea cd
acest prezent este un efect al experientei trecute, o conse-
cinti a istoriei farad de care nu ar putea exista — aspect lesne
de inteles prin prisma experientelor traumatizante din
trecutul sdu, ce au generat un sistem puternic de protectie
impotriva suferintei, care insi si limiteaza, fara acceptare si
o integrare totala.

La nivelul creatiei, inconstientul iese la lumina si in
acest caz, ca intotdeauna, prin diversele teme abordate (pe
care le-am amintit deja anterior), prin cum sunt abordate
si solutionate aceste teme, ce vin cu un sens de sublimare
a acelor suferinte profunde. Un alt aspect ce confirmi
scindarea este evitarea conceptului de ,,spatiu unificator” al
diversititii obiectuale (contradictorii) din ,,cabinetul curio-
zitatilor”, in locul caracterului incluziv, fuzional, accentul
fiind pus tocmai pe spatiul ce le desparte, pe care il numeste
~spatiul interstitial dintre obiecte”. Acesta intrd in conflict
cu principiul fundamental al corespondentelor universale,
pe baza caruia se crease o teorie conform céreia niciun feno-
men natural nu poate avea loc izolat de spatiul inconjurator.

Daca suprarealistii sunt preocupati sa creeze conexiuni
ce par de multe ori imposibile, descoperindu-le pe cele
mai ascunse i mai greu accesibile, inclusiv intre obiecte
aldturate Intdmplator, Magritte rdmane subordonat nevoii
sale de control, creand fiecare obiect cu intentie si planuind
minutios ansamblul creatiei, fara a lasa loc necunoscutului
creator sa-1 surprinda. El renunta astfel in lucririle sale la
principiul discontinuitatii, ce dezvaluie prin libertate sur-
prinzitoare continuititi si coerente inedite.
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Nimic nu ne poate insi stirbi aprecierea fatd de valoarea
creatiei sale si tocmai astfel de problematici ne fac sufletul sa
vibreze in rezonanta. Putem astfel sublinia si calitatea de trig-
ger (declansator) a artei pentru propriile traume/ suferinte.

Am adus in lumina aceste aspecte pentru a pastra
coerenta demersului si, totodata, pentru a atrage atentia
asupra acestui tip de abordare in raport cu creatia, pe de o
parte, si cu asumarea responsabilititii propriilor istorii si
structuri interioare, in ceea ce priveste creatorul de teatru
si influenta pe care acesta o exercita asupra spectatorilor.

Magritte mai foloseste doud procedee pe care le regasim
in abordarea scenica, si anume trompe-['ceil-ul si principiul
ramei In rama (inramarea interioara), devenit la Brecht
yteatru in teatru”, fiind usor si generam corespondente
intre cei doi, sa descoperim conexiuni la un nivel mai extins.
Si Brecht exclude dimensiunea empatici, creand un cadru
critic, provocand publicul nu numai prin divertisment, dar
si sd gandeasca stiintific. Cateodatd, acesta ascunde iden-
titatea interpretului in spatele mastii/ machiajului, cum si
Magritte o face in creatia sa, in diverse ipostaze, precum
cea a siluetei barbatului cu melon — fie vazuta din spate, fie
reprezentatd doar ca un contur sau ascunsi dupa un mar
etc. In lucrarea Sarutul (1928), chipurile sunt chiar aco-
perite cu drapaje, care, de asemenea, par mai degraba si
separe, chiar si sufoce, decat s creeze starea conexiunii si
a uniunii prin iubire.

Ne vom apropia si mai mult de universul spectacular
abordandu-l pe Salvador Dali, ca personalitate artistica
vizionard, complexa si transdisciplinara, ce a experimentat
aproape toate domeniile de manifestare artisticd, pani la a
deveni primul artist care s-a expus pe sine.

Dali este fascinat de noile perspective asupra realita-
tii, ,noua geometrie a gandirii”, pe care fizica cuanticd o
propune, pentru ca mai tarziu (in perioada newyorkezi),
impactat de bomba atomica si de efectele nocive pe care
le poate avea dezvoltarea fizicii nucleare, lucrarile sale si
suporte o transformare — de la ceasurile in proces de topire
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continud si realitdti diferite in convietuire simultana, ca
manifestari curajoase si lucide ale inconstientului, la acele
lucrari in care subiectele sau obiectele vor fi descompuse in
multiple particule plutitoare, in suspensie.

Desi foarte conectat la noile descoperiri stiintifice, el se
bazeazd mai degraba pe o cunoastere intuitiva si imagina-
tiva decat pe un studiu stiintific aprofundat. Aceasta calitate
este foarte apreciata chiar si de contemporanii sai din lumea
stiintei, totodata prin aceasta el pastrand prospetimea apli-
cata a operei sale si crescand potentialul de transmisie si
impact asupra mai multor consumatori de arta.

Dali este fascinat de discontinuitatea si de non-linia-
ritatea materiei, dar si de structura sa nemanifestata, ceea
ce demonstreaza un proces intens de cercetare in privinta
esentei universale. El 1i recunoaste pe impresionisti ca fiind
deschizatori de drumuri, prin diviziunea luminii.

Acest principiu fizic a avut un mare impact asupra ope-
rei multor artisti. Dintre acestia, as dori sa il mentionam
pe Picasso, prin relevanta abordarii sale in contextul de-
mersului nostru. Acesta abordeaza teoria discontinuitatii
materiei cu un sens ,reintegrativ al realitatii”, prin esen-
tializare si personalizare. Fragmentarea din lucrarile sale
pastreaza astfel unicitatea prin caracterul figurativ al ele-
mentelor componente, integrate intr-o realitate mai ampla,
pe care o reprezinta.

Cu alte cuvinte, chiar daca la nivel micro sistemul nos-
tru are caracteristicile si consistenta materiei universale, a
macro-realitatii, ne pastram unicitatea conform principiu-
lui unicitatii in Unitate.

Dali considera cd aceastd abordare a complexitatii pe
care suprarealismul o propune necesita a fi sustinutd de
capacititi de geniu, talent si abilitati consistente ce tin de
tehnica de reprezentare — precum desenul, pictura, scrisul,
modelajul etc. —, abilitdti imperios necesare si pentru pro-
cesul de asimilare, de integrare a informatiilor subtile si
complexe de citre artist, nu doar cu valoare estetica. Totusi,
prin reprezentare, artistul isi face vizibild cunoasterea,
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generand si un impact considerabil asupra publicului,
tocmai prin amprenta sa puternicd si convingitoare din
experientele interne, pe care o produce si forta de inclu-
ziune pe care opera o contine — mai cu seama in formele 3D,
spectaculare, prin care se exprima artistul scenograf.

Dali urmareste atat unitatea interioara cu ,divinitatea pro-
prie”, cat si integrarea in macro-realitate prin prezenta supra-
realitatii in tot si toate, unind pana si fenomenele paradoxale.

Daci in prima etapa (cea suprarealistd) Dali era fascinat
sa creeze ,conografia lumii interioare”, inspirat de lumea
inconstienta pe care Freud o propunea spre cercetare, desi
nu a abandonat aceasta directie a psihologiei, pe parcurs ce
descoperea mai mult din noile revelatii ale fizicii, a fost tot
mai fascinat si dea forme acestei complexititi, care 1i hrinea
imaginatia si setea de cunoastere si care, de altfel, s-a extins
asupra intregii miscari (Manifestul anti-materiei, 1959).
Astfel, teme precum super-pozitia cuantica, in care particula
poate experimenta doud stari diferite in acelasi timp, sau
puterea atentiei focalizate a observatorului de a face ca un
obiect si existe intr-o formi specifici devin predilecte. In cele
din urma, Dali percepe psihologia ca reprezentand compor-
tamentul uman in raport cu aceasta realitate fundamentala,
pe care fizica cuantica o reveleaza. Aceasta devine o cale de
extindere a perceptiei, a constientei si constiintei, depasind
limitele realittii evidente, iar impletirea celor doud cunoas-
teri conduce citre implinirea prin cunoastere unificata.

Acest adevir dovedeste necesitatea abordarii lor fuzio-
nale intr-un demers complet, ce are ca preocupare, scop
si finalitate omul si intelegerea vietii, cum este cu atat mai
mult cazul in situatia demersului artistic teatral.

Tatd cum putem sesiza cd, asa cum a constatat si Irina
Mavrodin, avem de a face cu ,,0 fertilizare fara precedent a
actului creator care, prin suprarealism, se deschide in toate
si spre toate sensurile™, ceea ce conduce cétre paradigma

4. Irina Mavrodin, ,Viata conceptelor: dadaism, suprarealism (I1)”, Con-
vorbirt literare, nr. 11, noiembrie 2004, p. 18.
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pe care o sustinem, de unitate a cunoasterii prin creatie
constienta si responsabila.

Dali este un maestru al tehnicii asocierilor de idei
(preluata de suprarealisti de la Pierre Reverdy si folosita cu
predilectie), ce poate fi considerata expresia pura a creativi-
tatii. Astfel, creatia are cu atat mai multi forta evocatoare,
de impact, pe mai multe planuri (emotional, mental si spi-
ritual), cu cat conexiunile sunt realizate intre realitdti mai
indepartate, reusind totodatid sd genereze o coerentd justi
siinedita. Chiar daca sustin si pastreazi caracterul spontan,
involuntar, de impuls inconstient, ulterior ele suporta inter-
ventii rationale, necesare de altfel in realizarea sensului, a
semnificatiei finale ale creatiei — ceea ce o distinge de deli-
rul nevrotic, cu care suprarealistii, si In mod special Dali,
cocheteaza ca intr-un mers pe sarmd, asumandu-si astfel
riscul si curajul pe care demersul creativ il presupune.

Nu intamplator, metoda pe care constient a creat-o Dali
ca fiind una ,spontani, de cunoastere irationala, bazata pe
obiectivitate critica si sistemica a asociatiilor si interpreta-
rilor delirante” este numita ,paranoia critici”. Ceea ce el
numeste ,paranoia” este o constructie logica cu sens crea-
tor, care nu se confunda cu cea din istorie sau cu delirul. De
fapt, ea face referire la ceea ce eu am numit transa creativd.
Aceasta il sustine in ambitia sa de cunoastere a irationalului
si a invizibilului, pentru de a-1 aduce astfel in lumina con-
stiintei proprii si a celei colective. Totodata, el vizeaza si o
extindere a perceptiei, fapt confirmat prin metamorfozele
sale perceptuale. Prin toate provocarile la care recurge, prin
care acceseaza diversele planuri de perceptie si intelegere
ale publicului, Dali deschide multiple porti de abordare cre-
ativa cu efect transformator, reprezentand o sursi inepui-
zabild de inspiratie pentru creatorii oricarei forme de arta,
si mai cu seama pentru cei in raport direct cu spectatorul,
cum este teatrul.

In 1939, Dali isi incepe si experienta teatrald, realizind
prima scenografie pentru Balets Russes, cu Bacanala
(Bacchanalia — Venusberg), pentru care a scris si libretul,
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pe muzica lui Richard Wagner, la Metropolitan Opera din
New York, in coregrafia lui Leonide Massine.

Desi initial 1-a avut ca mentor pe Picasso, ulterior s-a
creat un raport concurential si contradictoriu intre marii
artisti. Ceea ce a reusit si restabileasca o conexiune intre cei
doi a fost scenografia spectacolului Le Tricorne de Manuel
de Falla, chiar daca la 30 de ani distanta.

Picasso a creat decorul, costumele, machiajul si chiar a
creat noi personaje, pentru care Falla a mai scris muzica,
determinat de creatiile lui, pentru spectacolul care a avut
premiera in 1920, la Paris, si in 1921, la Madrid. Astfel,
prelungirea timpului prin muzica crea ragazul spectatorilor
de a admira in voie fundalul pictat de catre artist. Picasso
mai crease scenografia si pentru Parade, in 1917, primul
spectacol al celor de 1a Ballets Russes, pentru care libretul a
fost scris de Jean Cocteau, pe muzica lui Erik Satie.

Revenind la Dali, dupa succesul rdsunitor al primei
variante de spectacol, care a avut si valoarea celebrarii
finalului de razboi prin bucuria artei, s-a dorit o reiterare
a acestui succes si in America, dupa cel de Al Doilea Razboi
Mondial. Astfel, Dali, aldturi de colaboratorii sdi, coregra-
ful L. Massine, de Falla si Ballets Russes de Monte Carlo,
realizeaza in maniera sa si totodata intr-un specific spaniol
decorul si costumele pentru productia din 1948-49, care
la sugestia lui a primit si o a doua varianta de nume, The
Miller’s Sacks (Sacii morarulut). Si publicul roméanesc a
beneficiat de lucririle celor doi artisti — atat de spectacole,
cat si de creatiile ulterioare pe tema Le Tricorne — in cadrul
expozitiei organizate de Art Safari, bazatd in principal
pe colectia lui Manuel de Falla, ce a fost curatoriata de
Oscar Carrascosa.

Dali a mai realizat in acea perioadi si scenografia pentru
spectacolul Don Juan Tenorio, in regia lui Huberto Perez de
la Ossa, in 1950.

Anterior, a mai realizat Tristan si Isolda (1944), cu
Leonide Massine, si Labyrinth (1941), la care, ca si la Bac-
chanale, a scris si libretul.
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De asemenea, el a fost implicat si in spectacolul lui Peter
Brook, Salomé, in 1949, iar 1953 a realizat The Harversters,
un frumos proiect in coregrafia lui Serge Lifar.

In 1961, Dali si-a incheiat experienta cu lumea baletului
colaborand cu Maurice Bejart pentru spectacolul Galla,
la Venetia.

Putem remarca aceeasi oscilatie dintre planurile de
realitate — teluric, oniric, cuantic si mistic — in toate formele
de expresie pe care alegea si le experimenteze. Tocmai prin
complexitatea si ambiguitatea rezultate in urma acestei
fuziuni, el reuseste sa fascineze si s imerseze, generand o
mare putere de absorbtie a spectatorului.

Casa sa muzeu de la Figueras este conceputa ca un orga-
nism dezvoltat prin viscere, afect si mental — planuri ce repre-
zinta cele trei structuri ale transcreierului —, o realitate unica ce
include multe alte realitati, o structura sistemica de instalatie
imersiva, in cele din urma. De aceea, ea are capacitatea unui
ansamblu spectacular, a unui univers imersiv si incluziv, in
ciuda unicititii sale, ce a generat reale salturi cuantice in con-
stiinta spectatorului, odata ce acesta isi abandoneaza propria
realitate, lasdndu-se absorbit de emanatia daliniana. Acelasi
fenomen se manifesta si in cazul Expozitiei retrospective Dali
de la centrul Georges Pompidou, inci de la intrarea prin sasul
in forma de ou, continuand incursiunea prin tot universul
fiintei si prin inima artistului, pentru a se finaliza in ,creierul”
acestuia. Un flux ascendent, evolutiv, intre personalizare si
esentializare, intre subconstient si camp cuantic unificator,
Dali si-a expus calea cunoasterii si a devenirii sale, oferind-o
oamenilor intr-o abordare specifica, imersiva, trezind astfel
potentialuri de cunoastere si in spectator.

Fascinat de lumea filmului, Dali colaboreazi cu Luis
Bufiuel pentru filmul Cainele andaluz si Varsta de aur,
cu Alfred Hitchcock la Spellbound (Fascinatie) si cu Walt
Disney la doua proiecte care insa nu s-au finalizat niciodata.

Dali este totodata primul artist care se expune pe sine,
se vulnerabilizeaza, chiar dacd intr-un mod ce poate a si
atras acuzatii de exhibitionism, narcisism sau megalomanie,
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creand ceea ce se vor numi happening-uri si performance
art, care au ramas filmate si au fost expuse in lumea sa
teatral-expozitionala.

