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Dragos BUHAGIAR:
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Nascut in 1965, la Braila, Dragos Buhagiar a debutat la inceputul anilor ’90, traversand,
practic, toate metamorfozele si crizele teatrului romanesc din ultimele doua decenii. Nu e
doar cel mai premiat (cinci premii UNITER), citat, pretuit, invidiat, cautat dintre scenografii
romani afirmati in postcomunism, e si un creator cu o capacitate uluitoare de a admira, de a
se solidariza, de a se bucura sincer de reusitele confratilor. Curiozitatea sa si placerea de a
experimenta se reflecta in fiecare decor, costum, obiect, instalatie cinetica sau light-design pe
care le-a creat pentru o scena de teatru, insa e limpede ca tot ele I-au impins spre scenografia
de televiziune si, mai recent, de film (cu totii agteptam si din acest motiv debutul cinematografic
al lui Siviu Purcarete, intitulat Undeva la Palilula), grafica de afig (un singur exemplu: posterul
campaniei UNITER ,,Artistii pentru artisti*) ori spre domenii pe care le-a explorat printre primii
la noi: industria muzicala, advertising si ,,ambientari“ pentru diferite evenimente (nu putini
sunt cei ce-gi amintesc fatada si foaierul Teatrului Odeon, pe care le-a transformat complet
pentru Festivalul Humorror organizat de Connex in 2001).

Cu o asemenea viata profesionala, nu e de mirare ca acorda rar interviuri. Cel de fata a
fost realizat pe ultima suta de metri a Festivalului de la Sibiu. Dragos abia se intorsese din
Franta, unde lucrase cu Silviu Purcarete spectacolul Ce formidable bordel! de Eugene lonesco,
la Comédie de Saint-Etienne, Centre dramatique national (14 iunie 2010), si se pregatea
sa plece spre Timisoara, unde, la Teatrul German de Stat, Radu-Alexandru Nica avansa cu
repetitiile la Shaking Shakespeare, dupa un scenariu semnat de Lia Bugnar. Pana ce am apucat
sa trimit la tipar randurile pe care le cititi, Dragos a mai colaborat si cu Theodor Cristian
Popescu, la Teatrul National ,Radu Stanca“ din Sibiu (o optiune neobignuita pentru repertoriile
postdecembriste: Opinia publica de Aurel Baranga), in timp ce, la Timigoara, premiera anuntata
a avut loc, fiind urmata curand si de primele cronici, foarte elogioase. Asta nu i-a impiedicat,
totusi, pe guvernantii nostri sa zgaltaie din temelille si agsa anchilozate sistemul teatral
romanesc, punand sub semnul intrebarii, printr-o perfida ordonanta de urgenté existenta
institutiilor de spectacol dependente de autoritatea publica locala, prlntre care si suspomenltul
Teatru German de Stat. intr-un asemenea context, discutia noastra, care, vrand-nevrand, n-a
ocolit chestiunea functionarii artistului-scenograf in sistemul teatral al ultimelor doua decenii,
a devenit, dintr-odata, 'mai actuali decat ne-am fi inchipuit.

Andreea Dumitru: S-o ludm cronologic. In ’89, erai student la Sectia de
scenografie a Academiei de Arte Plastice ,Nicolae Grigorescu* din Bucuresti. Ce
profesori ai avut aici?

Dragos Buhagiar: Primul meu profesor a fost Vasile Roman, in primul an si
jumatate de facultate. Din pacate, a avut un accident si a murit. Nu era un nume
foarte cunoscut pe afisele teatrelor vremii, in schimb, pentru noi, ca studenti in anul
intai, era un foarte bun indrumator al primilor pasi. Viata lui se desfasurase la scoala
i era respectat, chiar daca nu se ridica la nivelul celebritatii lui Dan Jitianu, de exem-
plu, sau a lui Mihai Tofan. La Revolutie, am fost i noi printre cei care ne-am ingfacat
drepturile cu ambele maini si, profltand de deschiderea creata atunci, ne-am ales
singuri profesoru Intamplator eram unul dintre reprezentantu studentilor in Senatul
facultatii si, impreuna cu Dan Toader, coleg cu mine, am reusit sa aducem in scoala
o serie de nume importante din scenografie. Asa au venit lon Popescu-Udriste, Vittorio
Holtier, Mihai Madescu, Nic Ularu (care lucra in televiziune). L-am readus pe Dan
Jitianu. Am incercat s-o aducem pe Lia Mantoc, dar n-am reusit, n-a interesat-o...



Clasa mea a fost preluata de Vittorio Holtier, cu care am studiat un an pe care mi-I
amintesc cu drag, apoi ne-a preluat Nic Ularu.

A.D.: Ti-au prins bine atatea schimbari, unele neagteptate, altele provocate?

