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The emancipated spectator of the 21° century

the home and feels oversaturated with images.

Mai intai am dansat in ceea ce se numea
Coreography for an audience/Coregrafie
pentru public, un concept al coregrafei de
origine canadiana Noemi LaFrance, pus in
practica la Irondale Center din Brooklyn.
Am fost chemati la o singura repetitie,
nainte de care ni s-au trimis via e-mail
indicatii precise despre ceea ce avea sa se
intdmple la fata locului. Echipe imbracate
in haine de culori diferite urma sa execute
seturi de miscari similare, valuri umane
intersectdndu-se unele cu altele intr-un
"covor” dinamic filmat din diferite
unghiuri. La final, fiecare participant din
cei 300 urma sa primeasca filmul editat al
acestei aventuri (dupd ce semnase in
prealabil ca fsi cedeaza drepturile
initiatorilor).

Apoi, intr-o alta zi, am mers in Times
Square la un performance enigmatic,
Agoraphobia. Primisem de la organizatori
(Festivalul Crossing the Line, organizat de
Institutul Francez/Alianta Franceza din
New York) adresa si un numar de telefon
gratuit la care urmasasunlaoord
prestabilita pentru a-l auzi pe performer.
Ideea regizoarei olandeze Lotte van den
Berg era ca spectatorii sa se amestece in
multimea de turisti si newyorkezi aflati
acolo cu treaba — multime inevitabild in
Times Square —iar performerul sd se

strecoare printre ei, vorbindu-le la ureche.

Fundalul era al reclamelor din Times
Square, ametitoare, luminoase chiar si in
plind zi, atat de puternice ncat parca nici
nu mai sunt agatate pe cladiri, ci plutesc
n aer, ca Zeii unui altfel de timp, sau ca o
proiectie a unui viitor care ne
nspaimanta. Vocea calda a
necunoscutului ne vorbea la telefon
despre singuratatea individului in marile
metropole, despre riscul de a te topi intr-
un peisaj prea aglomerat, fara sa reusesti
vreodatd sa-si recapeti relieful de fiintd
umana implinita. Pérea deopotriva vocea
unui prieten, a unui ghid, a unui guru sau
chiar vocea interioara, metoda prin care
propria constiintd incerca sa te decupeze

din peisaj, sd te ajute sa redevii tu Tnsuti.
Tn cele din urma I-am si vazut: un tip Tnalt
si slab, care nu s-ar fi deosebit de un
homeless daca n-ar fi avut casca si
microfonul prin care ni se adresa. Cand a
devenit vizibil si ni s-a uitat in ochi,
rugandu-ne sa ne apropiem, mi s-a parut
cd-l cunosteam dintotdeauna si nu m-am
mirat cd exact in acelasi timp legdtura
telefonicd s-a incheiat automat, iar vocea
lui s-a auzit amplificatd in piata, atrdgénd
atentia trecdtorilor care ignorasera pana
atunci tot ce se intdmpla. Noi si el am
devenit deodata un unic “corp” care
spargea ritmurile monotone ale locului,
dandu-i pietei Times Square un nou sens:
aici nu mai e locul prin care oameniin
costume trec grabiti cu telefoanele lipite
de ureche, vorbind agitati, iar turistii
casca gura la spectacolul reclamelor
ncercand sa prinda cu camerele de
fotografiat macar o picdtura din esenta
Societatii Spectacolului, care se distileaza
sub ochii lor. Acum, Times Square a
devenit deschisa si celor care se pot
distanta ca sd priveasca acest “spectacol”
al consumerismului, celor care se gandesc
la el si la ceea ce produce el in fiinta lor,
celor constienti, care s-ar putea alia intr-o
zi pentru a schimba lumea. Daca va
numarati printre cinicii care prefera sa
stea pe margine, ironizand aceasta
posibilitate, va rugam nu sunatila
numarul de telefon gratuit.