Astfel, putem face treptat trecerea citre formele de arti
teatrala incepand cu primul ,import” din lumea artei, insta-
latia si respectiv teatrul-instalatie, initiate tot de curentul
suprarealist in prima faza si care sunt amplu reprezentate in
creatia daliniana si extinse in expresia suprarealista.

Dali este totodata in acord cu artistul polivalent si
regizorul suprarealist Antonin Artaud, prin necesitatea
distantarii fata de realitatea imediatd, pentru a putea accesa
slogica fantastici, interioara si spirituald” a imaginii filmice,
a carei spiritualitate o declari ca fiind incontestabila.

In teatru, suprarealistii elibereazi scena de rigorile
oricaror reguli prestabilite, pentru a o transforma intr-un
univers al nelimitarii imaginative, prin intermediul conven-
tiilor declarate.

Ei isi manifesta fanteziile suprarealiste cu precadere
in teatrul ,Alfred Jarry”, fondat de Artaud, preocupati sa
aduca in scena ,ilogicul” sau logica atipicd, prin care elogi-
aza imaginatia si nebunia.

Conceptul cheie este ,folosirea rationala a neverosimi-
lului” — ,,dramaturgia alegorica”s.

Non-liniaritatea narativa a actiunii scenice este carac-
teristica noii dramaturgii propuse. Prin juxtapunerea celor
mai diverse medii si planuri ale realitatii, se realizeaza o
apropiere de universul filmului printr-o structura filmica a
teatrului. Visul devine insasi drama — acel vis lucid experi-
mentat intens, real, contrar starii de visare simboliste.

Un alt profet al regiei si teatrului din contemporane-
itate, o altd figura a complexitatii transdisciplinare ce s-a
extins in multiple arii de expresie, fiind regizor, scenograf,
grafician, actor, dramaturg, poet si scriitor, in orientarea sa
spre o unificarea cunoasterii, a fost Antonin Artaud.

5. Marie-Claude Hubert, Marile teorii ale teatrului, traducere de Doina
Nicoleta Mitroiu, Iasi, Institutul European, 2011, pp. 249-251.
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Artaud, prin ,teatrul cruzimi”, face apel la ,limbajul
teatral pur”, la experienta de dincolo de cuvant, inspirat de
puritatea metafizicd exprimata in spectacolele balineze.

Prin conceptul de ,teatru ciuma”, Artaud incearca sa
explice cd, asemeni unei boli, teatrul este o expresie a zbu-
ciumului interior, a mediului psiho-emotional intern care,
intr-o abordare holisticd, necesitd cunoastere pentru a fi
inteles (ca mesaj), integrat si, respectiv, solutionat.

Cunoscand si controland sistemul energetic al corpului ca
mediu de manifestare si, prin analogie, sistemul spectacular
(reprezentat si prin dinamicile emotionale, prin preaplinul
interior), Artaud sustine ca astfel are capacitatea de a induce
spectatorului o stare de ,transa magica” — ceea ce noi putem
asocia cu inducerea lucida a transei creative prin creatie
congtienta, realizand astfel Uniunea intra- si interumana si,
prin extindere, cea universala — Unitatea cunoasterii.

Creatorul suprarealist considera ci arta nu este doar o
reprezentare imitativi a realitatii imediate, a vietii, ci ,,viata
este imitarea unui principiu transcendent cu care arta ne
repune in legatura”s.

Artaud viseaza la un spatiu spectacular in care specta-
torul si fie in mijlocul actiunii scenice, astfel incat sa aiba
o experientd perceptuald completd, sferica, perspectiva ce
a inspirat in abordari ulterioare creatori precum Adriane
Mnouchkine sau alti artisti similari care se exprima prin
formele imersive contemporane.

»Miscarea Panique”, de sorginte suprarealista, a pornit
tot de la Artaud si pare sa cuprinda intreaga complexitate
experimentald a preocupérilor gruparii suprarealiste. Tot
de la Artaud pleaci si ideea de teatru de improvizatie, ca
mod de a schimba lumea prin a trdi si a actiona in prezent,
preluat in contemporaneitate de Mnouchkine sau de Julian
Beck si al sau Living Theatre.

yPoezia limbajului” este astfel inlocuita de Artaud cu
o poezie spatiald, ,0 poezie pentru simturi”, posibild doar

6. Apud ibidem, p. 264.
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prin prezenta activa, care tine de un limbaj vizual, de un
,limbaj al semnelor”, cum il numeste el’.

Am putea conchide prin faptul ca Artaud si suprarea-
lismul promoveaza nelimitarea prin unificarea cunoasterii,
prin esentializare, ceea ce determina unificarea spatio-tem-
porald infinitad in desfigurarea continua a prezentului prin
miscare multidimensionala. Astfel, spatiul spectacular este
unic, in el toate exista si se pot manifesta, iar costumele
nu pot fi reduse la o realitate limitata, purtand aceeasi
amprenti a universalititii si, totodats, a ancestralului. in
acest context, sigur cd imaginea devine principalul mijloc
de expresie, singurul mijloc ce poate cuprinde intreaga
complexitate pe care suprarealistii 1si propun si o capteze si
sd o evoce in maniera imersiva specifici. In fapt, doar prin
experienta totald spectatorul poate percepe si integra noi
forme de realitate nefamiliare, ce afirma o logica atipica fata
de experienta lui anterioara.

Artaud considera ca, in starea de declin in care se afla
societatea, metafizica e necesar sa ne patrunda in spirit prin
toti porii, un context pe care numai arta il poate genera, ca
forma dezirabila de a experimenta cunoasterea sau ceea ce
el numeste ,teatrul cruzimii”. Ca alternativa a stirii tran-
scendente de viatd, oamenii vor cduta transformarea, mai
mult sau mai putin (in)constient, in suferinta, in conflicte,
in moduri distructive ce creeaza iluzia eliberarii sau in haos.

Artaud considerd cd, in lipsa imaginii, adica a imagina-
tiei, teatrul bazat pe cuvant devine doar un ,imens proces
verbal psihologic de constatare™. E o perspectiva ce pare a fi
acceptata si integratd, iar acest lucru poate fi confirmat prin
orientarea ulterioara a creatorilor catre un teatru de imagine.
Teatrul cruzimii trimite la a merge pana la capat in desco-
perirea si uzitarea mijloacelor prin care sensibilitatea si fie
trezitd si experimentata total, prin imersiune si fuziune cu

7. Antonin Artaud, Teatrul si dublul sau urmat de Teatrul lui Seraphin si
de alte texte despre teatru, traducere de Voichita Sasu si Diana Tihu-Suciu,
Bucuresti, Tracus Arte, 2018, pp. 42-43.

8. Ibidem, p. 194.
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fortele de actiune ale spatiului spectacular: ,Vreau si ating,
marturiseste el, dincolo de bine si rau, acea notiune de viata
universali care comunici atata fortd Misterelor din Eleusis™.

In intreaga complexitate a viziunii sale, Artaud giseste
o rezonanta cu totul speciala cu Balthus, cu care colaboreaza
ca scenograf.

Ghidat de cunoasterile ancestrale de care este atras,
Artaud isi propune ca scop necesar atingerea tuturor nive-
lurilor fiintei — corp, suflet/ emotie si spirit/ minte —, printr-
un ,teatru integral”.

El descopera capacitatile transformatoare ale teatrului,
intr-o forma de ,teatru alchimic”. In mod evident, forma pe
care o propune este aceea de teatru cunoastere. De altfel, el
considera ca ,teatrul este in realitate geneza creatiei™°.

Viziunea lui Artaud este in perfectd rezonanti cu cea a
lucririi prezente si, mai mult decat atat, ea reprezinta un
puternic declansator si, respectiv, o influenta covarsitoare
asupra formelor de expresie spectaculara viitoare, ale con-
temporaneititii noastre, ce urmeaza sa le prezint.

2. Creatia colectiva — generatoare a noilor
forme spectaculare. Teatrul instalatie/
instalatia teatrala

Vom reveni la spatiul spectacular contemporan, pentru
a intelege aplicabilitatea si necesitatea teoriilor sustinute
anterior, precum si necesitatea acestei abordiri holistice,
experientiale si integratoare in cadrul domeniului artelor
spectacolului si, in mod expres, al scenografiei.

Instalatia in artd se referd la o forma de expresie
artistica care implica crearea unui mediu sau a unui spatiu
tridimensional intr-o galerie, muzeu sau intr-un loc public,
care 1mbind fuzional mai multe medii, mai multe ele-
mente aparent distincte, dar care, legate prin esentd, doar

9. Ibidem, p. 209.
10. Ibidem, p. 271.
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impreuna pot comunica mesajul integral. Este o forma de
artd contemporana care se diferentiaza de arta traditionala
prin faptul ci nu se limiteaza la o lucrare staticd, ci implica
spectatorul intr-o experienta interactiva si imersiva. Opera
de arta suportd o transmutatie de la un ,cadru pictural”,
bidimensional, la un cadru tridimensional, incluziv, care
absoarbe spectatorul, pentru care opera devine o experienta.

Spectatorul poate fi implicat prin incursiunea si cerce-
tarea indeaproape a mediului, fiind surprins permanent de
ceea ce descopera pe parcurs, sau poate fi solicitat sa actio-
neze in asa masura incat experienta sa devina happening.
Instalatia poate presupune astfel o stimulare complexa,
multisenzoriala.

Instalatia are o calitate sistemica. Astfel, fiecare parte
si element contine esenta, mesajul intregului, iar intregul
cuprinde semnificatia fiecarei parti. Acest lucru 1i confera
integralitatea, care reprezinta mai mult decat suma partilor.
Acest aspect este sustinut si de Clair Bishop: ,,Arta instalati-
ilor creeaza o situatie in care privitorul intra efectiv si insista
ca aceastd experientd si fie vazuta ca un intreg singular™.

Arta instalatiei genereaza o schimbare consistenta de
raport, de la perceptia vizuald a formelor din exterior la
o perceptie extinsa si complexd, prin care experimentam
formele dinduntrul lor, inlesnindu-ne accesul citre o in-
telegere mai profundd a esentei acestora, prin rezonanti
congtientizand aspecte ale propriei esente.

Putem considerainstalatia o ,experienti holistica”, dupa
cum au exprimat-o suprarealistii, care au realizat o prima
forma de arta astfel exprimata, cu ocazia Expozitiei Interna-
tionale a Suprarealistilor in 1938, la Galeria de Arte Fru-
moase din Paris. Remarcam astfel o sincronizare dintre arta
si teatru in privinta spatializarii.

Dupa alte tatonari ale acestui tip de experient artistica,
din 1958, Allan Kaprow autentifica acest stil prin lucrarile
sale, in care a inlocuit pictura cu ,crearea evenimentului

11. Clair Bishop, Installation Art, Londra, Tate, 2005, p. 6.
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pictural”. Aceluiasi artist prolific 1i datoram si conceptele de
teatru ambiental si happening, ele fiind forme de expresie
artistica spatiala interactiva ce pot interfera pana la fuziune
totald si forme conexe genului numit performance art.
Instalatia isi pastreaza totusi identitatea personala.

Acest mod spatial de expresie si de interactiune directi
in timp si spatiu cu spectatorul va fi curand transferat si
adoptat in teatru, care de asemenea experimenta o tatonare
a schimbadrii de raport fata de spectator, prin excluderea
barierelor spatiale pe care scena le impune. Terenul a fost
pregatit de Richard Wagner, cu conceptul lui de opera de
artd totald (Gesamtkunstwerk), ce presupunea o fuziune
interdisciplinara a artelor, printr-un proces de creatie colec-
tiv, cu scopul de a cuprinde in totalitate publicul si a-1
imersa in ansamblul spectacular. Acesta este si punctul de
contingenta dintre teatru si instalatia de artd, prin aceasti
structura sistemicd complexa si multisenzoriala.

Instalatia teatrald devine astfel o forma de exprimare
artistica hibrida, care combini elemente ale instalatiilor
din arti cu elemente specifice teatrului. Intr-o instalatie
teatrala, spatiul este conceput si configurat pentru a crea o
experienta scenicd interactiva si imersiva pentru spectatori,
integrat in conceptul general al spectacolului.

Spre deosebire de un spectacol traditional de teatru, in
care actiunea se desfasoara pe o scena, o instalatie teatrala
implica adesea intregul spatiu al unei sali sau chiar al unui
loc public. Spectatorii sunt invitati sd exploreze spatiul si sd
interactioneze cu elementele scenografice, cu obiectele, cu
instalatiile multimedia sau cu actorii din cadrul instalatiei.

O instalatie teatrald poate utiliza elemente de teatru fizic,
dans, muzica, video-proiectii, lumini sau sunete pentru a crea
acea experienta teatrald complexa si multisenzoriala. Aceste
instalatii pot avea un caracter performativ sau pot fi mai putin
orientate spre actiunea in sine, concentrandu-se mai mult pe
starea, atmosfera sau mesajul pe care doresc sa 1l transmita.

Ele pot aborda o gama larga de teme si pot implica
participarea activd a spectatorilor, care sunt invitati sa
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interactioneze cu actorii, sd exploreze spatiul sau chiar sa-si
creeze propriile narative in cadrul instalatiei.

Termenul de ,instalatie teatrald” poate fi folosit in mod
diferit de creatori, iar astfel de proiecte pot varia in functie
de viziunea si conceptul specific al fiecarui artist sau al echi-
pei spectacolului. Vom aduce in atentie cateva exemple de
instalatii teatrale care au fost realizate de artisti si companii
de teatru in diferite contexte si perioade.

The Encounter — Creatia regizorului britanic Simon
McBurney si a companiei de teatru Complicité. Aceasta
instalatie teatrala exploreaza povestea jurnalistului Loren
Mclntyre si calatoria sa in adancul padurii tropicale din
Amazon. Spectatorii poarta casti audio, permitandu-
le sa experimenteze o experientd auditiva autentica si
imersiva.

Sleep No More — Una dintre productiile de acest gen
care a cunoscut un succes fird precedent, prin experienta
totala pe care o genereaza in spectator. E o instalatie teatrala
interactiva realizatd de compania de teatru Punchdrunk,
in 2011 si co-regizatd de Felix Barrett si Maxine Doyle
(care e si coregraf al spectacolului). Inspirata de piesa lui
Shakespeare Macbeth, instalatia are loc intr-un hotel fic-
tional, presupus reabilitat (intr-un depozit vechi) din New
York, numit Hotel McKittrick, unde spectatorii pot explora
peste 100 de camere si sd se plimbe liber prin scenografie,
sa caute prin toate sertarele si toate spatiile pe care le ofera
decorul, descoperind si experimentand multisenzorial trairi
extraordinare si tulburatoare. Ei sunt invitati sa urmareasca
actorii si sa descopere povestea intr-o maniera non-liniara.

Tree — O colaborare intre regizorul Kwame Kwei-Armah
si compozitorul si cantaretul sud-african Ladysmith Black
Mambazo. Aceastd instalatie teatrald combina teatrul,
muzica si dansul pentru a explora povestea unui tanar care
caliatoreste in Africa de Sud pentru a descoperi radacinile
familiei sale. Spectatorii sunt invitati sd se plimbe prin spa-
tiul scenic si sd se implice in poveste, ficand la nivel profund
o incursiune in propria esentd, catre propriile radacini.
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Theatrum Mundi — Un proiect international de instalatii
teatrale initiat de regizorul Romeo Castellucci. Aceasti serie
de instalatii exploreazi tema teatrului ca loc de intalnire
intre diferite culturi si discipline artistice. Fiecare instalatie
reprezinta o interpretare unica si provocatoare a teatrului si
a relatiei sale cu lumea inconjuritoare.