D.B.: Da, categoric, mai ales cand era vorba de scenografi care chiar lucrasera
in teatru. Se producea un schimb foarte interesant de experiente. Noi aveam o clasa
deschisa: din cinci studenti cati eram, vreo trei aproape ca locuiam in gcoala, cu
carti, cu muzica... Asta insemna ca, daca Dan Jitianu, care era profesorul altui an,
avea chef sa bea o vodca sau o cafea cu noi, ne gasea acolo si la 10 seara si se
putea uita pe plangeta sa vada ce am lucrat, apoi incepeam sa povestim... Discutiile
noastre erau lungi, durau ore... E clar ca am invatat multe de la el. Am avut discutii
extrem de interesante, aplicate pe cate un proiect, si cu lon Popescu-Udriste si cu
Mihai Madescu. Intr-un fel, sunt si ei profesorii mei, desi nu mi-au dat note.

A.D.: Din grupa ta, céti scenografi mari s-au ales pentru teatru?

D.B.: Din anul meu, din pacate, la ora asta, cred ca numai eu mai profesez
si, mai rar in ultimii sapte—opt ani, Irina Solomon.

A.D.: Crezi ca munca acestor scenografi mai inseamna ceva pentru colegii
tai mai tineri? Pe tine te mai inspird azi creatiile lor, gdsesti acolo solutii pe care
nu le-ai mai putea intélni la profesionigtii care lucreaza acum?

D.B.: Nu stiu in ce masura cei mai tineri decat mine cunosc cate ceva despre
ei ori ii intereseaza. Eu am senzatia ca nu sunt foarte bine informati si din cauza
faptului ca totusi nu prea exista fotografii, iar arhivele sunt foarte precare. Eu am
prins o intreaga perioada, la jumatatea anilor ‘80, in care Teatrul ,Mic*, Teatrul
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.Bulandra“ erau foarte sus. Erau vestitele spectacole ale Catalinei Buzoianu: Uriagii
muntilor, Dimineata pierduta, Ivona, principesa Burgundiei, cu decoruri si costume
create de Lia Mantoc, Andrei Both, adevarati maestri pentru mine. Am vazut Trei
surori, la Ploiesti, printre ultimele spectacole ale Iui Aureliu Manea, cu scenografia
lui Vittorio Holtier. Eram fan al catorva scenografi si ii studiam foarte atent. Am
invatat multe lucruri bune de la ei, dar, in acelasi timp, am inteles mai bine con-
textul creatiei lor. Ma refer la o anumita ,saracie” care nu tinea de inspiratie sau
talent, ci de oferta limitata de materiale pe care le aveau la dispozitie, in Roméania
acelor ani, pentru a crea decoruri sau costume... Practic, le puteai numara pe
degete: pénza decor, lemnul de brad, stofa de mobila, vinilinul, tifonul... Aceasta
conditionare i-a impins insa la solutii plastice si la un mod de gandire mal profund
decat cele practicate acum.

A.D.: Generatia ta nu a simtit nevoia sa polemizeze cu mogtenirea lasata de
aceste nume?

D.B.: Nu, nicidecum... Eram in admiratia lor. Mi-am dat seama totusi ca tre-
buiau deschise alte drumuri, ca noi ar trebui sa vorbim cu alte mijloace, sa nu
repetam ce facusera maestrii nostri... Vorbesc la plural pentru ca banuiesc ca si
altii au gandit la fel... Eu, de exemplu, eram intr-o continua cautare la inceputul
anilor '90. Ce faceam, concret? Incepusera s& apara tot felul de firme care impor-
tau noi materiale si surse de iluminat. Ceream carti de vizita, luam esantioane...
De exemplu, in anii '93—'94, intr-un e n gros dintr-un complex comercial unde erau
numai buticuri, puteai gasi spoturi cu care sa inovezi eclerajul unui spectacol. Am
trait asta la Orfanul Zhao, de la Piatra Neamt. Tot asa, prin '94, intr-o banala flora-
rie din Piata Romana, am gasit iarba artificiala pe care am folosit-o in decorul de
la Fratii, la Bragov. Era ingrozitor de scumpa la vremea aceea, un dolar firul, ca sa
nu mai spun ca trebuia importata din China, habar n-am nici acum ce cauta n
florarie la Romana. Lucruri pe care acum stiu sa le fac cu ochii inchisi, atunci tre-
buiau pur si simplu inventate. N-am sa uit ce chin a fost cu efectul de transparenta
pe care |-am vrut la ChIO$CU| din Chira Chiralina. Tmpotriva tuturor avertismentelor,
am luat un plexiglas si I-am colat cu o folie-oglinda. A tinut la premiera si inca un
timp, dupa care s-a ales praful de el. Dar asa era atunci — la fiecare spectacol
trebuia sa inventezi apa calda. Cautam mereu, experimentam, incercam sa vin cu
un alt tip de imagine...