Apoi, pentru ca “spectatorul emancipat”
incepea sa-mi placa tot mai mult?, intr-o
alta zi am intrat in cladirea unei hale
parasite de pe Essex Street, unde,
conform conceptului artistului american
David Levine, fusese construit interiorul
unei case — 2 camere, bucatarie si baie -
cu ferestrele si usile deschise celor care

1. Cum nimic nu e intampldtor, in aceleasi zile
am ajuns la The Kitchen, la conferinta lui
Jaques Rancieére, ale cdrui idei despre
Spectatorul emancipat (The Emancipate
Spectator, Verso, 2011) deschid rama unui
tablou ce poate contine toate aceste
experiente.

Cristina MODREANU
1

Spectatorul
emancipat al
secolului 21

vroiau sa dea curs, in public, curiozitatii
lor voyeuristice. Tncet, incet, sprijinit de
rama unei usi sau alergand de la o
fereastra la alta ca sa “prinda” convorbirea
secreta la telefon a unui personaj sau sa
urmareasca o scend fierbinte dintre alte
doud personaje, spectatorul devenea —
constient sau nu — parte dintr-o instalatie
care Tl cuprindea, umar la umar cu
performerii. Rezultatul —intitulat Habit? -
era reconstituirea realitatii integrale a
unui spectacol, cu publicul inclus.

Daca mai aveam rezerve inainte de aceste
experiente, acum sunt convinsa ca
participarea publicului la spectacol nu
este doar o moda. Unii cred ca va trece,
dupa ce se vor fi consumat toate
modalittile de a incorpora spectatorii in
conceptul unui performance live. De genul
celor in care poti auzi inima performerilor
sau devii constient de bataile propriei
inimi. Dar pot oare sa fie cu adevarat
consumate aceste modalitati? Nu sunt ele
cumva tocmai expresia creativitatii unei
generatii de artisti care se confrunta cu un
spectator din ce in ce mai pretentios, mai
greu de convins sd iasa din casd, din ce in
ce mai saturat de imagini “conservate”,
(prea) usor de consumat on-line? E greu de
spus incotro merge aceastd directie a
spectacolului ultra-constient de
emanciparea spectatorilor sai, dar oriunde
s-ar duce poate sa conteze si pe
curiozitatea mea.

2. Habit a fost coprodus de PS122 si Crossing
the Line Festival.

EDITORIAL%

ristina Modreanu mentions three performances—Noemi LaFrance’s Choreography for an audience,
Agoraphobia conceived by Lotte van den Berg, and David Levine’s Habit — that have at least one
thing in common: they all require the spectator’s active participation. Modreanu wonders if “the
emancipated spectator” is just a temporary fad, or the very “expression of the creativity of a new
generation of artists having to confront an increasingly picky spectator”, one that is reluctant to leave

foto: Lucian Spatariu
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. TEATRU AMERICAN coNTEMPORAN

Contemporary American Theater: a View from the New York Scene

rowing out of editor Cristina Modreanu'’s experience as a Visiting Scholar at New York University, the dossier
dedicated to contemporary American theater in this number of Scena.ro brings information and perspectives
reflecting on recent main events and trends on the New York theater scene, such as the Einstein on the Beach revival.
An essay by Bonnie Marranca and interviews with the American editor and critic and with Joseph V. Melillo, executive
producer of BAM, complete the picture.

TEATRUL AMERICAN
CONTEMPORAN: VEDERE DE

PE SCENA NEWYORKEZA

dosar realizat de Cristina MODREANU

»Lainceputul anilor 70, cand am inceput sd frecventez scena avangardistd internationald, se mai puteau vedea evenimente Cage/
Cunningham si dansatorii de la Judson, care puseserd la punct o noud esteticd a dansului postcunningham. Philip Glass dddea
concerte in dupd-amiezele de duminicd in depozitul din strada Tribecca, unde incdpea absolut tot publicul sdu de pand atunci. (...)

In noul centru al artelor din mijlocul orasului - cartierul din Manhattan cunoscut ca SoHo - compania Trishei Brown dansa pe
acoperisurile clddirilor faimoase, iar George Maciunas organiza marsuri Fluxus pe artera principald, West Broadway. Am si participat
la unul din ele, care consta in lectura cdrtii IV a Eneidei lui Virgiliu in fata unei prestigioase galerii, la 420 West Broadway.

