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Corina GRĂMOȘTEANU: Începem acest dialog 
având o provocare: aceea de a vorbi despre ten-
dințele în scenografia actuală. Însă, mi-ar plăcea 
să vorbim și despre instalații. Mi se pare mai inte-
resantă zona aceasta și, oricum, spațiul-instalație 
a devenit, să îi spunem, o modă... 

Helmut STÜRMER: Una nu o exclude pe cea-
laltă... dar, da, instalația a devenit deja o modă. 
Adică, acum patru-cinci ani aveam senzația că 
scenografia clasică, așa cum am făcut-o în ma-
joritatea creațiilor mele, ar trebui să se îndrepte 
spre instalație. Acest lucru îl vedem acum foar-
te des, dar, cum să spun, s-a depășit granița. 
Sau, cum spune neamțul, das Kind mit dem Bade 
ausschütten. E o expresie foarte frumoasă care 
înseamnă „să arunci copilul cu apa din copaie”. 
Cred că asta este expresia potrivită pentru dez-
voltarea scenografiei contemporane în teatru. Nu 
vorbesc de operă, vorbesc doar de teatru…

C.G.: Putem vorbi și despre operă, fiindcă și 
acolo deja de acum 30-40 de ani scenografia pen-
tru operă nu mai e una clasică. De exemplu, de-
corul tău de la Regensburg, pentru opera Doctor 
Zhivago de Anton Lubchenko (regia Silviu Purcă-
rete) se poate numi o instalație. Combinația din-
tre decor, scenotehnică și video proiecție se poate 
numi instalație.

H.S.: Atât cea pe care am făcut-o noi, împreu-
nă, la Regensburg, cât și cea pe care am făcut-o 
împreună la Karlsruhe (n.r.: pentru opera Armi-
nio de Handel, regia Max Emanuel Cencic), căci și 
acolo decorul era, într-un fel, dictat de cinetica 
scenei.

C.G.: Pentru că pornea de la turnantele scenei.
H.S.: Da, am folosit turnantele existente aco-

lo și am mai inventat una în plus, pe lângă cele 
patru turnante care mergeau una în cealaltă, ca 
să scot maximum de încurcături între spații, în 
sensul cel mai frumos. La operă este mult mai 
necesară această îndepărtare de spațiul clasic, 
pentru că opera a stat peste 100 de ani blocată 
în aceeași tradiție. De fapt, e tradiția secolului al 
XIX-lea. Acolo, așa numita revoluție în scenografie 
s-a întâmplat în anii ’20. Dar sar de la o temă la 
alta...

C.G.: Din contră, mi se pare că au legătură și mi 
se pare că scenografia, azi, trebuie să îmbine mult 
mai multe planuri. „Instalație” este un cuvânt, așa, 

general, dar de fapt scenografia trebuie să îmbine 
mult mai multe arte. Știi, când am fost la expoziția 
lui Matthew Barney1, la Haus der Kunst2, unde era 
instalația River of Fundament? Apropo de ceea ce 
înseamnă viitorul artei și, de fapt, prezentul, aceea 
mi se pare o tendință care ar putea fi aplicată și 
în scenografie. Câte arte erau combinate acolo? 
Șapte, parcă?

H.S.: Da. Film, teatru, opera, instalație… Dar eu 
voiam să spun că în teatru există o tendință mai 
puternică a scenografiei de a se rupe totalmente 
de dramaturgia spectacolului – așa cum s-a în-
tâmplat în ultimii ani în foarte multe teatre din 
Europa și, iată că se întâmplă acum și în România 
–, și de a devenit un scop în sine. Foarte greu 
mai găsești în montări contemporane de teatru 
necesitatea ca scenografia să fie un instrument 
dramaturgic. Și nu mă așteptam la asta când vi-
sam ca scenografia să se înnoiască prin instalația 
de tip galerie. Visul meu era ca tocmai să „încar-
ce” dramaturgia, în dialog cu așa-zisa instalație, 
pentru a crea o nouă viziune asupra piesei. Și nu 
să se îndepărteze complet de piesă și să nu mai 
fie altceva decât o interpretare absolut subiec-
tivă, neținând cont de întregul spectacolului sau 
de public... Spectacolul de teatru a devenit azi, de 
multe ori, un fel de psihanaliză personală a regi-
zorului, a scenografului...

C.G.: Ai zis, la un moment dat, că știi că ai fă-
cut un spectacol bun atunci când nu mai identifici 
limita, a cui a fost ideea inițială...