Si Katie Mitchell a creat si regizat diverse instalatii tea-
tralein cariera sa. Aceste instalatii teatrale sunt caracterizate
prin abordarea inovatoare si utilizarea tehnologiei in sceno-
grafie si in jocul scenic. Un exemplu notabil al unei instalatii
teatrale create de Katie Mitchell este The Forbidden Zone
(Zona interzisa), la Salzburg. Aceasta instalatie teatrala de
tip live cinema a fost o adaptare a filmului mut omonim
din anul 1929 si a fost reprezentata intr-un spatiu amplu,
unde publicul putea explora diferite camere si sectiuni
ale instalatiei. Utilizarea proiectiilor video si a efectelor
de sunet a creat o experientd imersiva si cinematici, ca
in multe dintre spectacolele sale, bazatd pe principiul lui
Vsevolod Meyerhold, de ,cineficare” a spectacolului teatral,
cu scopul unui impact mai puternic, pentru spectatorii care
interactionau imersiv, multisenzorial, cu spatiul instalatiei.

Five Truths — Prin aceasta instalatie teatrala, Mitchell
prezintd nebunia si moartea Opheliei din perspective dife-
rite, ale unor regizori esentiali ai teatrului secolului XX:
Konstantin Stanislavski, Antonin Artaud, Bertolt Brecht si
Peter Brook.

Reisende auf einem Bein — Aceasti instalatie teatrali
a fost realizatd la Deutsches Schauspeilhaus, in Hamburg,
in 2015. Instalatia a implicat crearea unui spatiu labirin-
tic, in care spectatorii puteau explora diferite zone si sa
urmareasca fragmente ale piesei Reisende auf einem Bein
(Calator pe un picior) de Herta Miiller.

In general, instalatiile teatrale create de Katie Mitchell isi
propun sa extinda limitele teatrului conventional si sa ofere
spectatorilor o experienta teatrald imersiva si inovatoare.
Aceste instalatii integreaza tehnologia, spatiul si elementele
multimedia pentru a crea un dialog provocator intre public
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si mediul spectacular, punand accentul pe experienta
intensa si participarea activa a spectatorilor. Mitchell este
preocupata si experimenteze incursiuni in triirile adanci
ale personajelor, apeland la principiul simultaneitatii intre
medii si planuri de reprezentare diferite (live cinema). Prin
aceastd abordare, ea ,1i tine pe actori in alerta, ei continua
astfel sa traiasca”, de fapt obligandu-i la o prezenta hiperac-
tiva si pe actori, si pe spectatori.

1l vom aminti aici si pe cel ce e denumit si ,alchimistul
teatrului vizual modern”, Robert Lepage. Acesta considera
ca raportul spiritualizat, pe verticala, al teatrului clasic e
necesar si fie adaptat noilor cerinte ale lumii contemporane
si modului de perceptie actual, ,non-liniar”, printr-un raport
~pe orizontald”, ceea ce implicd o conectivitate sporitd si
poate firealizata prin limbaj vizual si experienta fizica, forme
ale limbajului fundamental, non-verbal. Robert Lepage este
un artist teatral total, ce creeazi spectacole totale, inovatoare
si avansate tehnologic. El combina intr-un mod spectaculos
teatrul fizic de inaltd performanta cu formele multimedia,
cu mecanisme si masinarii, cu lumini si cu tehnologie. Vom
aminti cateva exemple de instalatii teatrale create de Robert
Lepage, desi selectia poate fi dificila.

The Seven Streams of the River Ota a fost creatd in
2003, la Schaubiihne, Berlin si este considerata una dintre
cele mai semnificative lucrari ale lui Lepage. Instalatia a
combinat diferite medii, precum teatrul, filmul si artele
vizuale, pentru a explora tema razboiului si a traumei
colective. Spectatorii au fost invitati s exploreze mai multe
spatii si s urmareasca povestea din mai multe perspective.
Lepage este preocupat si experimenteze modalititi mul-
tiple de limbaj dincolo de cuvinte, limbajul in sine fiind o
tema predilectd a regizorului.

El exploreaza aceasta tema (a limbajului) in mod special
in Lipsynch. Aceastd instalatie teatrald monumentala, creata
in 2007, a abordat tema vorbirii si a vocii umane. Instalatia a
implicat un ansamblu mare de actori si o poveste complexa,
care a fost prezentata in mai multe spatii scenice conectate
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intre ele. Lepage a integrat tehnologia video si proiectiile
in instalatie pentru a explora legaturile dintre identitate,
limbaj si comunicare. Unul dintre aspectele remarcabile ale
spectacolului-instalatie Lipsynch este abordarea sa multi-
disciplinara. Instalatia integreaza teatrul, dansul, muzica,
proiectiile video si tehnologia avansata pentru a crea
o experientd teatrald complexd, imersivd si cu impact
puternic. Fiecare act al instalatiei exploreaza o perspectiva
diferitd asupra vocii umane si a impactului sdu asupra
vietii personajelor.

Ma voi opri la doar aceste citeva exemple, lumea insta-
latiilor teatrale fiind in continud expansiune, cu diferite
proiecte si concepte care apar in diverse contexte culturale.
Fiecare instalatie teatrala ofera o experientd unica si ino-
vatoare, prin diversitatea si fuziunea formelor de expresie
artistica, pentru a crea experiente memorabile, transforma-
toare pentru spectatori si pentru creatori totodata. Acest tip
de abordare preponderent vizuald, pluridirectionald, non-li-
niar, interactiva si multi-senzoriald deschide perspectivele
noilor forme de experienta teatrald, genereazd libertate
de creatie si de experiment in raport cu nevoile reale ale
spectatorului contemporan. Tumultul vietii actuale, exce-
sul de stimuli si de informatie permanentizeaza starea de
stres, de surescitare si totodata genereaza alienare si lipsa
de sens. Ca raspuns la aceasta realitate, creatorii de teatru
vin cétre spectator cu solutii teatrale permanent actualizate,
tot mai incluzive, pana ce spectatorul insusi devine centrul
de atentie al creatiei teatrale si co-creator. In acest context
se stabilesc conexiuni reale, iar experientele devin totale
si transformatoare.

Bernard Dort sarbitoreste prin noua reforma pe care
sinstalatia-spectacol” o aduce prin castigarea libertatii fata
de text, fatd de autoritatea tutelard, de multe ori tiranica si
distructiva a regizorului. Spatiul spectacular este un mediu
care isi comunica propriul mesaj, propria poveste, antre-
nand spectatorii intr-un proces nemediat, intr-o experienta
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declansatoare a stirii de prezenta, de constienta activa si,
implicit, de cunoastere reala si autocunoastere.

Pentru a aborda acest subiect, vom incepe prin a defini
termenul de ,imersie”. Imersia este o stare sau experienti
in care o persoani este complet absorbita si implicata
intr-un mediu sau o activitate intr-un mod intens si cap-
tivant. Este o senzatie de a fi ,inghitit” de ceea ce faci sau
experimentezi, pierzandu-ti partial sau complet legitura cu
lumea exterioara.

Termenul de imersie provine din zona tehnologiei si a
divertismentului digital, in special cu trimitere la jocurile
video si realitatea virtuald (RV). In acest context, imersia
implicd crearea unei experiente virtuale captivante care
permite utilizatorului sa se simtd complet absorbit in
lumea virtuald, ignorand sau uitand temporar mediul
real inconjurétor.

Tehnologia RV, de exemplu, foloseste ochelari sau casti
speciale pentru a oferi utilizatorului o perspectiva virtuala
si a simula un mediu inconjurator tridimensional. Aceasta
poate crea senzatia ci utilizatorul este prezent fizic in lumea
virtuald, cu ajutorul efectelor vizuale si auditive realiste si
a interactivitatii.

Cu toate acestea, imersia nu se limiteazad doar la teh-
nologie. Ea poate fi experimentata si prin implicarea intr-o
activitate artistica ce solicitd intreaga ta atentie. Pentru ci
se plia perfect pe preocuparile creatorilor de arta si mai
cu seama de teatru, la inceputul anilor 2000 a patruns in
lumea spectacolului, iar in 2004 a fost adoptat termenul de
steatru imersiv” pentru a denumi aceasta tendinta a noului
val de creatori.

Aceastd directie este relevanta pentru lucrarea noastra,
deoarece transformirile sunt in mare parte in raport cu
spatiul scenic care devine, impreuni cu spectatorul, centrul
constelatiei spectaculare. Paradoxal, desi termenul provine

12. Steven Connor, Cultura postmodernd, traducere de Mihaela Oniga,
Bucuresti, Meridiane, 1999, p. 186.
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din zona IT, in teatru si-a gésit sensul tocmai in reactia fata
de excesul de tehnologie si multimedia care deja sufocau
esenta teatrala si calitatea umana, relationala si conectiva a
lui, asa ca aceasta devine o expresie a intoarcerii la aceasta
esentd printr-o experienta totala, conectiv-integratoare.

Termenul este recent, insa semnificatia acestuia si, mai
mult, preocupadrile artistice pe care le reprezinta ne indica
un fir istoric mai lung. Pentru o contextualizare mai clara,
va propun sa-l cercetam pentru a ne stabili niste repere.
Vom realiza ca aceste repere reprezinta momente-cheie in
procesul de reformare teatrala si ca spatiul scenic este cel ce
genereazi diferentele de raport si, respectiv, dintre paradig-
mele teatrale, in sensul imersarii spectatorului. De aceea, cel
mai adesea un scenograf, un regizor-scenograf sau un artist
vizual este ,visdtorul”, vizionarul generator de schimbare,
dintr-o nevoie a libertitii expresiei, de extindere incluziva,
de conectare 1n intreg ca sistem unitar si de afirmare a exis-
tentei in acelasi spatiu, in definitiv, aspecte pe care un artist
cu o perceptie vizuald extinsi le poate cuprinde mult mai
usor si le resimte ca pe o necesitate.

Primul pas al aducerii omului cétre om a fost teoretizat
de Adolphe Appia, prin afirmarea tridimensionalitétii, a
libertatii spatiale in miscare, amplificate de prezenta luminii,
care totodata focalizeaza atentia, deci si energia. El nota: ,,Cu
0 mana, actorul domina textul, cu cealalta tine manunchi
artele spatiului, apoi, unindu-si cele doud maini, el creeaza
prin miscare opera de artd integrald™s. El considera in
acelasi timp ca decorurile pictate ,restrictioneaza” misca-
rea ca flux integrator. De asemenea, el cerceteaza raportul
dintre corpul viu si spatiu, care la randul lui devine viu prin
opozitia acestor structuri — a formei naturale, organice, cu
formele rigide, artificiale, ale spatiului, si tocmai prin acest
raport nemijlocit al contrastelor poate genera experienta.
In acelasi timp, dacd asupra limitirii corpului nu putem

13. Adolphe Appia, Opera de arta vie, traducere de Elena Dragusin
Popescu, Bucuresti, Unitext, 2000, p. 16.
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interveni, libertatea ne revine in alegerea limitelor spatiului.
Prin cucerirea si manipularea timpului si a spatiului putem
crea un teatru viu, ,absolut liber”, a carui ,existentd nu este
posibild fara spectator”. El sustine ca ,principiul esential al
artei” este ,,sa suferim impreuna”, pentru ca apoi ,,sa fim feri-
citi impreund”. Concluzia sa este ci ,arta vie este o atitudine
personald, care trebuie sa aspire a deveni comuna tuturor”.
De altfel, el si justifici aceastd credinta prin faptul cd ,,nu
asezandu-ne intr-un turn de fildes, in fata unor imagini
numai de noi iubite, ne vom putea orienta semenii”s, ceea
ce confirma asumarea sa constienta a rolului de ghid pe calea
cunoasterii unificate a Esentei si Adevarului prin intermediul
artei impartasite, conective a teatrului, ca misiune necesara
si intrinsecd. Aceasta este in acelasi timp o previziune a vii-
toarei fuziuni imersive din mediul spectacular contemporan.

Al doilea teoretician care incearcd sa redefineascd
~specificul teatral”, chiar daci si acesta rimane atasat con-
ceptului limitator de ,,creator unic”, generator al unei opere
totale, dar ,incheiate”, este Gordon Craig. Intelegand con-
textul acelui moment, putem intelege si nevoia regizorilor
de control asupra intregului spectacular, respingand vehe-
ment in acelasi timp elementul surpriza (poate chiar mai
acut la Appia) si deschiderea/ vulnerabilizarea, necesara
de altfel imersiei. Putem privi doar spre intentiile initiale,
ce vizeaza unitatea ansamblului spectacular, reusind fuziu-
nea perfecta intre toate aspectele/ toate domeniile, care
compune ,,0 sinteza a elementelor™® din mai multe arte si
totodata implica apropierea si imersiunea publicului. Craig
proclama vizualitatea ca regim esential al spectacolului prin
prioritatea pe care aceasta o confera experientei intense
emotionale, ceea ce reconfirma tendinta de imersiune. De
aceea, imaginea trebuie sa exprime esentialul?.

14. Ibidem.

15. Ibidem, p.100.

16. Mihaela Tonitza-Iordache, George Banu, Arta teatrului, pp. 192-193.
17. Edward Gordon Craig, Despre arta teatrului, traducere de Alina Bardas
si Vasile V. Poenaru, Bucuresti, Cheiron, 2012, pp. 248-249.
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Preocuparea lui Craig pentru reteatralizarea teatru-
lui prin imagine, in timp ce ,textul devine un pretext” in
contextul spectacular pe care il genereaza regizorul, e de
asemenea o dovada a preocuparii regizorului pentru ideea
de imersiune. Acest fapt este sustinut si prin dorinta lui
de a sparge barierele pe care cutia italiana le impune, prin
crearea mai multor planuri de joc, spatializarea scenei
folosind panouri/ ecrane/ flancuri (screens) mobile, cu care
crea iluzia nemarginirii si a monumentalitatii, precum si
prin alternanta intre real si ,supranatural”. Preocuparea sa
pentru abolirea limitarilor scenei merge pana la ideea de a
inventa o sceni care si poata fi ,modelabila (modulabild) la
infinit™® — ,the thousand scenes in one scene”, comparata
cu fizionomia si expresivitatea fetei umane.

Plecand de la ideile celor doi, si in special de la cele ale
lui Gordon Craig, animat de aceeasi intentie a extinderii
imersive catre spectator, V.E. Meyerhold teoretizeaza ,re-
forma platformei scenice”. Aceasta se refera la recrearea
spatiului spectacular asa incat sa faciliteze o apropiere de
spectatori si o extindere a campului perceptual al acestora,
permitandu-le si priveascd axonometric. In acest sens, el
declara: ,,noi vrem ca spectatorul nu numai sa intuiasca ce
se petrece pe scend, ci sa se emotioneze in mod activ; din
acest motiv, mai intai sa avem grija ca spectatorul si fie pla-
sat astfel incat si se lase patruns de ritmul spectacolului™.

Ideea de fuziune a spatiului de joc cu spatiul spectatori-
lor, al silii intr-un intreg unitar, cu un raport flexibil, pana
la 360 de grade, fara vreo limitare, precum si abordarea
mixta a diferitelor planuri si medii 1l plaseazid pe Meyerhold
in ipostaza de precursor vizionar al formelor de expresie
teatrala contemporane si al imersiunii pe care acestea o pro-
pun. Tot in sprijinul acestui demers vizionar de ,reteatrali-
zare” prin extindere conectivi, el a desfiintat cortina, creand

18. Marie-Claude Hubert, Marile teorii ale teatrului, p. 254.

19.Vsevolod Meyerhold, Reconstructia teatrului, traducere si selectia tex-
telor de Sorina Balanescu, Bucuresti, Fundatia Culturala ,Camil Petrescu”,
2015, p. 216.
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mai multd intimitate si firesc prin schimbarea decorurilor
la vedere, iar prin luminarea salii a integrat spectatorii in
experienta teatrala. Imaginea devine limbajul fundamental,
in timp ce textul devine doar pretextul creirii experientei.
De asemenea, crearea mecanismelor si instalatiilor scenice,
ajungand pana la mutarea spectacolului in alte spatii,
anunta forme precum teatrul ambiental, site-specific. Prin
toate acestea, Meyerhold pare si fi experimentat anterior
toate formele de expresie teatrald contemporana, creand
astfel spatiul fecund ca ele sa se manifeste.