A.D.: Evoci o adevarata perioada de pionierat, inclusiv sub raport tehnic,
artizanal. Ce ramane valabil pentru tine din acei ani? Ce ti se pare complet depa-
sit acum gi ce merita pastrat?

D.B.: In perioada aceea, cand tocmai iesisem din facultate, ma interesau mai ales
problemele tehnice ale profesiei. Dar pe de alta parte, am avut norocul ca, la jumata-
tea anilor '90, sa lucrez cu niste oameni de la care chiar am invatat teatru. De fapt,
teatru am invatat de la Alexandru Dabija. intalnirea cu el a venit exact la momentul
potrivit.

A.D.: Cum te-a descoperit?

D.B.: Pai, asta e foarte interesant la Sandu, ca, spre deosebire de alti regizori,
el are curajul sa rigte, lucrand si cu oameni mai putin sau deloc cunoscuti.

A.D.: Sa nu uitdm ca la fel procedeaza gi Alexandru Tocilescu, 1anga care tu
ai facut minunate scenografii pentru Oblomov sau Elizaveta Bam, /a Bulandra...
Totusi, nu erai chiar un necunoscut la intalnirea cu Dabija. Dupa Vrajitoarele din
Salem, la Teatrul National, se vorbea mult despre tine.
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D.B.: Da, numai ca Sandu nu vazuse spectacolul. EI m-a descoperit la lucrul
cu Hausvater pentru La tiganci... Si prima noastra colaborare a fost spectacolul
Suita de crime si blesteme dupa Euripide... un experiment extravagant pentru acei
ani. Eram unul dintre cei mai tineri scenografi care avusesera sansa sa lucreze la
Teatrul ,Bulandra“. Incercam sa descopér solutii care nu mai fusesera folosite, mai
ales ca locul (scena de la Gradina Icoanei) era ,imbibat* de scenografiile fabuloase
ale lui Liviu Ciulei, Dan Jitianu sau Helmut Stirmer.

A.D.: L-ai simtit ca pe un spatiu castrator?

D.B.: Era mai mult o dorintd de a nu fi sub nivelul impus de ei... Mi-am dat
seama ca la sala asta e foarte importanta podeaua, pentru ca ea ocupa o mare parte
din cadrul vizual al spectatorului... Mi-am amintit de podeaua neagra, lucioasa a lui
Dan Jitianu in Hamlet... Tot la Gradina Icoanei facuse si Sturmer vestitul decor de la
Azilul de noapte din cutii de lemn pentru transportat peste, un decor care aproape
avea si un miros... Eu stiam toate povestile astea pentru ca le citisem n revista
Secolul 20, fusesem abonat la revista Teatrul... Erau si spectacole, ca Hamlet, pe
care le vazusem de mai multe ori. Mi-am zis ca trebuia sa gasim si noi, Sandu si
cu mine, o solutie originala. Pana la urma, am descoperit un material foarte ciudat
la o fabrica de industrie a iutei, cu o structura asa, ca intre pamant si sac, din care
am facut un soi de covor care acoperea spatiul de joc.

A.D.: Vorbind despre debuturi, de ce crezi ca acum lucreaza in teatre atat de
putini scenografi tineri?

D.B.: Cred ca nu rezista presiunii...

A.D.: Economica, institutionala, care e cea mai rea?

D.B.: In facultate, totul pare foarte frumos: scenograful e un artist. Dar schita
pe care a facut-o el reprezinta abia 10 %... Apoi incepe sa-si caute materialele si
constata ca nu le gaseste, ajunge in ateliere si constata ca oamenii n-au chef de
lucru, incepe sa coasa costumul si constata ca nici croitorul nu stie sa faca tiparul
respectiv. Trebuie sa ai de la inceput viziunea lucrului incheiat si asta se intdmpla
doar daca il gandesti in cele mai mici detalii. Daca Tti pui problemele astea mai
tarziu, ele devin piedici. Scenograful trebuie sa fie pe jumatate inginer si vataf.

A.D.: Oare unuiténar scenograf i-ar fi mult mai greu sa patrunda acum intr-un
teatru cum e ,,Bulandra“?