H.S.: Da, da! Dar, așa, de amuzament, voiam 
să-ți povestesc că alaltăieri am citit un articol 
care se ocupa de fenomenul imposturii, ceea ce, 
mi-am dat seama, e un fel de boală pe care o am 
și eu! De exemplu, când nu-mi amintesc că am 
lucrat cu 39 de regizori, că am făcut sute de spec-
tacole, și filme, și operă, am impresia că n-am fă-
cut de fapt nimic important în viață. Astăzi, asta 
e considerată o boală, care se cheamă „boala im-
posturii”, adică tu te crezi impostor și ți-e frică să 
nu fii prins că nu știi nimic. Asta am discutat și cu 
Silviu (Purcărete), odată, la un pahar de vin. Zice: 
„Domnule, știi care e chestia?”, și el a spus asta, 
îmi amintesc precis, acum, „lucrez... îmi place... 
fac... îmi iese – nu-mi iese... domnule, dar până la 
urmă mă prind că de fapt habar n-am!”.

C.G.: Dar asta îți oferă cea mai mare libertate, 
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nu aș numi-o „sindromul impostorului”. Mi se pare 
esențial să te îndoiești de ceea ce faci! În crea-
ție este vital. Dacă consideri că știi tot, ai pierdut 
partida... Dar, revenind la instalația pe scenă, și eu 
cred că în ziua de azi se adoptă foarte multe for-
me și se pierde substanța pe care o poate conține 
dramaturgia...

H.S.: Dar nu întotdeauna, nu?
C.G.: Aici suntem de acord!
H.S.: Uite, îți dau două exemple de scenogra-

fe nemțoaice, acum foarte cunoscute, una este 
Anna Viebrock3, pe care o iubim amândoi, iar cea-
laltă este Katrin Brack4. Sunt foarte bune amân-
două! Anna, de exemplu, pleacă în scenografiile 
ei de la biografia unui spațiu. Găsește și inter-
pretează apoi pe scenă niște imagini pe care le-a 
găsit undeva. N-am să uit că am văzut un specta-
col extraordinar cu Trei surori, cu decorul realizat 
de ea. Împreună cu regizorul Christoph Marthaler 
s-au dus până în Rusia și au fotografiat o grămadă 
de interioare, printre care și un hotel vechi. Apoi, 
l-a transformat adaptându-l la dramaturgie, dar 
și rămânând aproape de aceea imagine, care, de 
fapt, avea o istorie, o istorie transformată apoi 
de ea într-un câmp dramaturgic extraordinar ce 
funcționa perfect în spectacol. Este unul dintre 
cele mai frumoase spectacole pe care le-am vă-
zut vreodată. Acum, în comparație cu Anna Vie-
brock, dacă te uiți la montările moderne, de la 
Berlin sau din altă parte din Germania, găsim și 
alte feluri de abordări. Annette Kurz5, de exemplu, 
scenografa lui Luk Perceval face practic instalații 
de galerie, dar imprimă, totuși, un sentiment în 
aceste în aceste spații. Mi se pare foarte impor-
tant ca un spațiu să funcționeze asupra specta-
torului... sentimental, deși e foarte greșit spus...

C.G.: Poate emoțional? Să acționeze emoțional...
H.S.: Exact, să transmită o emoție. De exem-

plu, la Macbeth (n.r.: produs de Theatre-Festival 
Baltic House, Saint Petersburg, Rusia) a luat ștăn-
gile teatrului, le-a demontat parțial, le-a strâm-
bat și a creat tot felul de cețuri care se mișcă. 
Atâta îți trebuia și ești deja într-un spațiu mistic, 
periculos. Adică a transmis de la început o stare 
pentru a percepe acest Macbeth. 

Prin urmare, ambele abordări sunt valabile. 
Însă, ce am criticat eu la început când am spus 
că s-a ajuns să se sară calul este situația în care 
scenografului nu-i mai pasă absolut deloc de dra-
maturgie și este preocupat să fie doar el... cum 
să spun…

C.G.: Putem să spunem că vrea să braveze? 
Pentru că știu exact la ce te referi, nu mai este un 
spectacol făcut „împreună”.

H.S.: E un fel de egoism. Atunci el vrea să trea-
că peste faptul că scenografia este, totuși, o artă 
care slujește. Sigur, ea își are valoarea sa în sine, 
dar scopul ei, până la urmă, e să slujească un 
spectacol. 