Meredith Monk oferea performance-uri in mansarda ei.” (Bonnie Marranca)

Dupa un an extraordinar petrecut la New
York, gratie unei burse Fulbright care mi-a
permis o cercetare postdoctorala in cadrul
Departamentului de Studii Performative
al Tisch School of the Arts, New York
University, am strans in acest Dosar
despre Teatrul american (newyorkez)
contemporan o parte din documentarea
care va sta la baza unei viitoare carti
dedicate acestei experiente.

Stagiunea 2011-2012 a fost una speciala:
in 2011 Compania Merce Cunningham a
prezentat de-a lungul intreqului an The
Legacy Tour, ultimul turneu al creatiilor
regretatului coregraf, care a cerut in
testament desfiintarea grupului dupa
moartea sa. In 2012 s-au implinit 50 de ani
de la aparitia miscarii Fluxus, a fost
celebrat centenarul John Cage, iar Philip
Glass a fost aniversat pe mai multe scene

americane la fmplinirea a 75 de ani.
Aniversarea compozitorului a culminat cu
reluarea operei care |-a facut celebru,
Einstein on the Beach, in regia lui Robert
Wilson in septembrie 2012 — eveniment
marcat special in acest dosar. Tot in 2012
s-au implinit 50 de ani de cand a fost
infiintata celebra companie Judson Dance
Theatre, iar stagiunea 2011-2012 a fost
marcata la Brooklyn Academy of Music de
aniversarea a 150 de ani de existentd a
acestei institutii, care a sustinut in mod
esential creatia de avangarda. Interviul cu
producatorul si curatorul BAM, Joseph
Melillo vorbeste mai mult despre asta.

Am addugat in acest Dosar un eseu
semnat de Bonnie Marranca si un
fragment din interviul cu binecunoscuta
editoare a PAJ, A Journal of Performance
and Art, publicatie ajunsa ea insasi la 35

de ani si 100 de numere in ianuarie
2011. Interviul integral constituie
prefata noului volum editat anul acesta
de ARPAS in colectia Scena.
ro&TNTimisoara. Eseurile lui Bonnie
Marranca sunt nu numai o marturie
relevanta despre 40 de ani de
avangarda teatrala si performativa din
New York, ci si o mostra de scris
performativ. Cartea va aparea cu
sprijinul financiar al AFCN si sustinerea
Teatrului National din Timisoara, carora
le multumim pe aceasta cale. De
asemenea, multumirile mele se
indreaptd spre Comisia Fulbright
Romania, care a intermediat pentru
mine aceasta extraordinara aventurd
americana. O aventurad care continua.



Bonnie Marranca: “It's up to
every new generation to create
its own institutions, critical
discourses, and working
methods.”

With the occasion of a first collection
of Bonnie Marranca’s essays
appearing in Romanian translation,
Cristina Modreanu interviews the
longstanding American critic and editor
of PAJ (Performing Arts Journal) about
some of the subjects of inquiry — such as
Pirandello, Cehov, The Wooster Group
and Meredith Monk — and about the very
processes of art criticism and practices of
critical writing. Envisaging critical writing
as a form of art in itself, Marranca
encourages constant reevaluations of
criticism in response to changing cultural
paradigms in the era of social media, and
in response to the shifting grounds in the
arts. “"The merging of dance, fine art,
video, sculpture, theater and installation
is now unavoidable, and that’s the future
of any type of progressive though about
performance,” she believes, stating the
need for new institutions and fresh
critical approaches. Mentioning her
experience as jury member at the
Timisoara Theater Festival this year,
Marranca draws parallelisms between
the American and Romanian theater
scenes and mentions the publication of
Bogdan Georgescu’s ROGVAIV in an
upcoming issue of PAJ.