D.B.: Probabil ca i-ar fi. Noi am avut noroc, pentru ca la inceputul anilor '90,
teatrele erau conduse de regizori de talie internationala: Odeonul era condus de
Vlad Mugur, Nationalul de Andrei Serban. De fapt, asa am si ajuns sa lucrez:
Andrei Serban a venit |la premiera cu Pe cheiul de Vest, |la Casandra. |-a placut
foarte tare spectacolul, i-a placut foarte tare scenografia si ne-a zis — la premiera!
— mie si lui Felix Alexa: ,As vrea sa veniti sa faceti un spectacol la Sala Mare".
Fara nicio alta interventie. Pur si simplu ii placuse spectacolul nostru. Acum, daca
un director ar vrea sa angajeze un tanar, ar iesi un intreg scandal pentru ca nu
organizeaza concurs. lar Tnainte de asta, ar trebui sa dea afara pe altcineva,
conform nu stiu careilegi... Cei care gandesc altfel teatrul, ma refer la Radu Afrim,
la Radu Nica, la scenografi ca Alina Herescu, si-au dat seama ca trebuie sa
mearga in provincie in loc sa se inghesuie in Bucuresti. Au luat-o pe drumul bun.
Dintre cei care au ramas in Bucuresti s-au pierdut multi. Bucurestiul e un loc
respingator... Daca nu esti puternic, esti absorbit in alte directii. Am facut si eu
publicitate vreo doisprezece ani, dar am ales sa fac asta intr-un moment in care
acolo chiar puteam experimenta toate materialele si inovatiile tehnice din lume.
Acolo mereu au fost bani.
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A.D.: Totugi, tu n-ai pierdut niciodata contactul cu lumea teatrului.

D.B.: Nu. In '94 sau ’95, cand lucram cu Dabija la Mult zgomot pentru nimic,
am avut oferte sa devin un fel de director artistic, s& coordonez tot ce insemna
scenografie, costume la o televiziune. Am refuzat un salariu de 900 de dolari, imens
la vremea aceea si la cat eram eu de sarac. Am preferat publicitatea, unde ma
puteam juca pe bani multi, cu materiale importante. Verificam acolo ce tine si ce
nu, apoi mergeam la sigur in teatru. Poate de aceea mi-au si iesit niste decoruri
la un moment dat, in sensul ca ele au aratat putin altfel...

A.D.: Cénd tu si Irina Solomon ati colaborat cu Alexandru Dabija la Teatrul
sNottara®, pentru Lungul drum al zilei catre noapte, aveati deja un mod de lucru
occidental. Veneati la repetitii insotiti de o echipa de asistenti care aveau sarcini
precise.

D.B.: Da, pentru ca Sandu, spre deosebire de alti regizori, lucra pe o perioada
strict determinata. E unul dintre putinii regizori care doreste i poate sa faca un spec-
tacol in cinci saptamani, asa cum se lucreaza in mod normal peste tot in lume. Dar
asistenti am avut inca din perioada Ondine, la Teatrul National, fiindca spectacolul
presupunea un volum de munca urias. Cu toate ca nu sunt neaparat mandru de ce a
iesit. Am realizat atunci ca unele materiale n-au ce cauta pe scena. Folosisem un
plastic interesant, dar cand se aprindeau lumini, el devenea respingator pe scena. De
atunci am inceput sa ma gandesc altfel la oricare alt material pe care I-am intalnit.

A.D.: Cum ai reusit sa lucrezi tu, care acorzi atata atentie detaliului, lucrului
bine executat, intr-un mediu profesional care si-a pierdut incet-incet mesterii, atelie-
rele de productie, meseriile specifice?

D.B.: Incepand cu Elizaveta Bam, eu n-am mai produs niciun decor in atelierele
teatrelor. ,Bulandra“, de pilda, a pierdut spatille de ateliere, ele au fost retrocedate.
N-au mai ramas decat croitorii, or, teatrul avea ateliere foarte bune. Am tot incercat
sa lucrez in afara sistemului, am facut mai multe experimente. La Leonce si Lena,
de pilda, am lucrat cu mai multe firme. S-a dovedit ca nu este foarte bine, pentru ca
atunci cand am pus elementele impreuna, se vedeau diferentele de manopera: unele
erau facute mai bine, altele mai putin. Povestea asta cu teatrul e dincolo de castigul
banesc. Cel ce iti face decorul trebuie sa aiba si o doza de inconstienta, sa se arunce
cu tine in aventura si sa-i fie alaturi pana la premiera. Pana la urma, mi-am format
o echipa cu astfel de oameni care au devenit mai mult decat simpli executanti de
decor: ma sfatuiesc cu ei, ma las influentat de multe ori daca au solutii mai bune,
sunt, de fapt, un fel de asistenti. Multi dintre ei sunt artisti care au terminat sculptura,
pictura, iar, la ora asta, colaboreaza, la randul lor, la alte proiecte.

A.D.: Vrei sa spui céa au iesit de sub aripa ta gi si-au facut propriul nume?

D.B.: Nu cred ca tin pe cineva sub aripa. Cred ca oamenii se intalnesc si se
schimba unii pe ceilalti. Artistii se schimba in bine, daca intalnirea e fericita.