Revenim in trecere la Antonin Artaud, fiindca el si-a
adus un aport considerabil in acest tip de raportare la spec-
tator, pe care considera necesar a-1 ,amesteca cu forta in
actiune”, prin recurgerea la mijloacele fizice generatoare de
experiente senzoriale intense. Iata ce noteaza el in Teatrul
st dublul sau: ,Eu zic cd acest limbaj concret, destinat sim-
turilor si independent de cuvant, trebuie sa satisfacd mai
intai simturile, cid existd o poezie pentru simturi, asa cum
exista una pentru limbaj si ca acest limbaj fizic si concret la
care fac aluzie nu este cu adevirat teatral decat in masura in
care gandurile exprimate de el scapa limbajului articulat”=°.
Tot el sustine nevoia ca teatrul ,,s4 invete sd se exprime in
propriul limbaj esential teatral, limbajul luminii, culorii,
miscdrii, gestului si spatiului®®, aspecte ce implica experi-
mentarea directa a operei ca proces, ca traire autentica si nu
ca urmare a conceptualizarii, intermediata prin interpreta-
rea cuvintelor.

Putem remarca ca aceasta tendinta reformatoare de
intoarcere catre esenta teatrala, catre reconfirmarea pre-
zentei umane active si conectoare, precum si reevaluarea
importantei mediului vizual ce sustine imersiunea revine
sistemic in momente cheie ale evolutiei societitii. Astfel,
la o privire mai atentd, vom observa ca aceste misciri
sunt generate, la inceputul secolului XX, de aparitia si

20. Apud Steven Connor, Cultura postmodernd, p. 184.
21. Ibidem.
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dezvoltarea cinematografului, mai apoi, in anii ’50-’60, de
dezvoltarea televiziunii, pentru ca acum, in prezent, ele sa
reprezinte o reactie fata de dezvoltarea exacerbata a tehno-
logiei si a zonei media. Iata cum evolutia genereaza pe de
o parte interes si o dorinta de cunoastere, pana ce aceasta
poate constitui sau poate fi perceputd ca o amenintare si,
paradoxal, aceastd teama este generatorul unui nou proces
evolutiv, intr-o tendinta naturala de echilibrare a fortelor.

Vom face astfel saltul citre urmatoarea etapa relevanta
in cercetarea noastra, productiva etapa a anilor ’60. Pentru
cd deja am abordat instalatiile ca punct declansator al acestui
proces de eliberare a formelor de arta si teatru prin abolirea
limitelor conventionale dintre artisti si spectatori, in care
spatiul unificat devine liant si mediul conectiv ce catalizeaza
absorbtia, vom merge mai departe cu cercetarea noastra. in
acest interval dintre ,viata impura” si ,arta purd” a teatrului
clasic, coexista aceste forme teatrale experientiale si experi-
mentale precum instalatia teatrala, happening-ul (Kaprow),
performance art si teatrul ambiental (Environment Theatre).
Ne vom mentine atentia asupra spatiului imersiv printr-o
scurtd incursiune in ,teatrul ambiental”.

3. Teatrul ambiental (Enviroment Theatre)

Intre ,evenimentul pictural” — instalatie sau happening
— si teatrul ambiental, pasii sunt foarte mici, uneori pier-
zandu-se in acest interval dintre ele. Richard Schechner,
unul dintre teoreticienii noii forme, se refera la teatrul
ambiental ca fiind o forma de performance care, implicit,
»Se defineste organic prin actiune”? si printr-un permanent
schimb activ si interconectat de stimuli. Facem aceasti
precizare pentru a elimina o eventuala interpretare a ter-
menului ,ambiental” ca fiind o forma statica, decorativa,
de exprimare scenografici, si pentru a deschide perspectiva

22. Richard Schechner, Performance, traducere de Ioana Ieronim, Bucu-
resti, Unitext 2009, p. 200.
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absorbtiei spectatorului. Flexibilitatea spatiala creeaza noi
oportunitati de raportare si relationare, in care spectatorul
este direct implicat, devenind un ,,element scenic major” si
beneficiind de o experienti totala, multidirectionala.

in ideea de fuziune a artelor, omul de teatru Richard
Schechner s-a intdlnit cu compozitorul Paul Epstein si
cu pictorul Franklin Adams, pentru a da nastere unei noi
forme de arta teatrald. Aceasta nu e decat inci o dovada ca
teatrul este un loc de intalnire al unicitatilor, pentru ca, din
acea experienta prezenta, sa creeze viitorul.

Un exemplu de teatru ambiental poate fi un specta-
col in care publicul este invitat sd se plimbe prin diferite
incdperi sau s exploreze o locatie neobisnuita, cum ar fi o
clidire abandonati sau un parc. In timpul acestui proces,
actorii interpreteaza personaje si desfisoara actiunea in
jurul publicului, crednd o experienta de teatru imersiva
si interactivd. O experientd de acest gen se poate crea in
contextul unei expozitii de scenografie, ca expresie a unei
arte vii, a prezentului, subiect pe care il voi aborda in a doua
parte a lucrarii. De aceea, in raport cu spatiul (ambianta),
Schechner diferentiazi doua forme:

1. Gndindu-ne ,ce putem face cu siin” acel spatiu, cand
e posibila transformarea lui, credand ambianta dorita;

2. Cand se impune acceptarea spatiului dat si atunci
»S€ negociaza cu ambianta”, creAndu-se ,un dialog scenic
cu spatiul”.

Spatiul beneficiaza de o mare libertate si, de asemenea,
oferd o mare libertate experientiala, o situatie echitabili
care genereaza diferenta de raport. Pe cale de consecinta,
perspectivarea, conectivitatea, complicitatea si experienta
interactivd sunt beneficiile transferate catre spectatori in
aceasta forma de experienta spectaculara.
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4. Teatrul imersiv. Spectatorul, in calitatea
sa de co-creator, ,,Diada spectator-spatiu” —
centrul/ esenta teatrului imersiv.
Teatrul ambiental

Dupa scurta noastra incursiune in devenirea acestei abor-
dari, de intelegere terminologica, dar mai cu seama prin
prisma transmutérii caracteristicilor ei in celelalte forme
de arta adiacente, revenim la formula-mamaéa. Consider ca
aceastd transmutatie se datoreaza caracterului vindecator
(cum declara si Patrice Pavis) si transformator al acestei
abordari, dupa excesul alienant de tehnologie si multimedia.
Asa cum am afirmat anterior, este o purificare prin intoarce-
rea ,acasa”, in esenta fiintei noastre si, extins, la conexiunile
dintre noi, la spatiul dintre noi, la familia noastra umani, o
intoarcere la experientele noastre reale, la tréirile noastre
autentice generate firesc prin interactiune directa. Acest
lucru provoaca mult entuziasm, satisfactie si implinire, atat
in randul spectatorilor, cat si in randul creatorilor, chiar daca
de multe ori vulnerabilizarea doare. Asumarea vulnerabiliza-
rii este Insa o conditie sine qua non in acest tip de raportare
directa. Una dintre consecintele experientei directe implicate
este fara indoiala introspectia, iar imbinarea dintre cele doua
reprezintd singura cale de cunoastere autenticd, dincolo de
informatia conceptuald si mentala. Totodati, cu noi (insine),
prin noi (oamenii, relational), experimentidm intoarcerea la
viatd, ceea ce face din teatrul imersiv un teatru viu, un teatru
al renasterii, un teatru transformator, ceea ce 1i confera
un spatiu de explorare cu potential infinit. De asemenea,
implicarea totala, fuzionala si responsabila de ambele parti
(a artistilor si a spectatorilor) in contextul spectacular gene-
reazd starea de catharsis.

Scenografia este principalul mijloc de comunicare/ inter-
actiune cu spectatorul, devenind centrul ansamblului/ eveni-
mentului spectacular. Teatrul imersiv este o forma de teatru
interactiv in care spectatorii sunt plasati in mijlocul actiunii si
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sunt invitati sa interactioneze cu actorii si cu decorul intr-un
mod activ. in loc si priveasci actiunea de la o distanti sigura,
spectatorii sunt invitati sa se integreze in lumea creata de pro-
ductie si sd devina parte din ea. Publicul isi poate pierde astfel
cu usurinta calitatea de spectator si devine actor/ co-creator,
stapan al spatiului si al experientei personale.

In teatrul imersiv, locatia poate fi una neobisnuits,
care poate fi inclusd in narativul spectacolului — o biserica
abandonatd, un parc de distractii sau un spatiu industrial
dezafectat. De asemenea, actorii pot fi prezenti in mijlocul
spectatorilor sau pot interactiona cu acestia la nivelul lor,
aducand astfel actiunea si personajele in viata reala.

In ceea ce priveste continutul, teatrul imersiv poate fi
de orice gen, de la drame serioase la comedii interactive
sau spectacole de dans. In general, acest tip de teatru se
concentreazd pe experienta individuala si unica a fiecarui
spectator, care poate alege sd urméareasca actiunea dintr-un
anumit punct de vedere sau sd exploreze lumea spectacolului
intr-un mod mai liber.

Teatrul imersiv poate fi vizut si ca o reactie la teatrul
traditional, care ii plaseaza pe actori pe o scena in fata publi-
cului si 1i indeamna pe spectatori sd urmareasci actiunea
dintr-un anumit unghi de observatie. Prin contrast, teatrul
imersiv incearca sa spargid aceastd barierad intre actori si
public si sa creeze o experientd mult mai interactivi si per-
sonala, generand fenomenul de absorbtie a spectatorului.

Scenografia 1si castigd acum deplina spatialitate si
devine deplin cuprinzitoare si contindtoare. Asa cum no-
teazd si Andreea Iacob, spatiul scenic redevine 3D, ne
readuce in spatiul fizic, decorul isi recapata materialitatea
si, prin interactiunea directa cu spectatorul, reclama o
abordare minutioasd, pand in cele mai mici detalii, deve-
nind mai degraba filmic decat teatral. Spatiul il absoarbe
total pe spectator, plasindu-1 in centrul atentiei si actiunii.
Spectacolul imersiv este o revenire la experienta directi
si deplina, nu doar senzoriald, ci chiar corporald/ fizica,
ceea ce impune o ancorare in prezent, in aici si acum,
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generatoare de transformare. Spectatorul nu este doar
inclus, ci si participa activ la actul artistic, devine co-creator
si, implicit, stdpan al propriei experiente de (auto)cunoas-
tere. Prin urmare, consideram teatrul imersiv ca fiind un
reprezentant de varf al teatrului-cunoastere.

Principala caracteristicd a acestui tip de teatru este
experienta prezenta, aici si acum, neintermediata, conform
viziunii lui Allen Kaprow, ,,0 experienta plind de sens in
aceastd realitate”, fard ,promisiunea”, respectiv asteptarea
unei alte realitati>*. Aceasta abordare a Unitatii fuzionale
intr-o realitate a prezentului experimentatd nemijlocit este
poate cel mai eficient exercitiu de intoarcere la Esentd, la
Sinele intreg.

Aceastd forma de expresie teatrald a castigat popu-
laritate in ultimii ani si a fost promovata de un numar de
companii §i artisti din intreaga lume. Iata cativa promotori
importanti ai teatrului imersiv.

Punchdrunk — o companie de teatru imersiv din Marea
Britanie, fondata in anul 2000, care tot revine in atentie
prin productivitatea, diversitatea si forta de expresie, a pus
in scena spectacole precum Sleep No More si The Drowned
Man: A Hollywood Fable, in care spectatorii erau liberi sa
exploreze un intreg hotel sau un studio de film.

Third Rail Projects — o companie de teatru din New York,
fondata in 2005, care a creat spectacole precum Then She
Fell si The Grand Paradise, in care spectatorii sunt invitati
sd exploreze spatii intime si sa interactioneze cu personajele.

Rimini Protokoll — o companie de teatru din Germania
care a experimentat cu diferite forme de teatru participativ
si imersiv, inclusiv spectacole cu mii de actori amatori sau
cu publicul ca parte integranta a actiunii.

ZU-UK - o companie de teatru din Marea Britanie, care
a creat spectacole precum Hotel Medea si Binaural Dinner

23. Andreea Iacob, De la tehnologic la imersiv. Spre un teatru al spectato-
rului si al spatiului, Cluj-Napoca si Bucuresti, Scoala Ardeleand & Eikon,
2020, p. 356.

24. Apud ibidem, p. 357.
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Date, in care spectatorii sunt implicati direct in actiune,
folosind casti audio sau luand masa cu actorii.

Un spectacol imersiv memorabil a fost You Me Bum
Bum Train, o experientd interactivd de teatru care a fost
creatd de artistul britanic Kate Bond si regizorul Morgan
Lloyd in 2004. Acest spectacol de teatru neconventional a
fost prezentat pentru prima data in Londra si a devenit rapid
popular datorita naturii sale inovatoare si participative.

In cadrul lui, spectatorii sunt invitati s intre intr-un labi-
rint de camere tematice, unde sunt plasati in diferite situatii si
interactiuni cu actorii. Fiecare camera prezintd o scend sau o
situatie diferitd, iar spectatorii sunt invitati sd participe activ la
actiune. Aceasta iInseamna ca vor fi implicati fizic si emotional,
fiind pusi 1n situatii surprinzatoare si neasteptate. Una dintre
caracteristicile remarcabile ale lui You Me Bum Bum Train
este ca fiecare participant are o experienta unica, deoarece
actiunea si interactiunile sunt adaptate la fiecare individ in
parte. In timpul spectacolului, spectatorii sunt incurajati si se
simta confortabil in a-si asuma roluri si a interactiona direct
cu actorii, ceea ce creeazd o experienta captivanta si personala.

Alti artisti si alte companii din contemporaneitate
incearcid si redefineascd teatrul pentru o noud generatie
de spectatori care cautd experiente artistice puternice,
interactive si inovatoare. Scenografia imersiva se refera la
o abordare a designului si a credrii acestor medii scenice
complexe, care propune o experienta captivanta si totala,
transformatoare pentru spectator. Scopul principal al sce-
nografiei imersive este de a transporta spectatorul intr-un
univers sau intr-un mediu fictiv convingator si surprinzator,
provocandu-l irezistibil in a se implica activ in poveste sau
in actiunea desfasurata pe scena.

Acest tip complex de scenografie implica utilizarea unor
tehnici si elemente multiple pentru a crea o atmosfera si o
experienta autenticd. Metoda poate include decoruri elabo-
rate, proiectii video, iluminare dinamici, sunet spatial, efecte
speciale, obiecte tangibile sau mirosuri pentru a spori senzatia
de realitate si pentru a stimula toate simturile spectatorului.
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Intr-o productie cu scenografie imersivi, spectatorii
nu sunt doar simpli observatori, ci sunt implicati activ in
actiunea desfigurata pe scend, ceea ce presupune ca totul
este gandit tridimensional. Nu exista parti ascunse vederii,
care sd poata rdmane nefinisate, cum se poate intampla in
teatrul clasic, cand existd doar un singur punct de vedere.
Spectatorul activ este pretutindeni, in mijlocul decorului, pot
interactiona cu personajele si cu obiectele scenice sau poate
fi invitat s exploreze diferite zone ale spatiului de spectacol.

Scenografia imersiva poate fi intalnitd in diverse con-
texte — in teatru, in dans, in performance-uri live, in expo-
zitii artistice sau evenimente speciale. Scopul sdu este acela
de a crea o experienta memorabila si de a oferi spectatorilor
posibilitatea de a se conecta si de a tri intens povestea sau
tematica prezentata.

Prin scenografia imersiva, se doreste s se depiseasca
granitele traditionale ale scenelor si sa se creeze o experienta
holistici, care s capteze atentia si sa stimuleze imaginatia,
emotiile si creativitatea spectatorilor.