C.G.: Mi se pare că asta ține de măsură. În ca-
drul unui spectacol este foarte important să poți 
să îți păstrezi măsura justă. Despre asta ziceam 
mai devreme, despre pericolul căderii într-o este-

tică egocentrică. Fiindcă pare că de multe ori se 
adoptă forme care se îndepărtează de la substra-
tul necesar spectacolului.

H.S.: Aici poți să amintești și folosirea excesivă 
de video-uri, care încearcă să se substituie deco-
rului. În sensul că se înlocuiește decorul cu video. 
Dar acest lucru nu funcționează niciodată, pentru 
că, în felul lui, e ca o ceață care se destramă și nu 
mai rămâne nimic. În schimb, combinând just ar-
hitectura scenografică cu video-ul, poți să ajungi 
la rezultate extraordinare! Poți să faci metamor-
foze de spații, poți să faci lucruri foarte specta-
culoase.

C.G.: Și surprinzătoare. Și care stârnesc emo-
ția în spectator, căci această miză cred că e cea 
mai importantă: ca spectatorul să plece modificat 
după ce a văzut un spectacol – nu al meu sau al 
tău, ci al nostru, „împreună”.

H.S.: Unul dintre spectacolele cele mai frumoa-
se pe care le-am văzut în ultimul timp este spec-
tacolul lui Silviu Purcărete, Plugarul și moartea, 
făcut la Iași. L-am văzut acum doi ani, la Festivalul 
de la Sibiu. Este extraordinar! Buha (n.r.: Dragoș 
Buhagiar) a făcut un spațiu extrem de simplu, dar 
foarte, foarte frumos. O cameră mare în care... Mă 
rog, nu trebuie să descriu decorul, pentru că cei 
care cunosc spectacolul îl știu. Acolo combinația 
dintre video și personaje, dintre personajul virtual 
și personajul analog – actorul pe scenă este ex-
traordinar de frumoasă și cu sens. Acolo video-ul 
are sens și dacă nu ar fi existat el ar fi fost cu 
totul alt spectacol. N-am nimic împotriva folosirii 
virtualului dacă acesta este integrat scenografiei.

C.G.: Din nou apare ideea că trebuie să le îm-
bini într-o justă măsură. De aceea dădusem mai 
devreme exemplul cu Matthew Barney și River of 
Fundament (expoziția pe care am văzut-o împre-
ună la Haus der Kunst, München), mai ales că tu 
ai văzut și filmul lui. Atunci mi-ai zis că a fost o 
experiență extraordinară. Acesta mi se pare, de 
fapt, viitorul: să combini toate artele și să găsești 
măsura perfectă pe care să o folosești ca să le in-
tegrezi, tocmai ca să ajungi la emoția aceea atât 
de importantă.

H.S.: Și, totuși, nu există vreo formulă care 
să funcționeze pentru fiecare spectacol, fiecare 
spectacol cere să-l gândești. Eu, după atâția ani, 
după atâtea sute de spectacole, dacă mă întrebi: 
„Domnule, ai o formulă? Ai o ceva care îți garan-
tează succesul pentru spectacolul ăsta?”, îți spun 
că habar n-am! Așadar, întotdeauna trebuie să 
pornești de la foaia albă, de la zero... Vreau să 
spun că nu există o formulă în care să spui, „dom-
nule, folosesc toate artele odată, le amestec și 
văd ce iese”. În unele situații folosești minimalis-
mul, în altele folosești „barocul”... cu ghilimelele 
de rigoare.

C.G.: Apropo de tendințe și măsura justă, aces-
tea nu se reflectă și la costum? Mă refer la dife-
rența dintre modă și ce înseamnă un costum de 
scenă. Mă gândesc mai ales la spectacolul ale că-
rui costume sunt făcute de Vivienne Westwood6 și 
despre care îmi povesteai că l-ai văzut. 
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H.S.: O iubesc pe Vivienne Westwood foar-
te tare, o ador și o admir. Dar, da, am văzut un 
spectacol în care Vivienne Westwood a făcut 
costumele la Opera de trei parale a lui Brecht, 
la Burgtheater din Viena și nu au funcționat de-
loc. Majoritatea costumierelor care mi-au trecut 
pe sub ochi și pe care le-am văzut, se rezumă la 
fashion. N-am prea mai văzut o schiță de costum. 
La tine am văzut, dar, în prezent, totul se rezumă 
la a căuta pe internet niște lucruri care s-ar putea 
să semene cu ce vrei tu. Creativitatea personală 
a creatorului de costum coboară aproape la zero. 
Și e păcat.