Am decis impreund sa includem in editia
romana a eseurilor tale scrieri despre o
serie de personaje foarte stimate in
teatrul roménesc - Pirandello si Cehov -
dar si despre altele abia cunoscute pe
scena de aici — precum Wooster Group
sau Meredith Monk. De ce ai ales sa scrii
despre fiecare dintre acestia, ce anume
te-aincitatin opera lor, atat cat se
poate rezuma in cateva cuvinte?
Dacafiiau ca exemplu pe Pirandello sau
Cehov, ar trebui spus ca am fost
intotdeauna interesatd nu numai de
performance-ul de avangardg, cisi de
literatura dramatica. Editura mea— PAJ
Publications — este unul dintre principalii
traducdtori de limbad engleza a literaturii
dramatice internationale. Cu multi ani
nainte am publicat piesele de inceput ale

TEATRU AMERICAN conTEMPORAN o

CONTEMPORARY AMERICAN THEATER

foto: Andrzej Wirth

,Depinde de fiecare noud generatie sd-si
creeze noi institutii, noi critici si noi feluri de

”

lui Pirandello. Nu-mi place sa pun
performance-ul de avangarda in opozitie
cu literatura dramatica. Ca om de teatru
ma intereseaza scrisul pentru scena. Am
fost intotdeauna interesata de Pirandello
si am crezut cd ideile lui despre
performance si realitate, despre zona
publica versus cea privata, ideile lui
radicale au anticipat deconstructia si
teoriile post-structuraliste. Aceste idei
m-au atras intotdeauna. Tn plus, existd un
personaj intr-o piesd de inceput de-a lui
care se numeste ,Marranca”, asa cd am
folosit acest fapt ca punct de plecare
pentru eseul meu. Pirandello oferd un
puternic contra-argument la unele idei
despre social si despre viata cotidiana ca
spectacol, contra-argument care a fost
avansat in teoria performance-ului

contemporan si in antropologia teatrala.
Cred cd argumentul de baza al lui
Pirandello cu privire la ontologic, intreaga
chestionare despre fiint3, e foarte diferit
de viziunile mai antropologice ale
socialului, care celebreaza mai mult sau
mai putin spectacolul si elementele de
ritual din existenta oamenilor obisnuiti.
Ceea ce am sustinut a fost ca Pirandello
aratd aspectele tragice sau negative ale
purtarii constante de masti, ale jucatului
de roluri, precum si aspectele negative ale
influentdrii de cdtre multime sau de cétre
grupul social. Este o chestiune ce tine de
ontologic, versus accentul social. Tn eseul
despre Cehov am facut ceva diferit,
anume am scris despre el ca gradinar si
despre filozofia lui de viata, despre
atasamentul lui fata de naturg, de
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pamant, manifestat in faptul ca adora sa
se ocupe de plante. Am fost, de asemenea
interesata si de alte elemente ale operei si
vietii lui, si de felul in care personajele Tsi
vorbesc unul altuia. Tn piese m-a interesat
calitatea vocii lui Cehov —de aceea acest
eseu este bazat pe voci siinclude
fragmente din propriile lui scrisori. Am
vrut sa ofer o altd imagine a lui prin
povestiri si piese, dar o versiune a lui
Cehov care nu e sentimentala.

De fapt, ambele eseuri sunt experimente
in forma. Eseul despre Pirandello e
construit din mai multe sectiuni cu titluri
separate pe care le-am scris separat si nu
intr-o anume ordine, abordand diferite
subiecte pe care vroiam sa le explorez,
cum ar fi Pirandello si fotografia, sau
relatand o vizita pe care am facut-o la
Agrigento, in Sicilia, sa vad peisajele lui
natale. Am raspandit sectiunile pe podea
in sufragerie si apoi le-am pus impreuna
ntr-o ordine care pdrea cea buna pentru
eseu. Pentru Cehov am amestecat
comentariile mele despre el cu fragmente
din scrisorile lui catre contemporani si
propriile-i rdspunsuri, pentru a impleti
vocea lui cu vocea mea.

Cat despre Meredith Monk am avut o
indelungata asociere cu opera ei, pe care
am urmdrit-o si despre care am scris.
Monk este un artist fenomenal, regizor,
compozitor, cantaret, creeazd miscarea
pentru spectacolele ei si este si autor de
film. Am scris despre ea pentru ca sunt
interesatd de artistii cu un fel de
perspectiva ecologicd, prin aceea ca opera
lor poate avea loc in diferite climate
ecologice. Asadar am scris despre mai
multe spectacole ale ei, dat fiind ca
vocabularul ei, profunda ei spiritualitate,
aspectele ecologice, tehnice, inaltul nivel
al operei ei mi s-au parut intotdeauna ca

fiind ale cuiva care se misca intr-o altd
directie decat restul lumii, semnaland
cum poate evolua scena performativa in
viitor, mai ales in sens spiritual. Cred cd
unele dintre cele mai interesante creatii
de azi merg in aceasta directie si sunt un
fel de contra-greutate la proliferarea
imaginilor media n teatru care nu par sa
aiba profunzime, ci sunt acolo numai
pentru cd exprima intr-un fel realitatea
contemporana.