A.D.: Ai cunoscut mari mesteri in atelierele teatrelor din anii ‘90, mai existau
inca oameni foarte priceputi de la care ai avut ce invata?

D.B.: Da, am cunoscut o croitoreasa foarte buna la Teatrul Mic, Mauta se
chema, care lucrase cu Florica Malureanu, cu Lia Mantoc, cu Andrei Both. Apoi,
pe seful croitoriei barbati de la Teatrul National, Nicu, cel care mi-a lasat o carte
cu costume de epoca si care lucrase si el cu cei mai mari scenografi. Am cunoscut
un tamplar exceptional la Braila, Mitica Batlan. Cand am avut de predat schitele
pentru Vrdjitoarele din Salem, la Teatrul National din Bucuresti, m-am dus mai intai
la Braila, am stat trei—patru zile cu el, mi-a explicat cum sa fac decorul din punct
de vedere tehnic, ca sa stiu ce sa cer la ateliere. Aveam, de pilda, niste pereti din



Scena din Printesa Turandot, dupa Gozzi
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lemn foarte Tnalti, de 10 metri. lar el m-a invatat cum trebuie sa se imbine lemnul
la Tnaltimea asta. Pentru mine, schitele tehnice facute impreuna au fost si o carte
de vizita. Altfel te tratau atelierele daca te duceai pregatit. Impuneai un anume
respect... Dar nimeni nu sgtia ca eu pornisem la randul meu din ateliere, pentru ca
am fost pictor executant la Teatrul ,Maria Filotti“ vreo doi ani. In cei doi ani cat n-am
reusit sa intru la facultate, am stat sa ma pregatesc si aproape ca am locuit in
Teatrul din Braila...

A.D.: Pierderea acestor oameni, a acestor meserii nu e ireversibila? Ori se
gasesc alternative?

D.B.: Acum sunt alternative, dar constructia de teatru trebuie sa respecte multe
cerinte: sa fie modulara, ugoara, sa se poata monta intr-un anumit timp, sa reziste
la depozitare, la transport, la uzura. Uite, de pilda, decorul pentru Breaking the
Waves, care, desi are un volum considerabil, trebuie sa poata fi manuit de actori,
a presupus multd gandire tehnica. N-am ajuns intamplator la dimensiunile si la
structura respectiva. Am gandit-o, apoi constructorul decorului s-a consultat cu o
inginera de structuri. Si decorul de la Hamlet e foarte usor, de fapt, desi pare masiv,
de nezdruncinat, pentru ca, la un moment, dat sa sufere o implozie. La nivel artis-
tic a fost apreciat, dar acel decor e, in primul rAnd, o mare realizare tehnica de
care putini si-au dat seama. La urma urmelor, daca ne uitam la ce face Richard
Peduzzi pentru Patrice Chéreau, vedem ca decorurile lui sunt, in primul rand, niste
realizari tehnice geniale.

A.D.: Cum se scrie despre scenografie in Romania? Sunt oameni care au
cultura vizuala, care pot sa scrie competent despre acest domeniu? Te astepti ca
scenografiile tale sa fie descrise in termeni de specialitate sau preferi sa se inte-
leaga mai degraba rolul lor in dramaturgia spectacolului?

D.B.: Eu cred ca cel mai important ar fi sa ne dam seama ca o scenografie este
creata pentru un anumit spectacol, pentru o anumita regie. Ca in acel decor nu se
mai poate face un alt spectacol. Pe de alta parte, trebuie sa marturisesc ca tot ce
fac eu are referinte din arhitectura, din artele plastice. E clar ca noi, scenografii, cel
putin in epoca in care traim, compilam, avem un bagaj de informatii pe care le
mixam... Decorul la Hamlet nu e intdmplator plasat Tn perioada anilor ‘30, pentru ca
arhitectura de atunci a creat niste spatii foarte austere, forme cu o anumita morga.
Ar fi interesant ca cineva sa observe si sa puncteze si aceste referinte.

A.D.: Spuneai intr-un interviu ca traim intr-o epoca foarte eclectica gi ca tu iti
asumi citatele, ca recunogti paternitatea unor idei pe care le preiei.

D.B.: Bineinteles, eu refolosesc anumite lucruri, dar nu le copiez, ci le transform.
La Toti fiii mei, de exemplu, didascaliile autorului spuneau: ,suntem in spatele unei vile
de oameni instariti“ si 0 descria n detaliu. Exact acela e, de fapt, decorul meu. Nu am
considerat ca trebuie sa ignor propunerea autorului doar ca sa ma scarpin eu invers.
Era perfect de bun simt: in timpul razboiului, multi se imbogatisera in S.U.A., iar per-
sonajul principal din piesa avea o fabrica. Am presupus ca locuiau intr-o casa constru-
ita de un arhitect bun, dupa moda timpurilor respective. Unii industriasi 1si faceau chiar
si garaj pentru avion. Asa am pornit discutia... apoi am studiat toata arhitectura de
avangarda din anii '20—'30 si a rezultat ce s-a vazut pe scena.