In teatrul imersiv, scenografia are un rol esential pentru
crearea si sustinerea experientei imersive pentru spectator.
Ea joaca rolul principal in transformarea spatiului de spec-
tacol intr-un mediu captivant, incluziv si interactiv, in care
povestea se desfasoara si spectatorul este complet implicat.
Fira scenografie, acest tip de eveniment spectacular nu
poate avea loc.

Cateva roluri cheie ale scenografiei in teatrul imersiv sunt:
1. Crearea unui mediu autentic. Scenografia imersiva se
concentreaza pe crearea unui mediu credibil si autentic,
care sa sustina povestea si sd ofere spectatorului senzatia
ca face parte din lumea spectaculara. Prin intermediul
decorurilor, al obiectelor scenice si al elementelor de
recuzitd, scenografia imersiva contribuie la construirea
acelui mediu convingator si coeziv.

2. Directionarea atentiei spectatorului. Scenografia

imersiva poate fi folositd pentru a ghida atentia specta-

torului cdtre anumite zone sau elemente importante ale
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spectacolului. Prin amplasarea strategica a elementelor
scenice si prin iluminare sau proiectii directionate, sce-
nografia poate dirija privirea spectatorului si poate crea
puncte de interes in cadrul spatiului de spectacol.
3. Stimularea simturilor. Scenografia imersiva implica
adesea utilizarea efectelor vizuale, auditive si tactile pen-
tru a stimula toate simturile spectatorului. De la iluminare
dinamica si proiectii video la sunet spatial si obiecte tangi-
bile, scenografia imersiva se concentreaza pe crearea unei
experiente multisenzoriale care sa implice si sa surprinda
spectatorul, generand constientizari si transformare.
4. Interactiunea spectatorului. O caracteristica distinc-
tiva a teatrului imersiv este posibilitatea de interactiune
directa intre spectator si actori sau obiecte scenice.
Scenografia imersiva poate fi conceputa astfel incat sa
faciliteze aceste interactiuni si sd ofere posibilititi de
participare activa a spectatorului la actiunea desfisu-
ratd in mediul spectacular. Acest lucru poate fi realizat
prin crearea de spatii de explorare, prin amplasarea
obiectelor manipulabile sau prin incurajarea spectato-
rilor sd interactioneze cu personajele. E important ca
spectatorul si isi gaseascd locul in contextul spectacu-
lar, iar scenografia trebuie sa i-1 creeze si sa-1 invite, iar
spectatorul sa 1l recunoascad. E necesar ca spatiul sa-1
contina pe spectator pentru ca acesta sd se regdseasca.
Astfel, spectatorul nu este un intrus, ci apartine acelui
mediu, chiar daca acesta poate fi unul provocator.
5. Crearea unei experiente coerente si memorabile.
Scenografia imersiva contribuie la construirea unei
experiente teatrale unice si memorabile. Prin integra-
rea elementelor de design, a atmosferei si a detaliilor
scenice, scenografia imersiva ajuta la conturarea unei
povesti coerente si la imprimarea unei amprente puter-
nice asupra spectatorilor.
In ansamblu, scenografia in teatrul imersiv este un
instrument esential pentru a crea o experienta captivanta,
interactivd si impactantd pentru spectator. Ea sustine
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povestea si interactiunea dintre actori si public, contribuind
la realizarea unei experiente imersive complete.

Spectacolul imersiv are radacini in mai multe miscari
si practici artistice care au evoluat de-a lungul timpului.
Evenimente cheie care au contribuit la nasterea si dezvolta-
rea spectacolului imersiv ar putea fi considerate:

1. Teatrul experimental si avangardist: In secolul al
XX-lea, artistii si regizorii teatrali au inceput sa exploreze
noi modalitati de a implica spectatorii si de a crea expe-
riente teatrale mai interactive. Miscari artistice precum
dadaismul, futurismul si expresionismul, cubismul si
suprarealismul au incurajat utilizarea tehnicilor inovatoare
si a formelor neconventionale de exprimare scenica.

2. Teatrul participativ: In anii 60 si 70, au apirut forme
de teatru participativ pe care le-am adus deja in atentie,
pe langa teatrul forum, in care spectatorii erau invitati
sd intervina activ in spectacol si s participe la actiunea
scenelor. Astfel de forme de teatru au pus baza unei relatii
mai directe si interactive intre actori si public.

3. Performance-ul si arta intalatiilor: in cadrul misca-
rii de performance si a artei instalatiei, artistii au inceput
sa exploreze ideea de a crea experiente artistice in care
spectatorii sd fie implicati activ in mediul creat. Spatiul
expozitional a devenit un cadru in care spectatorii puteau
explora si interactiona cu lucrarile de arta, provocand limi-
tele traditionale ale observarii pasive.

4. Realitatea virtuala si tehnologia interactiva: Dez-
voltarea tehnologiei, in special a realitatii virtuale si a teh-
nologiei interactive, a deschis noi posibilitati pentru specta-
colul imersiv. Utilizarea ochelarilor de realitate virtuala si
a altor dispozitive tehnologice a permis crearea unor medii
virtuale captivante si a unor experiente interactive in care
spectatorii pot fi plasati in mijlocul actiunii. Aceste resurse
au avut un aport considerabil in nasterea abordarii imer-
sive, chiar daci cea din urmé a avut un caracter reactiv la
adresa lor. Datorita lor, a fost posibil urmatorul pas evolutiv
in inovatia teatrala.
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Toate aceste influente si evolutii au contribuit la dez-
voltarea spectacolului imersiv, in care interactiunea directa
cu publicul si crearea unui mediu captivant si autentic sunt
elemente centrale. Spectacolul imersiv continua sa evolu-
eze si sa se reinventeze in functie de noile tehnologii si de
dorinta de a oferi publicului o experienta teatrala inovatoare
si memorabila. Exista o varietate de exemple de scenografii
imersive care au fost create in diferite productii si contexte
spectaculare. Voi da cateva repere notabile:

Sleep No More, creatde companiabritanicd Punchdrunk,
pe care l-am mai amintit, este un reper important pentru
aceastd forma de manifestare spectaculara.

Then She Fell. Un alt spectacol de teatru imersiv
creat de Punchdrunk, Then She Fell se inspira din viata si
opera scriitorului Lewis Carroll. Spectatorii sunt invitati
sé exploreze un labirint al mintii si al fanteziei in timp ce
interactioneazi cu actorii si se implicd in poveste. Aceasti
productie are loc intr-o cladire istorica din New York, care a
fost transformata intr-un spatiu magic si enigmatic.

The Great Gatsby. Un spectacol de teatru imersiv
bazat pe romanul clasic al lui F. Scott Fitzgerald, The Great
Gatsby aduce la viata lumea anilor '20 intr-un mod capti-
vant. Spectatorii sunt invitati si se imbrace in stilul vremii
si sa participe la petrecerea extravagantd a lui Jay Gatsby,
explorand decoruri elaborate si interactionand cu persona-
jele din roman.

Scenografia imersivd poate fi intalnitd si in cadrul
exporzitiilor si instalatiilor artistice. Acestea pot implica
utilizarea realitatii virtuale, proiectii video, sunet spatial si
obiecte tangibile pentru a crea o experientd marcantd, mul-
tisenzoriala si unica. De exemplu, exista instalatii artistice
care transforma spatiile in peisaje fantastice sau expozitii
care permit spectatorilor sa exploreze si sd interactioneze
cu lucrarile de arta.

Exista multi creatori reprezentativi in lumea teatrului
imersiv care au adus contributii semnificative la dezvoltarea
si popularizarea acestui gen de spectacol. Am amintit mai
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devreme compania Punchdrunk, cu productiile lor Sleep No
More si Then She Fell, de Third Rail Projects, responsabila
de spectacole precum Then She Fell si The Grand Paradise,
de Rimini Protokoll, cu spectacole notabile precum Remote
X si Situation Rooms, de ZU-UK, creatoare a unor specta-
cole interactive precum Hotel Medea sau Binaural Dinner
Date. O altd companie de teatru imersiv este Shunt, din
Londra, care a creat spectacole memorabile precum The
Boy Who Climbed Out of His Face si Amato Saltone. Shunt
sunt recunoscuti pentru transformarea spatiilor necon-
ventionale in medii scenice captivante si pentru utilizarea
tehnologiei si a elementelor multimedia in spectacolele
lor. De asemenea, spectacole recunoscute la nivel mondial
precum The Encounter de Simon McBurney implica parti-
cipantii intr-o calatorie prin padurea amazoniana, folosind
sunetul binaural si efecte sonore pentru a crea o experienta
totald, de neuitat. Nu in ultimul rind, meritd mentionata
Journey to the End of the Night, care-i implica pe spectatori
intr-un un joc de cautare urbana care are loc in mai multe
orase din lume, inclusiv in Paris, New York si Los Angeles.
Participantii sunt invitati sa strabatd orasul, sa se intal-
neasci cu personaje si sd-si indeplineasca sarcinile in timp
ce Incearca sa evite ,,vanatorii” care 1i urmaresc.

5. Teatrul non-liniar si meta-teatrul

Toate aceste forme de exprimare teatrala contemporana pe
care le-am adus spre dezbatere mai au o calitate comuna
esentiald — non-liniaritatea. Aceasta trisatura afirmd un
adevar esential, acela ca arta teatrului a parasit zona inte-
lectualizata si a ajuns la un alt nivel de intelegere, mult mai
profund. Teatrul se situeaza acum la un nivel de cunoastere
si, totodatd, de creatie constienta.

Non-liniaritatea este o abordare care exploreazi struc-
turi si narative neconventionale, renuntand la fluxul tradi-
tional, liniar, al unei povesti sau spectacol. In loc s urmeze
o progresie liniard de evenimente, spectacolul non-liniar
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poate utiliza elemente precum salturile temporale, cuan-
tice, fragmentarea narativa si prezentarea simultana a mai
multor povesti, planuri sau perspective. Astfel, in aceste
structuri spectaculare textul este doar un pretext, el devine
mai degraba un scenariu de spectacol.

Non-liniaritatea din expresia artistici reprezinta in
fapt o oglindire a gandirii creative, care se transfera asupra
spectacolului ca atare, in lipsa constrangerii unei structuri
narative liniare a unui text. Aceste spectacole au logica si
coerenta lor, insa sub raport sferic, ca in constructia hartilor
mentale, reprezentand ordinea naturald a lucrurilor (in
Univers). De aceea, ele confera libertate atat creatorilor,
cat si spectatorilor activi. O creatie spectacularad non-liniara
are forta de a genera contextul autentic al vietii insasi in
spatiul performantiv. Aceasti calitate permite surprinderea
si incluziunea spectatorului.

In acest tip de abordare, conceptul regizoral cuprinde
conceptul textual si contextual (al textului si al contextului),
precum si conceptul scenografic, care, la randu-i, le cu-
prinde pe toate celelalte.

In situatia non-literalititii, scenografia poate fi concep-
tuala, performativa sau mixta, in functie de intentia si sco-
pul pe care ansamblul spectacular le urmareste. Scenografia
conceptuald descrie o abordare a designului scenografic
care pune accentul pe idei, concepte si simboluri, mai
degrabi decat pe realism sau detaliu tehnic. In loc si creeze
un decor sau un mediu fizic realist, scenografia conceptuald
urmareste sa comunice o temd, o emotie sau o idee prin
intermediul elementelor vizuale.

In forme independente precum instalatiile sau perfor-
mance art-ul, conceptul ii apartine in totalitate, iar atentia
scenografului este focalizata citre sine, ca sursa constienta
a mesajului emis, citre spectator si asupra spatiului dintre
unul si celalalt, care in acest caz contine creatia, iar creatia
il contine la randul ei.

In cadrul unui ansamblu spectacular, in care creatia este
colectiva, scenograful lucreaza indeaproape cu regizorul si
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echipa creativa pentru a dezvolta o viziune unica si coerenta
asupra productiei. Se pot folosi elemente precum culori,
forme, texturi si obiecte simbolice pentru a transmite un
mesaj sau o atmosfera specifici.

Scenografia conceptuald adesea depaseste limitirile
spatiului fizic si sustine spectacolul focalizat asupra poves-
tii, mesajului, caracterului si asupra impactului emotional
asupra publicului. Prin utilizarea unor elemente vizuale
abstracte sau metaforice, scenografia conceptuala poate
genera o experienta mai personalizati si interpretabild pen-
tru spectatori. Astfel, procesul de personalizare se extinde
de la creator la spectator, prin esentializare.

Aceastd abordare poate permite explorarea unor teme
mai profunde si mai complexe, incurajand publicul sa inter-
preteze si sd-si creeze propriile semnificatii. Scenografia
conceptuali poate fi intalnita si in teatru, in oper, in dans
si in alte forme de spectacol live, oferind o perspectivi crea-
tiva si inovatoare asupra designului scenografic traditional,
insa potentialul imersiv este mai mic in abordarile clasice
decat in cele alternative, in care spatiul-gazda si conceptele
permit o mai mare libertate experientei.

Scenografia performativa este o abordare a artei
scenografice care pune accentul pe interactiunea dintre
spatiu, actori si public, creand o experienta participativa si
angajanti. In loc si se limiteze la crearea unui decor static
sau a unui cadru pentru actiunea scenelor, scenografia
performativi devine parte integrantd din spectacol, devine
personaj si mesaj in sine, redefinind modul in care spatiul
este folosit si perceput.

Inabordareaperformativi, designulsispatiul scenografic
sunt concepute pentru a sprijini si a imbunatati experienta
performativa in ansamblu. Designul poate include elemente
mobile, module reconfigurabile, instalatii artistice sau
tehnologii interactive care faciliteazd interactiunea intre
actori si public. Scenografia performativd poate explora
concepte precum spatiul negativ, spatiul non-traditional
sau spatiul site-specific.
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Aceastd abordare incurajeaza publicul sa se miste prin
spatiul scenografic, sa exploreze diferite perspective si sa
interactioneze cu actorii/ artistul si mediul scenic. Acest
lucru creeaza o relatie mai intima intre spectatori si perfor-
meri, permitandu-le sd se implice in mod activ in actiunea
si povestea spectacolului.

Scenografia performativa poate fi intalnita intr-o varie-
tate de forme de spectacol, cum ar fi teatrul experimental,
teatrul interactiv, teatrul de stradi sau instalatiile perfor-
mative. Ea deschide noi posibilitati pentru creativitate si
inovatie in scenografie, generand experiente unice, trans-
formatoare si provocatoare pentru spectator.

Ambele abordari scenografice pot functiona atat in
structuri liniare, cat si in structuri non-liniare. Cea de-a
doua ipostaza, insa, nefiind constransa de o structura si o
ordine fixa, poate atinge potentialul maxim al creativitatii si
al impactului asupra spectatorilor.

Non-liniaritatea este astfel o structura si o abordare
neconventionald ce poate crea o experienta teatrald mai
complexd, interactiva, captivantd si cu o mai mare forta
de imersiune. Scenograful poate utiliza tehnici si elemente
precum proiectiile video, instalatiile, scenografia non-tradi-
tionala si spatii neconventionale pentru a transmite mesajul
si povestea intr-un mod non-liniar, pe mai multe planuri.

Scenografia non-liniara solicita gandirea regizorala
a scenografului, care poate incuraja publicul si-si creeze
propriile asocieri si interpretiri, si exploreze multiple
perspective si sa participe activ in procesul de construire
a sensului, dezvoltandu-si perceptia si creativitatea. Non-
liniaritatea ofera, de asemenea, o mai mare libertate artistica
si expresiva pentru creatori si interpreti, permitandu-le sa
experimenteze cu structuri non-traditionale si sa-si dezvolte
propria viziune asupra realititii spectaculare/ scenografice.