Un text cu o structura neobisnuita,
experimentald, este si cel despre The
Wooster Group.

Da, am construit acel text in jurul
conceptului de Dictionar. Vazusem toate
creatiile companiei incepand din 1975. Tmi
place sa concep forme diferite pentru
eseurile mele. Uneori mai scriu si eseuri
obisnuite, de la paragraf la paragraf, dar
de obicei imi plac eseurile care milasa
mai mult spatiu — spatiu pentru
argumente, pentru contradictii, pentru o
mai ampld gandire in scris. Ce am facut cu
eseul despre The Wooster Group a fost sa
parcurg in ordine alfabetica o lista de
concepte, incepand cu ideea de Antologie,
ca principiu de ghidare in ceea ce priveste
abordarea companiei: felul in care
decupajele, citatele, redistribuirea
textelor siimaginilor din arhiva lumii
serveste drept model pentru un nou
design al informatiei. Cred ca asta reflectd
si interesul meu pentru muzica si intr-un
anume fel pentru lirism si scrierea poetica,
precum si pentru un tip de scriitura
intimista bazata pe voce mai degraba
decat pe un text complicat — diferenta
dintre a auzi sau a citi un text. Asadar, cu
Wooster Group am ales de asemeni
diferite citate din cele spuse de actori,
designeri si alti membri ai companiei, sinu
numai spusele regizorului Elizabeth
LeCompte. Am folosit aceste citate si
fragmente de interviuri sau note n corpul
eseului, un proces care a creat un dialog
cu propriile mele comentarii. Textul e
construit pe principiul polifoniei, o
panorma de voci care deschide eseul catre

un peisaj mai larg. In aceastd form3, textul
imi permite un du-te-vino intre diferite
subiecte Tn contrapunct, subiecte precum
ecologia, spiritualitatea, imaginarul,
religia, medicina, pedagogia.

E un tip de scriitura care oglindeste si
procesul de lucru al acestui grup, bazat
pe colaborare. Toate vocile sunt
importante in mod special in munca
acestui grup.

Exact, e o observatie buna: oglindeste
sensul procesului, stilul deschis al creatiei
lor siideea de colectivitate si colaborare.
Ce vreau sd spun este ca, mai mult sau
mai putin, am adoptat intotdeauna pentru
mine fnsami libertatea de experimentare
a artistilor despre care scriam. Mi s-a
parut de la sine inteles ca eram parte din
acest regim creativ.(...)

Ce mi-a placut enorm la scrisul tau si
m-a facut sa vreau atat de mult ca
aceste eseuri sa fie traduse in limba
romana este tocmai faptul ca sunt
scrieri foarte creative, unele cu o forma
originald, neasteptata, dovedind ca si
criticul poate fi un artist. Ce le poti
spune celor care incearca asta? Ma
intreb ce anume mai califica astazi pe
cineva sa fie critic de arta/ sau scriitor
despre arta?

Stii, e foarte interesant ca pui aceasta
intrebare. Mai intdi vreau sa ma intorc in
timp cu cateva decenii si sa spun ca atunci
cand am publicat prima colectie de eseuri
n 1984 am numit aceasta carte
Theatrewritings (Scrieri despre teatru), si
nu, cum ar fi fost de asteptat, Cronici de
teatru. Asta era ceva nou printre criticii de
teatru. La vremea aceea scriam deja serios
de mai bine de 12 ani pentru mai multe
publicatii, eram criticul Soho Weekly
News, un foarte interesant ziar dedicat
artei si culturii din Downtown New York.
Atunci am considerat cd ceea ce faceam
eu era scris pur si simplu, nu criticd.
Vedeam ceea ce scriam eu ca fiind
conectat mai degraba cu literatura si
poezia, nu era doar criticd. Vroiam ca



munca mea sa fie analizata in termenii
mai largi ai lumii literare, astfel incat sa
pot sa experimentez, iar textul sa aiba
calitatea libertatii de exprimare. Ma
gandeam la ceea ce faceam ca la scris pur
si simplu.