C.G.: Mai ales că ce este fashion și arată bine 
în poze nu înseamnă neapărat că va arăta bine și 
pe scenă. Aici poți să confirmi, căci ai mai multă 
experiență decât mine.

H.S.: Așa e. Uneori, ai un spectacol, cum a fost, 
de exemplu, Artaserse de Leonardo Vinci (n.r:  
Silviu Purcărete), realizat în stil baroc, în care re-
gizorul a folosit, la un moment dat, în mod ironic 
exagerarea costumului baroc. Atunci poți consi-
dera cu adevărat că lucrarea ta ajută spectacolul, 
ajută opera, ajută concepția regizorului care este 
inspirat și o duce mai departe, pe un drum al său.

C.G.: Este cel mai frumos compliment atunci 
când regizorul îți folosește costumul sau decorul 
într-un mod la care nu te-ai gândit.

H.S.: Asta a fost experiența mea cu Vlad Mugur. 
După ce îi prezentam un decor și ajungeam de co-

mun acord cu rezultatul pregătirilor și al schițelor, 
vedeam în spectacol că el se folosea de acest de-
cor propus de mine adâncindu-l și gândindu-l mai 
departe decât l-aș fi gândit eu. Scotea din el sen-
suri noi, dar pe aceeași cale pe care o începusem 
eu. Același lucru s-a întâmplat și cu Sandu Dabija. 
El și cu Vlad Mugur sunt cei doi regizori care au 
folosit foarte bine schițele mele. Bineînțeles, și 
Silviu Purcărete, dar simbioza noastră – a mea, 
dar și a ta – cu el este prea mare ca să trebuiască 
să explic ceva acum. Și el face, bineînțeles, parte 
din categoria asta de regizori care te simt ca sce-
nograf și care știu să te exploateze, în sensul cel 
mai frumos.

C.G.: Mă gândeam la câte spectacole ați fă-
cut împreună și mi-am amintit de Troilus și Cres-
ida, de la Budapesta, care mi-a marcat, ți-am zis, 
existența. L-am văzut când eram încă studentă. Și 
acolo putem vorbi despre o instalație.

H.S.: Și pentru mine a fost unul dintre spec-
tacolele importante, dacă fac o recapitulare. În-
cerc să-mi amintesc cum am ajuns noi la soluția 
aceea... Știu că eram la el, la Paris, și venisem cu 
niște schițe de decor pentru Troilus și Cresida. 
Singura idee care mi se părea mie că ar fi de folos 
era, într-un fel, o baie publică; adică ceva legat de 
dușuri, băi – în spatele războiului. Și după câteva 
pahare de vin fin, o mâncare bună și o plimbare 
prin parc, am ajuns la concluzia că de ce să nu o 
folosim? Eu am propus un rând de șapte chiuve-
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te sau câteva, chiuvete, iar el a spus atunci: „Nu 
șapte! Îmi trebuie cel puțin 20. Zece într-o parte 
și zece în cealaltă!”. Așa, brusc, a devenit chiuve-
ta ideea principală a spectacolului. Rândurile de 
chiuvete erau, la un moment dat, granița dintre 
cele două tabere și de acolo spectacolul s-a dez-
voltat mai departe. Și, apropo de chiuvete, după 
ce taberele se spală după conflictele pe care le 
au pe scenă, începe să curgă sânge din chiuvete. 
Iar asta mi se pare un simbol extraordinar, pentru 
că joaca devine război. Am și acum imaginea asta, 
foarte puternică, în cap.

Legat tot de instalații, mai voiam să povestesc 
o amintire în legătură cu colaborarea mea cu Vlad 
Mugur. Noi, întotdeauna în pregătirea unor spec-
tacole, mergeam la diverse galerii. Vedeam tot ce 
se putea în materie de artă contemporană. Când 
lucram la pregătirile pentru Hamlet-ul său de la 
Cluj, într-una dintre expoziții, erau diverse insta-
lații. Printre ele, era un perete alb cu un morman 
de pământ sau lut în fața lui, iar pe perete se ve-
deau urmele de pământ ale unor lovituri. Aceasta 
a devenit una dintre scenele spectacolului. Când 
a văzut acest perete, el și-a imaginat o secvență. 
Hamlet, în disperarea lui, la un moment dat, arun-
că cu un bulgăre într-un perete. Este un exemplu 
foarte frumos pentru cum se pot influența două 
arte, profitând una de alta.