In aceasti structuri libers, elementele scenografice nu
sunt dispuse intr-un mod liniar sau cronologic, ci intr-un
mod care poate fi mai abstract sau mai deschis interpretarii.
Inloc sd reprezinte o locatie sau o perioada istorici specifica,
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scenografia non-liniard este adesea conceputd pentru a
evoca o stare de spirit sau pentru a crea un cadru abstract
sau suprarealist pentru actiunea scenicd, un univers cu
infinite posibilitati de perceptie.

Intr-un spectacol cu scenografie non-liniari, elementele
scenice pot fi plasate intr-un mod care pare dezordonat sau
aparent fara legatura, ca in structurile creative, dar care
creeaza o anumita atmosferd sau evoca o anumita idee sau
tema. Ele creeaza coerenta in haosul aparent. Scenografia
non-liniara poate spori efectul simbolic al spectacolului
si pentru a permite spectatorilor si interpreteze diferite
aspecte ale spectacolului in moduri diferite, si pentru a
descoperi cdi inedite de integrare a propriilor sensuri.

Aceastd abordare a scenografiei poate fi intalnitd in
spectacole experimentale, in teatrul fizic, in teatrul interac-
tiv si in alte forme de teatru contemporan. Ea este adesea
asociata cu tendintele postdramatice sau postmoderne in
teatru, care exploreaza si submineaza conventiile si nor-
mele traditionale ale teatrului. Este o abordare inovatoare
si creativa care de cele mai multe ori reuseste sa scoata
spectatorul din zona sa de confort. Ea aduce o noua dimen-
siune si profunzime unei productii teatrale sau de dans, dar
poate fi uneori si dificil de realizat cu succes, in lipsa unei
coerente si a unei clarititi in exprimarea ideilor lor in lucrul
cu echipele de productie.

Ea pare sa fie si o necesitate a timpurilor noastre. Ca
urmare a dezvoltarii tehnologiei, a preaplinului de stimuli
si informatie ce se desfisoara intr-un ritm ametitor, devine
foarte dificil pentru creierul uman sé le proceseze in modul
cu care a fost preponderent folosit, cel liniar. In acelasi timp,
apelul la modul de procesare a gandirii creative genereaza o
deschidere catre noi orizonturi, citre cunoasterea Universului
sau a fizicii cuantice, cétre integrarea spiritualitatii si, impli-
cit, a dezvoltirii personale. Treptat, s-a schimbat perceptia,
s-a creat o perspectivd mult mai ampla asupra lumii, asa ca
omul a inceput sd acceseze si alte capacitati ale creierului
sdu, precum gandirea creativd, non-liniara, care pot fi
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exersate prin expunerea la astfel de experiente spectaculare,
prin repetitie si asociere. Regizorul Robert Lepage a sesizat
acest aspect, pe care 1-a corelat si cu acceptarea unui alt tip de
limbaj cinematografic, declarand pentru New Yorker, in 28
decembre 1992: ,Acum oamenii au un nou limbaj si el nu este
liniar”?s. Ca urmare, el este unul dintre cei mai reprezentativi
creatori ai acestui tip de abordare spectaculara.

Un alt reprezentant de seama al acestei abordari este
Robert Wilson, regizorul american, deja amintit, fiind
cunoscut pentru abordarea sa non-liniard si vizuald in
teatru. Spectacolele lui prin excelenta implica o utilizare
inovatoare a scenografiei si a elementelor vizuale pentru a
crea imagini puternice si a transmite scenarii/ dramatizari
non-lineare. Wilson genereaza o stare de flux, chiar de
transd, precum cea creativa, in si prin spectacolele sale ce
absorb spectatorul. Timpul perceput ca dilatat are valoarea
reala prin ritmul ritualic al naturii, creAnd prezent continuu,
in care totul poate doar si existe, in rdgazul de a fi observat,
iar spectatorul are tihna de a-si regasi ,peisajul mental”,
propriul film mental, propriul univers creativ, activand
aceste registre, in timp ce observa si da sens. Wilson nu cre-
eaza spectacole, ci lumi infinite, non-liniare, care ne atrag
magnetic si pe care le experimentam hipnotizati.

Compania britanica de teatru Forced Entertainment
utilizeazd adesea elemente de scenografie non-liniara si
experimenteaza cu structuri neconventionale in spectaco-
lele lor. Productiile lor, cum ar fi Bloody Mess si The Coming
Storm, implicd o combinatie de teatru fizic, proiectii video
si elemente scenografice neconventionale.

Compania de teatru italiand Societas Raffaello Sanzio,
condusd de Romeo Castellucci, exploreaza adesea structuri

25. Robert Lepage, apud Maria Sevtova, Christopher Innes, Regizorii
regizand. Dialoguri despre teatru, traducere de Edith Negulici, Bucuresti,
Fundatia ,,Camil Petrescu”, Revista Teatrul Azi, Cheiron, 2010, p. 110.

26. Richard Schechner, apud Maria Sevtova, Robert Wilson, traducere de
Odette Kaufman-Blumenfeld si Oltita Cintec, Bucuresti , Fundatia ,,Camil
Petrescu”, Revista Teatrul azt, Cheiron, 2010, p. 63.
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non-liniare si scenografii inovatoare. Spectacole precum Hey
Girl! si On the Concept of the Face, Regarding the Son of God
ofera experiente teatrale neconventionale si provocatoare.

Ariane Mnouchkine, regizoare si fondatoare a celebru-
lui Le Théatre du Soleil din Paris, este cunoscuta pentru
abordarea sa teatrald holisticd, non-liniard, care integreaza
dansul, muzica, scenografia si tehnicile de actorie pentru a
crea spectacole spectaculoase si complexe. In 1970, a initiat
o creatie colectivd si astfel abordeaza sistemic procesul
creativ — unul in care toti artistii sunt prezenti activ, impli-
cati in ipostaza de co-creatori, iar spectacolele se nasc prin
emergenta esentiala a campului de creatie generat, calei-
doscopic, prin viziunea unificatoare a regizoarei. Astfel,
consideram cd Mnouchkine abordeaza o forma de teatru
cunoastere, in care imaginea si simbolurile, exprimate
non-liniar, devin limbajul Esentei si, prin aceasta, specta-
colele sale isi afirmad universalitatea. Ea exploreaza teme
sociale si politice actuale si utilizeaza teatrul ca mijloc de a
aduce problemele contemporane, precum si aspecte profund
umane in atentia publicului. Unul dintre cele mai cunoscute
spectacole ale Arianei Mnouchkine este Les Atrides (Casa
Atrizilor)?, o trilogie care exploreazi miturile grecesti si
radacinile violentei umane, in care a creat un faimos spatiu
de corida. Spectacolul a fost jucat timp de mai multi ani si a
calatorit in numeroase tari.

Mnouchkine a fost influentata de teatrul oriental si de
metodele de lucru ale lui Jerzy Grotowski si Peter Brook.
Ea a calatorit in diverse tari, inclusiv in Japonia si India,
pentru a-si dezvolta cunostintele si a se inspira din traditiile
teatrale locale.

Cunoscuta pentru spectacolele experimentale si non-
conformiste, compania americana The Wooster Group
utilizeaza tehnologie avansata si elemente de scenografie

27. Ariane Mnouchkine, Arta prezentului. Convorbiri cu Fabienne Pas-
caud, traducere de Daria Dimiu, Bucuresti, Fundatia Culturald ,Camil
Petrescu”, Revista Teatrul azi (supliment), 2010, pp. 108-115.
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non-liniara in productiile lor. Lucrari precum House/
Lights si The Emperor Jones combina elemente de teatru
live cu proiectii video si decoruri spectaculoase, inovatoare.

Richard Foreman, fondator al Ontological-Hysteric
Theatre (1968), este un alt regizor de teatru si scenograf
american cunoscut pentru utilizarea scenografiei non-lini-
are si a elementelor neconventionale in productiile sale. In
abordarea sa, el respinge cu vehementa ideea de liniaritate/
continuitate, pana la a impune ,,0 mobilitate neintrerupta
a subiectului, scopului si perspectivei”®®. Spectacolele sale
sunt o expresie a devenirii si a aparitiilor continue ale
semnificatiilor in atentia si constiinta spectatorului, avand
ca fundament ,ceea ce sunt considerate a fi bazele reale, dar
ascunse, ale existentei noastre”. Asadar, singurul siu reper
este reconectarea la Esenta. El considera ca scenografia tre-
buie sa joace un rol activ si sd ofere un mediu care sa sprijine
sau s contrasteze cu actiunea scenicd, in acelasi timp avand
capacitatea de a capta Intregul esential al tuturor posibiliti-
tilor. In conceptia lui, scenografia non-liniara nu este doar
o chestiune de asezare haotici a elementelor scenografice,
ci mai degraba presupune crearea unui mediu neobisnuit,
al haosului aparent, care sa permita spectatorilor si-si folo-
seascad imaginatia si sa interpreteze ceea ce vad in moduri
diferite, creand propria coerentd. El crede ca scenografia
trebuie sa fie un partener creativ al actiunii scenice, iar o
scenografie non-liniara poate ajuta la crearea unui spatiu de
joc cu infinit potential, care si permita actorilor sa impro-
vizeze si sa exploreze. Foreman utilizeaza adesea elemente
neobisgnuite in scenografia sa, cum ar fi bidoane de plastic,
oglinzi, masti si alte elemente ce pot parea stranii in context
spectacular, pentru a crea un mediu care sa contrasteze cu
asteptarile si sa provoace imaginatia spectatorilor. El crede
ca scenografia poate fi un mijloc prin care sa se exploreze si
sa se comunice idei, fira a fi nevoie sa se faca o reprezentare
literald a lor.

28. Steven Connor, Cultura postmodernd, pp. 192-193.
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The Gods Are Pounding My Head! (Lumberjack
Messiahs) (2005), Ontological Theater, New York: Un
spectacol care exploreaza tema identitatii si a eului intr-o
maniera fragmentatd si dislocatd. Foreman utilizeaza
decoruri si lumini neobisnuite si creeazd un mediu teatral
intens, imersiv si transformator.

Panic! (How to Be Happy!) (2003), care a avut pre-
miera la Ontological Theater, New York, este un spectacol
labirintic si enigmatic care investigheaza natura realitatii si
a constiintei umane. Spectacolul foloseste un design vizual
complex si un limbajul non-logic pentru a provoca si a
perturba publicul, impunandu-i astfel o stare de prezenta
si, implicit, o receptivitate crescuta in raport cu adevarurile
esentiale, ascunse sub vilurile ignorantei si ale iluziei.

ZOMBOID! (Film/ Performance Project #1) (2006),
Ontological Theater, New York: Un spectacol care inves-
tigheaza tema alienarii si a dependentei de tehnologie in
societatea moderna. Prin intermediul limbajului repetitiv
si al imaginilor puternice, Foreman ofera o reflectie critica
asupra consumului excesiv si a vidului existential. Privind
in ansamblu modul sdu de a aborda si intentiile din spatele
manifestarilor sale spectaculare, Foreman, in unicitatea
sa, poate fi considerat un adept al teatrului cunoastere, ca
generator de transformare.

Acestea sunt doar cateva exemple despre aceastd noud
tendinti in teatru, insi foarte concludente, provocandu-va
la mai multd investigatie. Cele mai spectaculoase creatii
teatrale si mai puternice ca impact asupra publicului au la
baza structuri non-liniare, cu viziuni ample si complexe,
holistice si imersive, in care scenografia joaca un rol
hotarator. Creatorii aleg in aceste abordari sa se exprime
prin imagine si miscare inaintea cuvintelor, mai presus de
cuvinte si dincolo de cuvinte.

In non-liniaritate, mai existd un alt generator ce nu
poate fiignorat, iar acesta este Campul esential (spectacular
sau chiar mai mare), din care spectacolul se naste in prezent
continuu, in raport cu observatorul activ — spectatorul,
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spect-actorul, regizorul, scenograful, actorii, coregraful
sau video artistul (mai ales daci sunt implicate capturi live
si interactiuni directe cu imaginile media). E un teatru al
energiilor pe care scenografia reuseste si le colapseze, si
le transforme in experientd, printr-o reconectare a spec-
tatorului sau actorului cu materia (ca mod de ancorare in
experienta). Cuvintele sunt volatile. Mesajele receptate
prin cuvinte, prin ceea ce auzi, se uitd. Ceea ce vedem, ne
putem reaminti, iar ceea ce experimentdm prin actionare
implicatd, in stare de prezenta, intelegem si integram.

Caracterul nemediat al teatrului, prin noile ,,utilizéri ale
spatiului de joc care refuza sa se subordoneze pur si sim-
plu™®, respectiv prin autonomia pe care spatiul scenografic
o castiga in ,instalatia-spectacol”, permite ,reflexivitatea”.
Astfel, ajungem la ,acea formd de meta-teatru in care
o piesa mediteazd asupra propriilor procedee pe care le
reprezintd”s°, Creatorul devine acel martor observator al
experientei spectatorului. Acest lucru reclama importanta
sprezentei intense in teatru”, ce devine o necesitate intrin-
secd, din toate perspectivele — atat din cea a creatorilor, cat
si din cea a spectatorilor, care devin implicit mai constienti
in raport cu ei insisi si cu experienta spectaculara.

In acest tip de context teatral, scenografia insisi devine
o meta-arta, ca spatiu, mediu generator, sustinator si mar-
tor al experientei.

6. Constelatii spectaculare/ sisteme spectaculare

Pentru a aduce mai multa claritate in evolutia spectaculara,
in timp si spatiu, vom crea imaginea de ansamblu a succe-
sivelor dinamici, prin intermediul graficelor urmatoare, pe
care le vom numi constelatii sistemice spectaculare.

29. Ibidem, p. 186.
30. Ibidem.
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6.1. Sistemele totalitare —
Realitati spectaculare subiective

Dramaturgul are statutul de autoritate unica, impunandu-si
astfel propriul adevir. Acesta este un raport de subordonare
totald, in care dramaturgul genereaza textul si doreste
ca acesta si fie ilustrat pe scend cat mai fidel, punandu-i
pe ceilalti in ipostaza de executanti, fara sansa afirmarii
propriei creativitati. Ca urmare, spectacolele devin greoaie,
descriptive, monotone, imobile si ,plate”, lipsite de expresi-
vitate (naturalism). De asemenea, sistemul spectacular are
un caracter manipulator, unidirectional.

N

/L/{@ T

|
Ac | | Sc

PRGN
I cC G
-

Adevarul subiectiv

Sp - spectator; A(c) - actor; D - dramaturg;

C - compozitor; M - miscare; Sc - scenograf (pictor,

in cazul prezentat); cercul mare - ansamblul spectacular

Spectatorul ramane in exteriorul sistemului de referinta,
i se transmit informatii, fara posibilitatea unei experiente
reale, cu o distantare fatd de subiect. Din perspectiva sis-
temicd, nimeni nu trebuie sa fie exclus din sistem, asadar,
aceasti dinamici s-a dovedit a nu fi functionali. intotdeauna
e necesar si ne raportam la un sistem mai mare, iar pentru
ca acest raport nu exista in acest caz, acesta devine un sis-
tem inchis, de natura ,individual-conflictuald”s:.

31. Mihaela Tonitza-Iordache, George Banu, Arta teatrului, p. 202.
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6.2. Instaurarea autoritatii regizorale —
creator total

\
\ o )
/ Creator ‘ j

unic

&\ /%
NN

Creator unic - Viziune unidirectionald - Adevar subiectiv

Creator “‘ / \

unic |
\

| \/\
N

Creator unic - Viziune extinsa - Adevar subiectiv

Incepand cu Adolphe Appia si apoi confirmati si teore-
tizatd de Gordon Craig, noua reforma se afirma prin insta-
urarea regimului regizoral, care isi ,aroga toate atributiile”,
fenomen care va avea ecouri prelungi in modul de raportare
la sistemul teatral al secolului XX, cu diverse nuante.