Acestea fiind spuse, e interesant ca tu pui
aceasta intrebare astazi. Cred ca se
inregistreazd astazi o resurgentd a
interesului pentru critica de artd. Au
aparut o serie de articole recente care
discutd ce inseamnd sa scrii despre cartiin
epoca twitter-ului, a blog-urilor, a
Facebook-ului si a Amazon-ului, cand o
mare parte din ceea ce se scrie on-line e
doar o formd de auto-exprimare,
ne-editatd, neverificata si de fapt fara sa
aiba prea multe de spus. Daniel
Mendelsohn, unul dintre cei mai buni
critici care scriu azi despre performance,
literatura si opera, tocmai a scris si el un
»manifest al criticului”® pe blogul New
Yorker, mentiondnd cat de important este
rolul criticului pentru educarea cititorilor
sdi. Au mai aparut recent si memorii ale
unor scriitori si artisti care, ca si mine, s-au
maturizat in anii ‘70 — care a fost probabil
ultima epoca in care in New York exista un
public discriminatoriu interesat in eseuri
despre arta (numesc prin ,public
discriminatoriu” acei oameni care pot face
judecati fine de valoare, in loc sa
aprecieze orice/totul). Se pare ca am
pierdut aceasta audienta extrem de
informata. Si am pierdut autoritatea
criticului intr-o epoca n care oricine poate
sa-si posteze on-line opiniile despre orice.
Dar opiniile nu sunt acelasi lucru cu
gandirea informata. Ce se observa acum
sunt voci din presa tipdrita sau online care
cer o reintoarcere la emiterea de puncte
de vedere educate, elaborate, care nu au
ca scop auto-promovarea si valurile de
marketing bazate pe like-uri oferite unei

1. Daniel Mendelsohn — A critic s manifesto:
The intersection of Expertise and Taste, New
Yorker, 28 august, 2012: www.newyorker.
com/online/blogs/books/2012/08/a-critics-

manifesto.html

anume carti, de exemplu, fard nici un
comentariu negativ. (...)

in editorialul cu num&rul 100 al PAJ, din
ianuarie 2011, existd o imagine pe care
nu o voi vita niciodata: imaginea a doi
doctoranzi vorbind intr-o cafenea din
Downtown despre noua revista de arta
pe care vor sd o editeze. Aceasta revista
este PAJ, pe care ai inceput sa o publici
fmpreuna cu sotul tau de atunci,
Gautam Dasgupta, cu 35 de ani in urma.
Ce ar trebui sa faca un critic - si ce
POATE el/ea s& faca pentru a-i ajuta pe
artistii timpului lui/ei sd-si gdseasca
directia, in privinta inovatiei, a
experimentului, a cercetarii? Cum poate
vocea luifa ei sa contribuie la
conversatie si de ce este asta
important?

Critica de artd e foarte importantd; uneori
ea e tot ce mai ramane cand opera de arta
dispare. Critica de artd a fost intotdeauna
importanta pentru mine fiindca mi-a dat
ocazia sa explorez felul in care gandesc
despre lucruri si cum inteleg lumea. De
asemenea, am descoperit ca artistii
apreciaza foarte mult o scriitura in
profunzime despre creatia lor. Dar nu sunt
sigura ce efect au criticii asupra artistilor;
cred ca ei au mai mare efect asupra
audientei. Dar, in feluri subtile, pot fi de
folos si pentru artisti: un text critic, dacd e
bine scris, va intra in curriculum, n istoria
tipului de spectacol despre care vorbeste
si, poate, va deveni o parte importantd
din arhiva spectacolului/artistului. Una
dintre principalele preocupari acum este
cea pentru construirea istoriei
performance-ului din perioada de dupa
razboiin New York si intrepatrunderea
diferitelor tipuri de arta. Asadar, intr-un
fel, ceea ce trebuie sa aflam despre acest
trecut este continut in scrierile criticilor
seriosi. Ne lipseste asta, intr-o anumita
masura, astazi pentru cd o parte atat de
mare din criticd se gaseste numaiin
jargonul teoretic din cdmpul academic si
devine adesea de necitit. Eu sunt mai
atrasa de abordadrile jurnalistice serioase