C.G.: Despre asta e vorba într-un spectacol în 
care totul e în armonie. 

H.S.: Armonia sau contrastul. Și cel mai bine 
este când contrastul contrazice armonia. Atunci 
ea devine, cum să spun, tensiune. Tensionarea, de 
multe ori, vine de acolo. Ajungem acum, în discu-
ția noastră, să încercăm să explicăm lucruri care, 
de fapt, sunt inexplicabile.

C.G.: Te înțeleg perfect, parcă nici eu nu găsesc 
cuvintele să explic. Fiindcă nu știi ce se întâmplă 
exact. E o energie...

H.S.: Energie și e o artă mult prea misterioasă, 
atunci când e bună. Spectacolul de teatru nu tre-
buie să-ți ofere soluții, ci să-ți creeze dileme, să 
te lase să ai momente de gândire după ce îl vezi.

C.G.: Când e teatru bun. Mi-am adus aminte, 
apropo de documentarea pe care o făceați îm-
preună la muzee, dar și de decorul Annettei Kurz. 
Mi-ai trimis, la un moment dat, o instalație cu o 
ceață similară, de la Haus der Kunst.

H.S.: Este Fujiko Nakaya7, o japoneză celebră 
din New York, care a avut anul trecut, la Haus der 
Kunst, aici la München, o expoziție (n.r.: „Nebel 
Leben”). Dar ce era expoziția? Nu era altceva de-
cât o serie de instalații fabuloase care creau ce-
țuri diferite, care se amestecau între ele și prin 
care publicul trecea. Era extraordinar! 

Sigur că s-au mai folosit în teatru și am văzut 
și la Viena un spectacol în care se juca totul în 
ceață. Am folosit și eu, la un moment dat, la Bu-
dapesta, cu Silviu, ceața ca element de decor. Nu-
mai că din păcate tehnologia este foarte compli-
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cată și scumpă, iar în România n-am găsit-o încă.
C.G.: Ca să poți păstra ceața pe scenă?
H.S.: Ca să poți avea diferite feluri de ceață: 

cețuri mai ușoare care urcă, cețuri grele care co-
boară, cețuri care nu se văd și prin care pătrunde 
lumina. Cea în care vezi raza luminii se poate folosi 
extraordinar de bine în teatru. Sigur, noi încercăm 
să vorbim acum despre sistemele de scenogra-
fie care duc spre viitor, dar este absolut imposi-
bil să prezentăm soluții precise. Fiecare perioadă 
are moda ei care la început pare revoluționară, dar 
după șase-șapte ani devine plictisitoare. De asta, 
slavă Domnului, nici nu poți să prezici ceva în tea-
tru, pentru că sistemul de sprijin al unui spectacol 
depinde de așa multe lucruri...

C.G.: Dar tocmai asta e frumusețea. Nici eu nu 
cred că putem să definim niște tendințe sau niște 
curente, putem doar să mai vorbim din experiențele 
noastre personale.

H.S.: Totul e să ai curajul să te autodepășești, 
într-un fel. Să uiți ce știi. Picasso spunea că el știa 
să deseneze la 18 ani ca Michelangelo și i-a trebuit 
o viață întreagă să uite să deseneze ca el și să în-
vețe să deseneze ca un copil.

C.G.: Cred că e o miză bună și pentru scenografi.
H.S.: Da, bineînțeles! Amestecul acesta: să te 

joci și, în același timp, să fii foarte serios e foarte 
complicat. Eu îmi spun mereu: „Joacă-te! Joacă-te! 
Joacă-te!” Uneori, din joacă ies lucruri la care nu 
te aștepți, asta apropo de desen sau de imaginile 
pe care le creezi. Dar, în același timp, de asta e așa 
de grea meseria noastră, ești legat de scopul de a 
sluji un spectacol.

C.G.: De a concretiza, materializa ideea.
H.S.: Ca o anecdotă sau o glumă, înțelegi ce vrei 

din ea, îmi amintesc că lucram cu Silviu la Strat-
ford, la Royal Shakespeare Company. După cum 
știi, Silviu e gurmand și știe să gătească extraordi-
nar de bine. Nu e numai un regizor genial, ci și un 
bucătar extraordinar.

C.G.: Da! La Regensburg, i-am gustat celebra 
bouillabaisse!