A.D.: Tu ai, imi dau seama acum, o temeinica formatie de tip clasic. Citesti
indicatiile autorului, pornesti de la text, de la epoca in care e plasata actiunea.

D.B.: La un astfel de text e obligatoriu. Exista si o intentie regizorala, si trebuie
sa mergi cu ea. Din pacate, mi s-a intamplat de-a lungul vietii mele de scenograf ca
uneori, fie pentru ca a ostenit regizorul, ori ca actorii n-au simtit, poate, decorul, ca
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lucrurile sa nu se potriveasca in scena asa cum ar trebui. Fiecare ramane cu felia
lui. Oricum, pentru mine e foarte trist cand fac un decor ale carui posibilitati, oferte
nu sunt folosite la maximum. Devine, un obiect mort, inutil. Ca o actrita frumoasa si
proasta.

A.D.: Mai spuneai undeva ca ideea scenografica e ca o lamaie din care trebuie
sa storci toate ideile.

D.B.: Ideal e ca spatiul scenic sa se modifice in permanenta... Un exemplu
ca imi urmaresc ideea este Breaking the Waves, un decor pe care nu-l banuiesti
de la Tnceput si care se tot dezvolta. La fel, si chiar mai aproape de ceea ce-mi
doresc, va fi Shaking Shakespeare, la Teatrul German de Stat din Timisoara: un
decor cu plasticitate foarte mare, dar si cu versatilitatea spatiului din Breaking...

A.D.: Cét de important e pentru tine e/ementul-surpr/za in scenografie?

D.B.: in foarte multe decoruri ale mele, se deschide ori se desface un spatiu,
rastorn perspectiva. As putea sa-ti dau multe exemple, incepand de la Cheiul de
Vest. Tin foarte mult la decorul acela pentru ca raméane unul dintre putinele pe
care le-as face si acum la fel. Totul se intdmpla in fata unei usi de garaj din tabla
valurita, acoperita cu grafitti. Inchipuie-ti ca oglinda scenei era, practic, poarta
garajului si cand aceasta poarta se ridica, inauntru descopereai o lume: drumuri,
apa, cheiul. Perspectiva era rasturnata. Si in Virdjitoarele din Salem, decorul se
deschidea, si in Fratii, Roberto Zucco sau Lear...

A.D.: Exista de cétiva ani o tendinta a regizorilor de teatru de a reconsidera
scenariul de film ca text pentru scena. E o directie de lucru fertila pentru tine gi
ce-ai descoperit lucrand in acest sens la Breaking the Waves?

D.B.: M-a interesat foarte tare proiectul. Nu in sensul ca urma sa concuram
filmul, ci pentru ca s-a pliat pe dorinta mea de a crea imagini scenice care se
developeaza continuu. Scenariul cerea o multitudine de spatii, iti pretindea solu-
tii pentru aceasta tema: cum treci pe scena de la un spatiu la altul? Trebuia sa
gasesc o esenta a desfasurarii povestii $i s propun un mecanism care sa func-
tioneze nu ca un decor, ci ca un suport pentru intdmplarile actoricesti. De la bun
inceput, nu am vrut ecrane pe scena, chiar am fugit de ideea asta. Ecranele
trebuie sa fie, de fapt, obiecte pe care se poate proiecta. Aveam, practic, un ecran
spart in diferite forme... Nu m-am simtit i nici n-am vrut sa fiu in concurenta cu
filmul, am vrut sa vad daca suntem in stare sa cream un mecanism original, iar
Radu Nica a rezonat la propunerile mele. Restul a fost, de fapt, mult studiu teh-
nic. Cred ca a iesit foarte bine, realmente e un spectacol bun, din toate punctele
de vedere. De fapt, ce mi-a placut foarte mult e ca s-a inchegat aceasta echipa,
cu Radu, cu Vlaicu Golcea si Daniel Gontz, in care nimeni nu se simte urcat pe
un piedestal, toti lucreaza frateste pentru aceeasi idee.

A.D.: Numele tau e de obicei asociat cu scenografii de anvergura, pe masura
sélilor de teatru existente in sistemul nostru teatral subventionat. Asta, degi ai lucrat
si in regim independent, la Green Hours, ori in sdli-studio. Cat conteaza pentru
tine dimensiunile spatiului in care proiectezi decorul?