e e "l.].l.":'uh |

teatrale

I ,cofn,g;;'i

si de formele de scris independent cu
radacini artistice, In timp ce acum in
teatrul american avem un mare volum de
scrieri despre teatru ce deriva din teoria
teatrald mai degraba decat din arta. Dat
fiind ca specialistii tind sa nu scrie
monografii si istorii ale unor institutii sau
volume dedicate unui artist sau unei
miscari, absenta unor asemenea scrieri a
creat probleme reale in privinta incercarii
de a construi o istorie a teatrului si
performance-ului american.

Dar nu este chiar PAJ o harta utild a
ultimelor decenii cu toate articolele
scrise aici despre noile voci apdrute in
aceasta perioada?

Este, e adevarat. Si este foarte interesant
sd vezi cum atat de multi dintre acesti
oameni au reusit sa aibd cariere foarte
indelungate fara a face compromisuri si
nca fac ce vor sa facd. Pentru mine, una
dintre marile bucurii ale faptului de a fi
editor este sd vad aceasta creatie a
avangardei, care a fost ignorata de multi
dintre criticii traditionalisti, de
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universitati, de teatre si de galerii,
devenind baza istoriei performance-ului -
incepand cu opera lui John Cage si lupta
lui personala de a aduce ideile moderne
catre public. El este acum recunoscut
drept unul dintre cei mai mari artisti ai
secolului 20, dupa ce a incercat cu mari
dificultati sa-si impuna creatia, impreuna
cu Merce Cunningham. E o mare sursa de
placere sa fii parte din aceasta istorie.

Cu PAJ noi ne-am propus intotdeauna sa
reflectdm o stergere a frontierelor dintre
formele artistice si de asemenea sa nu
punem niciodata o generatie impotriva
alteia, dat fiind ca toti luptam mai mult
sau mai putin pentru aceleasi lucruri. Sunt
bucuroasa ca am reusit sa facem asta
atata timp si cd am trait sa vad cum se
leaga toate foarte frumos la aniversarea a
35 de ani de existenta a PAJ. Dar nu md
opresc aici. Voi lansa o noua serie de carti
de format mic, numita Performance Ideas,
recunoscand totala stergere a granitelor
dintre formele artistice. De asemeni, anul
acesta am inceput sa avem podcast-uri si
mai mult material video si audio pe
website-ul PAJ, pentru a ajunge la un nou
publicin cele 112 tari in care avem abonati
la revistd; si avem multe planuri despre o
editie speciala despre Orientul Mijlociu, si
despre tendintele actuale din noua muzica
si operd, dans si text, text si arte vizuale,
si tot asa. PAJ este cu adevarat opera
vietii mele si ea se leagd pentru mine
direct de activitatea de profesor si de
scris, asa incat sunt foarte recunoscatoare
ca prin toate acestea pot avea o voce in
cultura performativa a New York-ului.

Chiar acum, cand vorbim, urmeazd cain
curand sa apara in PAJ si prima piesa
romaneasca pe care ai publicat-o
vreodata.

Da, sunt foarte bucuroasa cd publicam
piesa lui Bogdan Georgescu, ROGVAIV, pe
care am vazut-o la Timisoara in mai 2012,
ca membru al juriului pentru festivalul de

noua dramaturgie. Am fost extrem de
incantatd sa vad atat de multe productii si
sd intalnesc atat de multi oameni de
teatru romani. Vin in Europa destul de
des, dar n-am avut niciodata ocazia sa
vizitez Romania pana acum. Si, dat fiind
ca de decenii publicam atat Tn revistd cat
siin seria noastra de carti atat de multe
piese din lumea post-comunistd, atunci
cand m-am intors din Romania si ma
gandeam ce piesd vom publicain
urmatorul numar am ales piesa lui Bogdan
pentru cd este relevanta pentru publicul
nostru international si pentru cititorii
americani in particular. O sd aparain
Statele Unite Tn ianuarie 2013 si sper cd va
ajunge sila un public larg, international,
prin intermediul website-ului.