Acestea sunt forme ale ,spectacolului total”, dupi
modelul lui Wagner, preluat atat de Appia, cat si de Craig.
Ei si-au asumat statutul de creator total, generator al unui
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spectacol total si ,,incheiat” — mai cu seami Craig, care si-a
asumat si rolul de actor in Hamlet, spectacol dedicat lui
Stanislavski, la Moscova. Desi ei au avut viziuni de genii si
au influentat intreaga istorie ulterioara, au fost preocupati
de extinderea limitelor spatiale si apropierea de spectatori,
structurile spectaculare pe care le-au creat raman totusi
niste structuri inchise, ,definitive” si ,incheiate” (Appia).

In constelatia de pe pagina anterioard (sus, stanga),
sfera creatorului unic se identifici cu cea a spectacolului,
iar in cea din dreapta, prin prezenta actorului, a miscarii,
a compozitiilor muzicale, a scenografiei abordate ca forma
de extindere cétre spectator, cunoaste un oarecare potential
expansiv, ce depaseste sfera creatorului si tinde sa cuprinda
echipa spectacolului. De asemene, in cea de a doua ipostaza,
remarcam o apropiere a spectatorului. Cu toate acestea,
se mentine riscul unei structuri egotice, confirmate prin
raportul de subordonare, de pierdere a identititii creative
a celorlalte structuri. O astfel de dinamica spectaculara, pe
care incd o mai regisim si astézi, risca sa produca autosufi-
cienta, ceea ce blocheaza fluxul si evolutia creativd, menti-
nand creatorul captiv in propria realitate evidenta.

Din aceste prime doua structuri constelative se vor
naste altele doud, ca urmator pas.

6.3. Teatrul conventiei, cu structura sa liniara

Acesta are o abordare mai ancoratd, mai analitica, ,mai
pamanteand”, pastrand totodatid caracterul ,individu-
al-conflictual”.

Punctul de plecare este textul, insi regizorul este gene-
ratorul de sistem. Principalul lui mobil, centrul lui de focus
este actorul si antrenarea acestuia in integrarea metodei
impuse de regizor, cu scopul de a-i transmite spectatorului
cat mai fidel si convingator crezul/ conceptul regizoral, ca
mod unic de abordare si interpretare a textului dramaturgic.
Toti creatorii implicati (cum este si scenograful) trebuie sa
slujeasca atat regizorul, cat si textul (si acesta, intermediat
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D€ o0 k@G

D - dramaturg, R - regizor; A - actor; Sp - spectator,
reprezinta pilonul, directia principal3, Sc - scenograf,

la care se mai pot adduga muzicieni (M) sau coregrafi (C),
care reprezinta pilonul adiacent/ secundar

insa de conceptul regizoral). Astfel, plaja de extindere crea-
tiva este conditionatd, limitata, chiar daca exista o amprenta
personald asupra creatiei.

In dinamica acestui sistem, existd impulsul energo-
informational coerent, alterat insa de mediile prin care
trece — de frictiunile fiecarui micro-sistem (artist), de filtrele
lor perceptuale, care afecteazi acuratetea intentiei initiale,
tocmai prin prisma faptului ca, fiind impusa din exterior,
procesarea, integrarea si modul de expresie implica un grad
de relativitate (principiul ,telefonului fara fir”). Aceasta este
structura cea mai larg raspandita spatio-temporal in secolul
XX, pastrand ecouri ce tin de traditie, de formare, pana
astazi, in randul celor ce mentin o atitudine conservatoare.

6.4. Constelatia viziunii metafizice

O altd abordare este cea a viziunii metafizice, a raportului pe
verticala fatd de ceva mai mare si a investigarii esentei din
spatele formelor. Intuité si exprimata de Artaud, este apoi
cercetata si implementata de Brook, Grotowski si Kantor, in
specificul fiecaruia.

Aceasta obligd regizorul la extinderea orizontului de
cunoastere si perceptie, astfel incat, prin propria deschidere
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si propriul potential, si creeze un camp exploratoriu des-
chis si pentru ceilalti, in raport cu vidul esential creator/
divinitatea, generand conexiunea cu intregul potential cre-
ator prin prezentd. Ca urmare, intregul cAmp spectacular
activeaza potentialul de extindere, cuprinzand astfel si
spectatorul. Desi aparent o structura similara teatrului con-
ventiei, aceastd forma de abordare depaseste sfera egotica,
individual-conflictuald, prin acest tip de raportare, iar spec-
tatorul este cuprins intentional, prin acest vid esential ce ne
cuprinde pe toti. In acelasi fel, si ceilalti creatori beneficiazi
de mai multa libertate si de potential transformator. Asadar,
multe dintre bariere sunt deja abolite, iar intr-un demers
mai responsabil se deschide calea citre creatia constienta
si experienta comund, transformatoare, pe calea spre unita-
tea cunoasterii, respectiv spre teatrul cunoastere.

B e NN
-~ o ~ \

Obiectivizarea adevarului

D - dramaturg, R - regizor; A - actor; Sp - spectator,
care reprezinta pilonul, directia principala; Sc - scenograf,
la care se adduga muzicieni - (M) sau coregrafi (C),

care reprezinta pilonul adiacent/ secundar
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Primul cerc central (mai mare) il reprezinta pe regizor,
incd in ipostaza de generator, incd impunand o metoda, insa
campul spectacular (al doilea cerc, mai mare), care cuprinde
toti creatorii, contine potentialul de extindere.

In acest context, intdlnim pentru prima dati tendinta
de obiectivizare a adevarului, prin intoarcerea la esenti.
Prin intermediul ritualului, este accesat nivelul arhetipal:
»Regia devine aventura de cunoastere”s2.

6.5. Constelatia colaborativa

Urmatoarea structura care se contureaza si care este
mult aplicata este o forma hibrida intre teatrul conventiei
(purtand uneori si amprenta variantei metafizice) si formele
libere de creatie colectiva ce vor urma, pe care o voi numi
structura colaborativa. Aceasta are in general o formula de
baza, formata din regizor si scenograf, care intalnesc actorii
si apoi publicul. La aceastd baza se pot aldtura un muzician
(compozitor), un coregraf sau chiar un video-artist. Vom
reprezenta structura de baza, pentru a-i intelege dinamica.

Creatie colaborativa (pre-colectiva) - Adevar comun

Aceasta structurd anuntd democratizarea creatiei.
Creatorii se intalnesc si creeaza echipe, pe baza crezului/

32. Ibidem, pp. 202-203.
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adevarului comun, iar spectacolul este un rezultat al cola-
boririi lor democratice, al unei ,aventuri de cunoastere”
comune. Chiar daca textul reprezinta sistemul de referinta,
iar regizorul ,are intotdeauna ultimul cuvant”, aceasta
constelatie teatrali este una deschisa, stabila si functionala,
iar campul spectacular 1i cuprinde prin intentie pe toti cei
prezenti si implicati in proces. Inclusiv (sau mai ales) publi-
cul poate dezvolta potentialul de co-creare. Aceasta evolutie
marcheaza procesul de devenire a structurii spectaculare
integrative si a creatiei colective.

6.6. Constelatia abordarii holistice.
Spectacolul integral — teatrul imersiv, non-
liniar, multidimensional si multidirectional —,
apogeul creatiei teatrale

Revenim in prezent si mai degraba in prezentul viitor, la
propriu si la figurat. Revenim pentru a deveni impreuna
co-creatori constienti. Aceasta forma actualizata a creatiei
spectaculare, cea holistica, solicitd abordarea interdisci-
plinara si transdisciplinara si devine o creatie colectivd cu
drepturi depline, dupd cum am putut constata si in subca-
pitolul precedent.

Focusul se indreapti catre esenta din noi si prin aceasta
ne conectiam si ne transferam atentia si asupra spectatorului
si a spatiului dintre noi, ce devine insasi creatia, purtatoare
si continitoare a acestei esente ce ne uneste indestructibil,
fiind purtétoare a potentialului ei infinit. Spatiul dintre noi
si din noi este atat spatiul spectacular, cat si spatiul nostru
interior (al creatorilor si spectatorilor). Datoritd pasului
initiat de Brook prin ,spatiul gol” (ducand mai departe
intuitiile predecesorilor sii vizionari), iatd-ne la urmatorul
nivel al intelegerii, cunoasterii si evolutiei teatrale.

Avem, in acest caz, un raport sistemic, continuu, catre
ceva (un sistem) mai mare, mai cuprinzator. Este vorba
de spectacularul ca sistem de referintd in creatie, care 1i
include si pe spectatori, o veriga cétre celelalte, din ce in
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ce mai extinse, pana la Universal. Creatia teatrala paraseste
zona individual-conflictuala, pentru a adopta un specific
scolectiv-comunitar”, colectiv-extins, esentializat si perso-
nalizat totodata.

Constelatia teatrului holistic - teatrul cunoastere

D - dramaturg, R - regizor; A - actor; Sp - spectator/
spatiu - reprezinta centrul si sistemul de referinta,

Sc - scenograf, la care se adduga muzicieni - (M),
coregrafi (C), video-artist (VA). Spatiul spectacular

fi cuprinde/ conecteaza pe toti - inter-conectiv

Constelatia optimd a teatrului holistic este acest sistem
complet, ce cuprinde intreaga gami a formelor de expresie,
interdisciplinara si interconectatd. El devine astfel un sistem
absolut, echilibrat, permanent echilibrant si flexibil. Fortele
creatoare interconectate si fuzionale genereaza un flux creator
continuu cu potential extensiv sferic (360°) amplu. E o structura
caleidoscopica cu potential transformator, in care fiecare parte
este un vector, o structura activa perfecta (triunghi echilateral),
fiecare amplificand interconectat potentialul intregului.

Spatiul 1i cuprinde pe toti, 1i conecteaza si, prin incar-
catura energo-informational-creativa, devine insusi campul
spectacular, constiinta spectaculara in permanenta extin-
dere incluziva.

Toti cei prezenti in cAmp sunt expusi transformarii,
devenirii si procesului de perlaborare creativa/ psihologica.

265



Forme de expresie ale creativitatii spectaculare in teatrul contemporan

Voi explica si sensurile acestei geometrii, in cele ce
urmeaza, pentru mai multa claritate.

Sc

Conexiunea cu cerul - prin Logos (D+R+A), conexiunea

cu pamantul - materia, vibratia, magnetismul (Sc+V/ C+M)
D - dramaturgul, R - regizorul, A - actorul,

Sc - scenografia, V - video-artistul, C - coregrafia
(miscarea scenicd), M - ambianta sonora, muzica,

Sp - spectatorul

Triunghiul cu varful orientat in sus reprezinti cone-
xiunea pe verticala cu cerul/ Universul/ Divinitatea — deci
cu partea spirituald. De aceea, am asociat acest triunghi cu
Logosul/ cuvantul si de aceea el 1i contine pe cei ce sunt
direct conectati cu acesta: dramaturgul, regizorul si actorul.

In triunghiul cu varful in jos, ii avem pe cei conectati
cu simturile prin creatie, respectiv muzicianul, coregraful/
video-artistul si scenograful. In extrema de jos, fiind toto-
data cel ce stabileste legatura cu materia, cu pamantul, se
afld cel mai practic, mai ancorat si ancorant prin creatia
sa — scenograful. in plus, acesta din urmi creeazi baza si
mediul continator pentru toate celelalte.

Spectatorul ocupa centrul acestei constelati care il inva-
luie din toate directiile, in timp ce el o integreaza printr-o
experienta directa si totald. Acest lucru este posibil prin
intermediul spatiului si mediului care le contine pe toate.
Astfel, centrul este ocupat in esenta de spectator si de spatiu,
ca mediu interactiv, fapt ce ne confirma calitatea conectivda
a scenografiei si caracterul ei de meta-artd. Experienta
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imersiva devine, atat pentru spectator, cat si pentru crea-
tori, o calatorie initiatica a eroului, ceea ce 1i afirma statutul
si semnificatia de teatru cunoastere.

Cele doua triunghiuri sunt interconectate, iar cele sase
micro-sisteme personalizate sunt vectori si surse de poten-
tial pentru intreg. Al saptelea micro-sistem este centrul, cu
potential de crestere, de expansiune. Putem si extindem
perspectiva si sa asociem acest sistem de creatie specta-
culara cu creatia macro, universald, care s-a manifestat in
sase zile (sase ,miscari”), iar a saptea, centrul, reprezinta
bucuria de a realiza si experimenta prezenta celorlalte.
Aceasta geometrie spectaculara uneste cerul cu pamantul,
spiritul cu materia, femininul (yin) cu masculinul (yang), in
om si prin om.

Perfectiunea acestei constelatii este ancorata si poten-
tata si prin sacralitatea acestei geometrii. Doar un creator
constient poate genera astfel de structuri, care sd amplifice
vectorial potentialul spectacular, armonizandu-le intr-un
echilibru perfect, conferind libertatea maxima de expan-
siune prin creatie, multidirectional, insd cu toate aceste
forte creatoare indestructibil interconectate si sustinute
prin aceasta structura fluida si emergenta.

Actul de creatie constient, responsabil, intra- si inter-
conectat cu intregul sistem spectacular devine un vehicul
transformator, evolutiv. Doar prin aportul integrat al fiecarei
unicitidti in Unitate, respectiv printr-o cunoastere unificati
in sistem, in care atentia transcende realitatea unica, prin
raport la intreg, la receptor si la spatiul si campul emergent
ce uneste, un ansamblu spectacular atinge potentialul
maxim, se implineste si implineste fiecare unicitate prin
propria experienta in raport cu acest intreg. Prin caracterul
cuantic al creativitatii/ al gandirii creative, care include si nu
exclude prin pozitionare superioard, contradictorie (prin-
cipiul tertului inclus) si in raport cu tertul ascuns (Esenta,
Sacrul, Sursa), creatia spectaculara devine un proces de
transformare si evolutie pentru toti cei implicati.
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Intotdeauna ne comunicim pe noi si intotdeauna
amprentam mediul si intregul sistem intr-un fel sau altul,
prin emanatie. Totodatd, devenim actul de creatie prin pro-
ces, prin experientd. Transformarea/ devenirea noastra in
acea experienta este mesajul, exemplul si puterea de impact
prin incluziune/ imersie pentru receptor. Esential de reti-
nut este faptul cd ne-am nascut, crestem, suntem raniti, ne
vindecdm, evoludm si ne transformam in si prin conexiune/
relationare. Scindarea genereaza haos, in timp ce unitatea si
fuziunea creeaza coerenta si echilibru.
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In primul rand, doresc s# incep finalul demersului prin a
specifica faptul cd, atat timp cat consider scenografia o cale
de cunoastere in permanenta actualizare — prin reevaluare,
interogare, si conexiune cu Sursa, cu Esenta creatoare,
in care potentialul creator si transformator evolutiv sunt
infinite si in continud miscare si schimbare —, aceasta cer-
cetare nu poate avea decat un caracter deschis, permanent
actualizant. Astfel, ea este departe de a putea fi considerata
o cercetare incheiata.

Obiectivul principal al acestei cercetari ramane acela de
a aduce in constiinta artistica colectiva necesitatea unificarii
cunoasterii, prin perspectivare creativa, transdisciplinara si
interdisciplinara. Acest aspect impune de la sine un proces
de creatie constient si o abordare holistica si sistemica.

Scenografia, contindnd sine qua non toate aceste
caracteristici, devine o meta-artd, ce are potentialul de
a crea cadrul continitor si cuprinzédtor pentru unificarea
cunoasterii si, totodata, de a deveni cale de cunoastere, in
conditiile unui proces constient si responsabil.

De aceea, daci ar fi sa sintetizez intregul demers intr-un
singur concept, acesta este sceno-grafi(c)a constientei creative.

De retinut este faptul ca esential nu este ce si cat facem,
ci cum facem — in raport cu ce suntem si ce devenim. Primele
doua ipostaze se refera la forme exterioare a caror valoare
este data de calitatea intentiei si de calitatea continutului
pe care 1l obtinem printr-un proces autentic, constient si, in
consecinta, transformator.