D.B.: S-a intdmplat sa lucrez mai mult in sali mari poate si pentru faptul ca
Virgjitoarele din Salem a iesit bine, ca am gasit o formula de spatiu foarte buna. Am
tot primit oferte pentru scena mare de la TNB. Putina lume stie insa ca acel spatiu
e greu de tinut In mana, devine un hau, daca nu stii sa-i faci fata. Din randul 5, de
exemplu, daca te-ai uita printr-un frame, ai observa ca scena e jumatate din inaltimea
salii. Podeaua devine, pract|c inadltime, verticald. Publicul e cumva.. pIonJat
Inseamna c4 orice obiect ai pune, el pare mai mic, intervine ceea ce in perspectlva
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se cheama anamorforza. Totusi, nu-mi place sa umplu spatiul pana la saturatie, imi
place mult aerul in scena, de-asta intr-un fel sunt multumit de Eduard al lll-lea, pen-
tru ca traieste si scena, traieste si decorul. Am folosit acest principiu si in Burghezul
gentilom, unde sunt nigste module uriase care se recompun, se sparg, se misca. Nu
era rau, doar ca era prea mult. De altfel asa se si facea in epoca istorica. Ideea lui
Petrica lonescu a fost sa importam eclectismul ei, pentru ca se faceau atunci niste
spectacole ingrozitor de greoaie, cu multe planuri suprapuse, cu multi oameni, multe
costume. Asa voia regele. Eu n-am aceleasi gusturi ca regele. Totusi, am respectat
opinia lui Petrica, pe care-l admiram de mult timp.

A.D.: Cum ti se pare astazi spatiul scenografic romanesc? E modem, creator?

D.B.: Dupa parerea mea, cam bate pasul pe loc. Mi se pare ca noi copiem
acum ce se facea cu zece ani in urma in Occident...

A.D.: La ce te referi, ce copiem, mai exact?

D.B.: E ca trendurile in moda... A venit, de exemplu, moda postmodernismu-
lui dus Tn extrem — luam si combinam orice cu orice, luam idei din zona fotografiei
de arta si a modei si le aducem in teatru exact cum se intampla in Occident de
vreo 15 ani, pentru ca foarte multi creatori de moda au inceput sa lucreze in teatru,
dupa ce mai intai s-au dus la opera, unde erau bani mai multi. Miyake s-a dus in
balet cu materiale inventate de el... Vorbesc de artigti importanti, care au inventat
materiale, au inventat imprimeuri, pe care le-au importat in teatru... Marea intrebare
este daca noi inventam ceva sau suntem doar niste epigoni. Eu cred ca noi inca
suntem epigoni, n-am venit cu ceva al nostru, cum au venit rusii cu constructivismul
lor. Cand vezi spectacole nemtesti, simti toata cultura germana... Or, noi, daca
mergem cu un spectacol in Occident, ce ducem din bagajul nostru cultural, din
traditia noastra? E adevarat ca e foarte greu sa mai inventezi ceva acum. Totusi,
cred ca e timpul sa ne punem aceste probleme.

A.D.: Cand ai simtit ca teatrul romanesc se dezvolta sincron cu ce se intdmpla
pe alte scene ale lumii?

D.B.: Poate pe la inceputul anilor 2000.

A.D.: Te géndestila anumiti creatori, la anumite montari?

D.B.: Ma gandesc la spectacolele lui Ducu Darie, care ,miroseau” a Occident
si semanau cu ce-am mai vazut eu pe afara. Si spectacolele lui Sandu Dabija
aveau un alt aer... Cineva a vazut Saragosa — 66 de zile, de exemplu, $i mi-a spus
ca, in sfarsit, n-a mai simtit praful acela de teatru romanesc. Erau anii in care, in
cutiile proiectoarelor vechi inlocuiam fasungurile si montam becuri mai moderne...
La Saragosa am adus chiar proiectoare din cinematografie... Si bineinteles, nu pot
raspunde la asta fara sa-| pomenesc pe Andrei Serban, cu tot ce a facut la National,
sau pe Silviu Purcarete, care n-avea nicio legatura cu ceva din ce mai vazusem
eu, iar cu nivelul de Romania nici atat.

A.D.: Un capitol interesant, dar putin studiat e cel al spatiilor de joc descoperite
ori redescoperite de creatorii de teatru romani in acesti 20 de ani. S-au produs trans-
formari notabile in relatia scend—public, in arhitectura sélii de spectacol? Imi amintesc
de Asteptandu-I pe Godot, montarea Ilui Alexandru Dabija la Teatrul din Bragov, cu
publicul agezat pe scend, obligat sa infrunte privelistea salii dezolante i goale.

D.B.: La un moment dat, esti nevoit sa dezvolti un spectacol intr-un spatiu
care are anumite limite, fie din punct de vedere acustic, fie din punct de vedere
tehnic... cum e si sala de la Brasov, care are cel putin trei-patru impedimente
majore, pentru ca, in fond, n-a fost proiectata ca sala de teatru...