H.S.: La Stratford el repeta în sala de teatru și, 
foarte concentrat, scria pe foaie niște notițe, pe 
care, după, ni le-a dat mie și Liei Manțoc. Notițe-
le erau ce trebuie să cumpărăm pentru masa de 
seară.

C.G.: Lista de cumpărături!
H.S.: Am făcut cumpărăturile, umblam pe stra-

dă cu pungile în mână. La un moment dat, vizavi, 
trecea un personaj, un om tot așa încărcat de cum-
părături. Și i-am spus Liei Manțoc: „Vezi? Încă un 
scenograf!” Înțelegi ce vreau să spun? Noi livrăm 
ingredientele regizorului, cu care el apoi gătește. 
Asta e scenografia. Poate e foarte banal spus, dar 
ceva adevăr este.

C.G.: Nu mi se pare banal, cred că ai sintetizat 
perfect meseria asta.

H.S.: Asta înseamnă că la sfârșitul discuției 
noastre se lasă cortina și întrebările rămân des-
chise.

C.G.: Asta e bună de finalul discuției, Hetti...

Note:
(1) Matthew Barney (n. 1967, San Fran-

cisco) este un artist vizual și regizor de film 
american. A absolvit, în anul 1989, Univer-
sitatea Yale cu o bursă sportivă. Creațiile 
sale combină instalațiile sculpturale cu 
video și performance. Opera sa explorează 
tema sexualității și a corpului. Ciclul CRE-
MASTER, compus din 5 părți, începând cu 
anul 1994, format dintr-o serie de filme, 
dublate de sculpturi și fotografii, explo-
rează ceea ce Barney numește „momente-
le condiției potențialității pure a individu-
lui, din timpul formării organelor genitale”. 
Instalația River of Fundament, realizată în 
2014, explorează problema deșeurilor, re-
încarnării și manufactura de mașini.

(2) Haus der Kunst este un muzeu de 
artă modernă și contemporană din Mün-
chen, Germania, inaugurat în 1937.

(3) Anna Viebrock (n. 1951, Köln) este 
scenografă și regizoare germană. A ab-
solvit Kunstakademie din Düsseldorf, în 
1977. Creația sa este legată de colaborări 
cu regizori precum Jossi Wieler și Chris-
toph Marthaler. În perioada 2000-2004, a 
fost parte a conducerii Schauspielhaus din 
Zürich. Este profesor la Academia de Arte 
Frumoase din Viena din 2013.

(4) Katrin Brack (n. 1958) este sceno-
grafă germană. A absolvit Kunstakademie 
din Düsseldorf în clasa profesorului Karl 
Kneidl. A lucrat alături de regizori precum 
Dimiter Gotscheff și Luk Perceval. Este 
profesoară de scenografie la Akademie der 
Bildenden Künste din München. În anul 
2017, a primit Leul de aur pentru întreaga 
carieră la Bienala de Teatru de la Veneția.

(5) Annette Kurz (n. 1967, Hamburg) 
este scenografă germană. A absolvit cur-
surile de istoria artei la École du Louvre 
și Université de Paris-VIII și scenografia 
la École Supérieure d’Art Dramatique du 
Théâtre National de Strasbourg. A lucrat 
cu regizori precum Luk Perceval, Sandra 
Stunz și Benedikt von Peter. În 2013, a 
primit Premiul „Rolf Mares” pentru sce-
nografia spectacolului La Traviata de la 
Hamburgische Staatsoper, regia Johannes 
Erath.

(6) Vivienne Westwood (n. 1941, Tin-
twistle – d. 2022, Londra) a fost un desig-
ner de modă și antreprenor britanic. Este 
considerată creatoarea care a popularizat 
stilul vestimentar punk și new wave. De-a 
lungul vieții sale, a întreprins o însemnată 
activitate politică și de protest împotriva 
armelor nucleare, încălzirii climatice ori 
risipei, care s-a reflectat în creația sa și în 
prezențele sale pe podium.

(7) Fujiko Nakaya (n. 1933, Sapporo) 
este o artistă de origine niponă, cunoscu-
tă pentru sculpturile ei dinamice de ceață, 
create prin modelarea particulelor de apă. 
Din anii ’60, face parte din colectivul Ex-
periments in Arts and Technology (E.A.T) 
din New York. Este o promotoare a artei vi-
deo japoneze. Lucrările ei abordează teme 
ecologice și problema încălzirii globale.
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