Asadar, important e ceea ce devenim prin procesul cre-
atiei noastre. Prin ceea ce devenim, trebuie sa cuprindem
si sd amprentam intregul sistem de referintd, in acelasi
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sens transformator-evolutiv. Totodat, fira o recunoastere
si fard unda de feedback din partea sistemului/ campului,
actul de creatie, oricat de valoros ar fi, nu existd. Cum stim
din fizica cuanticd, atentia observatorului face ca o particuli
sau un aspect sd existe si sd capete anumite caracteristici
distincte. Altfel spus, orice act creator necesiti a fi validat
in raport cu sistemul conceptual, simbolic, emotional si
valoric al campului de referinta.

Prin aceasta cercetare am putut realiza ci, pe masura ce
scenografia a fost recunoscuta ca arta esentiala in contextul
spectacular, iar scenografii au primit astfel libertate de
expresie, aceasta arta a inceput sa isi manifeste potentialul
cu o tot mai mare influenta inovatoare si reformatoare a
artelor spectaculare.

In cele din urmai, prin structura sa transdisciplinar si
interdisciplinara, ea si-a dovedit caracterul de meta-arta si,
totodatd, o meta-metoda de cunoastere, educatie, evolutie
si transformare.

Prin capacititile sale conective si integratoare, prin
caracterul non-liniar, bazat pe limbajul fundamental al
imaginii, ea a reusit s apropie si sa cuprinda publicul, adu-
candu-l in mijlocul atentiei si a evenimentelor spectaculare,
intr-o experienta directa si imersiva. E un adevarat proces
de cunoastere si autocunoastere care nu doar cd impresio-
neaza, ci si transforma.

Daca ar fi sa fac o comparatie intre structurile specta-
culare de baza si creierul nostru triplu (transcreierul), as
asocia regizorul cu creierul cranian, scenograful cu creierul
inimii, iar actorul cu creierul enteric. Toate aceste structuri
au un rol esential si de coerenta lor depinde buna functio-
nare a intregului sistem spectacular. Desigur, am putea
presupune si ci toate pot fi sustinute de structura drama-
ticd, precum de o coloana vertebrald, in timp ce spectatorul
amelioreaza si le fuzioneaza prin sine, dand relevanta si
viatd, precum molecula de oxigen, sustinuta de spatiul si de
fluidul emergent, magnetic, pe care inima, centrul esential
al scenografului, il genereaza.
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Creierul enteric genereazi arderile, instinctul si ener-
gia/ forta vitala a sistemului, il anima — acesta e indiscutabil
actorul, care dd viatd ansamblului spectacular, in timp ce
regizorul — creierul cranian — centralizeaza, analizeaza si
organizeazd, controleaza rational buna functionare si face
ca lucrurile sa se intample, implementeaza noul sistem in
armonie cu toate celelalte functii.

Asa cum am mai specificat, prin structura sa, scenogra-
fia solicitd o abordare holisticd, ea insisi fiind o structura
transdisciplinara si interdisciplinard, complexa, de aceea
este esentiald o formare adecvata a scenografului in acest
sens. Demersul implicd multe aspecte ce tin de cunoastere
formald/ exterioard, care insd nu vor putea fi niciodata
integrate spre a-si implini scopul si finalitatea, fird a avea ca
suport o educatie si o cunoastere ce pornesc de la interior,
din esentd, catre esenta extinsa, unificatd, micro- si macro-
sistemic, intr-un proces de perlaborare creativa a fiintei.

De asemenea, viziunea sistemica, precum si principiile
creativitatii reclama faptul ca orice evolutie este posibila
doar relational si conectiv.

Tinand cont de toate acestea, reconfirm necesitatea
dezvoltarii abilitatilor si valorilor ce tin de multiplele planuri
— atdt de capacitatea de exprimare creativa autentica,
coerenta, sustinuta si de abilitati tehnice, cat side o perceptie,
de o constienta si, respectiv, de o constiinta de mare ampli-
tudine, in permanenti expansiune. In urma cercetirilor
extinse, stiintifice si empirice deopotriva, propun astfel un
puzzle metodologic adaptativ, caruia am decis sa 1i consacru
spatiul sdu specific, intr-un volum adiacent, sub forma unui
Ghid de creatie constienta/ Forme de cunoastere unitard in
flux. Acesta si-a dovedit eficienta in practica si are ca scop
tocmai aceastd dezvoltare si devenire creativa complexa,
prin care procesul creativ constient devine un act de (auto)
cunoastere si de responsabilizare, atat in raport cu sine, cat
si in raport cu ceilalti co-creatori si cu spectatorii, carora ne
adresdm prin creatia noastra si fird de care intregul demers
nu si-ar implini sensul si finalitatea.
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Scenografia contine un potential considerabil generator
de noi discipline si un grad ridicat de influenta asupra altor
discipline. De aceea, metodele bazate pe fundamentele
scenografice devin obiectul workshop-urilor transformatio-
nale de dezvoltare creativa si de instalatii, ce pot implica si
happening-uri sau performance art.

Scenografia este cea care a determinat evolutia si dez-
voltarea scenotehnicii. Ea sta la baza formelor de expresie
teatrald contemporane precum teatrul-instalatie, teatrul
ambiental, teatrul imersiv, teatrul imagine etc. in egald
masura, ea a influentat televiziunea si show-urile de moda.
Amprenta sa se simte din ce in ce mai puternic si in designul
interior. Ca urmare, intalnim din ce in ce mai mult in spati-
ile publice adevirate concepte scenografice. Toate acestea 1i
confirma complexitatea, prin incluziune si prin influenta si,
totodata, statutul de meta-arta.

Ea se manifestd, asadar, nu doar prin transdisciplinari-
tate si interdisciplinaritate, ci si prin pluridisciplinaritate,
drept pentru care se imparte in mai multe arii precum
scenografia de teatru, scenografia de film, scenografia de
teatru de papusi/ de animatie, scenografia de eveniment sau
publicitara etc. Bazandu-ne pe acelasi fundament puternic,
pluridisciplinaritatea ne permite sd analizdim o structura
creativa sau un fenomen creativ din mai multe perspective
diferite in acelasi timp, ceea ce genereazi o cunoastere
mult mai profunda a obiectului studiat. Este ceea ce noi
numim perspectivare, care se referd la aceasta capacitate
de a aborda procesul din mai multe perspective, ceea ce ne
conferd o perceptie extinsa si o viziune clara, atat asupra
ansamblului, cat si asupra partilor/ detaliilor.

Metodologia transdisciplinard, prin puntile pe care le
creeazd, ne faciliteaza accesul citre unitatea cunoasterii/
cunoasterea unitard. Unitatea, odata realizatd in planul
obiectului cercetat/ cunoscut, se reflecta si in planul subiec-
tului observator, a celui care cunoaste (Basarab Nicolescu).
Aceasta abordare ne indeparteazia de o gandire liniara,
binara si fragmentara (care imparte si analizeaza in detaliu,
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riscand si rateze ansamblul) si ne deschide calea complexi-
tatii unitare, ample si incluzive — a Unitdatii esentiale.

Totodata realizam transmutatia de la vidul newtonian —
sterp, pustiu — la vidul cuantic, (pro)creator, din care totul
se naste (,Mama Vid” — ndscitoarea tuturor lucrurilor,
din filosofia taoistd), un spatiu al potentialitatii infinite de
informatie, vibratie si energie.

Transdisciplinaritatea vine astfel cu viziunea sistemica
conform careia o parte/ o disciplina (spectaculara) detine
complexitatea intregului sistem de referintd si intregul
intruneste caracteristicile tuturor partilor sale, fiind suma
acestora in acelasi timp si mai mult de atat. Notiunea de
timp 1si pierde astfel semnificatia prin eliminarea traseului
parcurs intre puncte/ idei (cel initial si respectiv cel final),
precum si a timpului acordat fiecarei parti in manifestare,
in aceastd ipostaza ele doar existand pur si simplu, in uni-
citatea si unitatea lor, fuzional totodatd, in mod paradoxal.
Aceasta stare de nelimitare ne di sansa accesarii mai multor
niveluri de cunoastere in comparatie cu o abordare clasica,
liniara si monodisciplinara.

Unitatea cunoasterii (cunoasterea globalizata) este o
necesitate pentru un sistem/ o societate aflatd in declin.
Ea devine solutia unica atat timp cat celelalte solutii isi
dovedesc ineficienta. Intoarcerea la o ,epoci de aur”, ,0
generatie de aur”, la care oamenii se raporteaza in cautarea
disperata a unor repere de valoare este o utopie. Revolutiile
si-au dovedit de asemenea ineficienta prin faptul ca sunt
cauzatoare de haos si conflict, asa cd evolutia si transforma-
rea prin unitatea sistemica a cunoasterii, prin creativitate,
ne ridmane calea unica, singura perspectivd dezirabila,
generatoare de solutii integratoare.

In aceste conditii, e important s ne amintim ci fiecare
om are potential creativ si ca e nevoie doar sa il identifice/
recunoasca si sa isi gaseascia calea de a-1 dezvolta.

De altfel, asa cum sustinea si Sir Ken Robinson, in
celebrul sdu discurs de la TED si in cartile sale, este nevoie
de o cultura a creativitatii care sd ne includa pe toti, nu
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doar pe artisti, considerati ca fiind ,alesi”. Dincolo de arta
si teatru, este important ca in primul rand sistemul educa-
tional sa acorde mai multa atentie acestui potential creativ
si beneficiilor sale, intr-un un cadru sustinitor. in acest
fel, prin responsabilizare, nu vor mai fi generate situatii de
crizd in care deplangem pierderea valorilor, cand de fapt ne
confruntam cu o risipa a acestora.

Am evidentiat in aceasta lucrare faptul ca creativitatea
este un mod de (auto)cunoastere si dezvoltare a mai multor
tipuri de inteligenta — nu doar intelectuala, ci si emotionala,
relationald, practica si chiar spirituala. Totodata, ea este
si un instrument terapeutic foarte puternic prin multiple
forme de manifestare, din care s-au desprins terapia prin
artd, psihodrama, neurografica si multe altele. Toate formele
de manifestare creativa il ajutd pe individ sa-si cunoasca
emotiile si structurile cele mai profunde, sa se detensioneze
(prin inducerea unei stari de relaxare, in primul rand), il
elibereaza de limitari, de frustrari, 1i elibereaza spiritul,
il echilibreaza psiho-emotional si chiar fizic (implicit), il
ajuta sa se valorizeze (prin cresterea increderii si stimei de
sine), sa se integreze, sa relationeze (in grupurile de creatie)
— cu sine si cu ceilalti. Individul 1si activeazi curiozitatea
si perseverenta prin placere, prin sentimentul de joaca
libera (eliberatoare si activatoare de declansatori/ trigger-i
pozitivi), isi dezvoltd comunicarea (se poate exprima liber,
indiferent de limbaj), descopera bucuria de a crea lucruri
vizibile, uimitoare, invatd acceptarea schimbarii, a imper-
manentei, a greselii (ca parte integrata in proces) si chiar a
realitatii, perfectd in imperfectiunea ei. De asemenea, dupa
cum am descris anterior, principalele obiective sunt extin-
derea perceptiei, a viziunii si a constiintei si schimbarea de
raport fatd de intreaga realitate, prin prezenta si observare
activd. Niciodata creativitatea nu se poate bloca din lipsa
de potential.

Sunt trei categorii de blocaje in dezvoltarea creativitatii:

* Cognitive — Idei preconcepute, credinte si mecanisme

de protectie — ,,Eu nu pot...”, ,nu stiu”, ,nu vreau”, ,nu
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cred”, ,,nu am”, ,nu sunt” —, sau ganduri irationale dis-

functionale (anxioase si uneori catastrofice);

« Psiho-sociale — Tendinta de a fi asemeni sau pe placul

celorlalti pentru a fi acceptati, din nevoia psihologica de

baza — apartenenta —, nonconformismul si rebeliunea
fiind mai greu acceptate (cel putin in cultura noastra)
decat supunerea, obedienta si comunul.

« Psihice si afective — Teama de a nu gresi/ perfectionis-

mul, teama de a nu ne face de ras, teama ca nu suntem

suficient de buni etc.

Odata parcurse printr-un proces creativ constient si
responsabil, efectele transformatoare sunt covarsitoare
si miraculoase.

Cea mai grea mostenire este aceea ci greseala nu este
acceptata.

Cel mai mare atu este realizarea faptului ca niciun proces
— si mai ales cel creativ — nu se poate realiza fara greseala.
Ea e parte integranti din proces, ba mai mult, ne invata si
ne deschide cii spre tot atatea solutii creative si rezolviri,
chiar inovatii, daca suntem pregatiti si ne schimbam per-
ceptia. Prin urmare, acceptarea greselii si transformarea ei
in solutii inspirate sunt esentiale in procesul creativ.

Creativitatea nu genereaza doar originalitate, ci si
fluiditate in gandire (in fluxul de idei) sau adaptabilitate/
flexibilitate, caracteristici necesare in contextul vietii, nu
doar in cel artistic si spectacular.

Important e de retinut ca ideile vin si se dezvolta prin
conexiune, in interactiune. De aceea, fluxul ideatic creativ,
precum si calitatea acestora evolueaza tot in conexiune
intra-sistemica si inter-sistemica. Crearea unui camp spec-
tacular/ creativ puternic interconectat devine calea regala
catre idei/ solutii mai multe si mai valoroase. Iata de ce cre-
atia colectiva este varianta optimi in creatia spectaculara,
in conditiile implicarii totale si constiente a fiecarui creator,
dincolo de orgolii si demonstratii personale, in raport intra-
si interconectat cu sine, cu ceilalti co-creatori, cu intregul
ansamblul spectacular si cu spectatorii, in egala masura.
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Cel mai important de retinut ar fi urmétorul lucru: arta
se face cu iubire si cu responsabilitate si, mai mult, acestea
sunt cheile creativitatii constiente, la fel de valabile in viata
ca in oricare alt sistem de referintd. Asta ne face creatori
constienti si ne confera libertate. Iar intregul Univers sala-
sluieste in inima creatorului si asteapta ca acesta sd giaseasci
cheia portilor lumii.

In speranta ci ai rezonat si ai gisit utild pentru tine
maicar o idee din aceastd parte a aventurii creative pe care
o impart aici sau cd macar ti-am starnit curiozitatea, pofta
de cercetare si de experienta directa de cunoastere prin
joaca si creativitate, iti dau intalnire in urmatoarea etapa
a cercetarii, cea experientiala, pe care o consider ,parcul
de distractii constiente” — Ghid experiential de creatie
constienta/ Forme de cunoastere unitara in flux. Acolo,
bucuria, satisfactia si eficienta sunt garantate si dovedite in
practica, atat in arta spectaculara, cat si cu studenti de toate
varstele, in diverse contexte si mai ales in propriul proces de
perlaborare creativa.
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ANEXA 4

Schite de costum pentru piesa Furtuna
(colectie personald)
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ANEXA 5

Piramida creatiei normale (stanga)
Piramida creatiei inverse (dreapta)
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mul-lui-dali-arta-si-metoda-paranoico-critica/
https://www.britannica.com/art/theater-building/
Production-aspects-of-Expressionist-theatre
https://www.theatreartlife.com/artistic/tadeusz-kan-
tor-the-polish-creator-and-theatrical-expression/
https://www.marquette.edu/haggerty-museum/docu-
ments/dali_and_the_ballet.pdf
https://blog.sibfest.ro/2017/06/18/garantat-100/
https://www.genesisproject-uop.gr/castellucci-all
https://www.heartmath.org/
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https://ibn.idsi.md/sites/default/files/imag_file/
Unitatea%20cunoasterii%20si%20creatiei%2Bteme-
lie%20a%20profesionismului.pdf
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