A.D.: Iti place sa lucrezi cu spatii-problema?
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D.B.: Da, imi place, pentru ca ele ma obliga in permanenta sa gasesc solutii
neasteptate. De exemplu, la Teatrul German din Timisoara, unde e o fosta sala de
bal foarte frumoasa, pe care ei au aranjat-o ,,a l'italienne®, cu publicul la nivelul unei
scene mici, am stat cateva ore in spatiul acela, cu textul in minte, gandindu-ma
cum s-ar putea lucra cu el. Spatiul mi-a sugerat sa concep un decor lung si ingust,
Lesuat” in publicul dispus pe trei laturi. Sigur ca si subiectul, pentru ca am vrut sa
fie cumva ca la Globe, o scena in forma de potcoava...

A.D.: Practic, nu te-ai dus cu schita de decor gata facuta.

D.B.: Nu. De altfel, am mai mvatat $i s& nu ma duc cu solutia de costume la
primele repetitii. In ultima vreme, am incercat sa impun asta si reglzorulm La Hamlet,
de exemplu, am vazut mai intai actorii, toti foarte subtiri, ca sculpturile lui Giacometti.
Am facut costumele ca o dezvoltare a acestor siluete. La fel am facut si in Franta cu
Silviu Purcarete, pentru Ce formidable bordel!: am stat la repetitii si aduceam costume
pe masura ce se dezvoltau scenele... Pe cele de final le-am adus cu doua—trei zile
inainte de premiera si au fost exact ce trebuia... Cred ca e un demers mai apropiat
de teatru. Orice costum pe care-l desenezi sau la care te gandesti, se asaza pe un
corp, nu poti sa pui orice pe oricine, si nu vorbesc acum de mofturi actoricesti — ,eu
nu ma imbrac in alb, ca ma ingrasa, nu port palarie pentru ca am nasul si barbia
ascutite...“ Astea n-au legatura cu teatrul... Se poate pune orice pe oricine, daca
lucrurile se reflecta in spectacol, daca stiu de ce le-am facut asa.

A.D.: Ariane Mnouchkine spune intr-un interviu ca scenograful care aduce la
scena costumele in ultima clipd poate fi un generator de angoasa. Te-ai simtit
vreodata asa?

D.B.: Nu, pentru ca eu stau alaturi de actori, la repetitii. $i apoi, ei nu repeta nicio-
data in haine civile. Stau doua—trei zile, ii vad lucrand, apoi incep sa scot din magazie
elemente care ar putea sugera ceva din viitorul costum. Unele dintre ele raman in spec-
tacol. La Timisoara, de exemplu, in primele zile, am scos costume din magaziile teatru-
lui i am facut un soi de workshop cu actorii. Le-am zis: hai sa ne jucam putin. Le-am si
facut fotografii... Si erau foarte fericiti, pentru ca deja isi simteau personajele. Stiam ca
o sa vina Florin Fieroiu si o sa faca migcarea scenica, si stiam ca actorii desfac decorul
si ca au multe schimbari rapide, trec dintr-un personaj in altul... De la inceput m-am
gandit la niste solutii tehnice, nu numai artistice... Costume care sa poata fi imbracate la
vedere, usor, fara sa-i incurce... La fel am facut si la Uriagii muntilor, spectacolul montat
de Silviu Purcarete la lagi, apoi in Franta. La Breaking the Waves, m-am dus prin second
hand-uri si am adus niste saci cu haine din care am inceput sa le dau diferite elemente...
Scenograful trebuie sa stie exact cum se misca actorii, toate elementele pe care le alege
trebuie sa fie in sensul corporalitatii lor...

A.D.: Ce scenografi continui s& admiri, ce directii ti se par interesante?

D.B.: Sunt cétiva creatori pe care ii studiez. intotdeauna am fost fascinat de
Richard Peduzzi. Pentru mine, el e reperul absolut. O admir foarte tare pe Lia
Mantoc, pentru ca si la ea, teatrul, personajele se nasc pur si simplu din nimic. Din
trei carpe pe care le pune intr-un fel anume se nasc personaje fabuloase. Dar, in
continuare, imi plac clasicii, imi place Appia si mi-as dori sa fac teatru ca el, adica
»aproape nimic“. Foarte tare il admir pe Heti Stirmer. De altfel, suntem si prieteni.
E un om cu un bagaj de informatie fabulos si cred ca pentru orice regizor este
scenograful ideal, fiindca solutiile lui scenografice sunt foarte bine personalizate
pe textul respectiv si pe viziunea regizorala respectiva. Ba chiar e genul de sce-
nograf care impinge viziunea regizorala intr-o anumita directie, prin solutile pe
care le propune. Cand o sa fiu mare, as vrea sa fiu ca Heti.
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