Ce altceva ai descoperit despre teatrul
romanesc in timpul Festivalului
European al Spectacoluluide la
Timisoara?

Am descoperit cd multe dintre problemele
care 1i preocupd pe artisti sunt aceleasi ca
in teatrul american sau in teatrul de
oriunde din Europa. De fapt, in multe tari
exista acum doua culturi paralele: avem
un teatru traditional, conectat in America
cu sistemul de teatre regionale si cu
Brodaway si off-Broadway, in timp ce in
Romania si Europa cu institutiile de stat si
teatrele nationale. Aceste teatre
promoveaza clasicii si un anume tip de
antrenament actoricesc si principii
institutionale cu privire la folosirea
spatiului, la ce anume este o piesg, la cat
de lung trebuie sa fie un spectacol si tot
asa. Si apoi, avem o alta culturg, care a
proliferat in lumea occidentald incepand
din anii ‘60 si care a fost parte din
subculturile dezvoltate in lumea
comunistd, acum inflorind in generatia
tanara care vrea sa rupa legdtura cu
vechiul sistem. Oamenii au noi idei despre
actor si despre folosirea textului in
asa-numitul teatru postdramatic, si au
nevoi diferite in privinta folosirii spatiului,

a actoriei, a regiei si a mijloacelor media.
Asta e foarte problematic: existd si un
anumit public care vrea creatii noi, dar si
un alt public, care cauta vechile traditii
familiare din teatrele de stat. Gasim
aceeasi situatie sin New York, in
proportii diferite: sunt multi oameni care
nu merg niciodata sa vada teatru
experimental si multi care nu merg
niciodata la teatrele de pe Broadway.
Teatrul e o forma foarte conservatoare.
Acelasi lucru e valabil si pentru publicul de
muzica, dar nu si pentru acela al artelor
vizuale sau al dansului. Ramane de vazut
ce se va intampla cu performance-ul, care
este recunoscut acum ca principiu
organizator al secolului al 20-lea si una
dintre formele majore de arta ale timpului
nostru. Cu certitudine, lumea artistica s-a
mutat inspre performance, dar o lunga
istorie de teatru si teorie teatrala a aratat
ca teatrul a fost foarte rezistent mai ales
in culturile politice confruntate cu
cenzura. Data fiind aceasta legdturd live
cu audienta si din cauza naturii alegorice a
trupurilor pe scena, teatrul a fost
intotdeauna o forma artistica periculoasa,
subversiva. Dar combinarea in aceste
ultime decenii a dansului, artei video,
sculpturii, teatrului si instalatiilor este de
neevitat acum, si acesta este viitorul
oricarui tip de gandire progresiva despre
performance. Va ajunge in toate tarile din
Europa, dar depinde de fiecare noud
generatie sa-si creeze noi institutii, noi
critici si noi feluri de a lucra. Sitrebuie sé o
facd pe cont propriu, e obligatia ei. E
foarte dificil, dar asta s-a intamplat si in
teatrul american. Oamenii creativi vor
gasiintotdeauna o cale sa-si faca auzitd
vocea in cultura lor.



The history of performance

bserving today’s efforts to

trace the history of American
performance, visible in the
proliferation of exhibitions and
commemorative events, Bonnie
Marranca  writes  about a
groundbreaking moment in the
field of theoretical thought around
performance, a 1965 issue of TDR
(then Tulane Drama Review, now
The Drama Review), which thirty
years later grew into the anthology
of essays entitled Happenings and
Other Acts, edited by Mariellen R.
Sandford.

Eseul face parte din volumul in curs de aparitie
Ecologii teatrale, editat de ARPAS in parteneriat

cu Teatrul National Timisoara.

Una din trasaturile acestui deceniu este
nu numai proliferarea aniversarilor a
doudzeci, doudzeci si cinci sau cincizeci de
anila la crearea vreunei companii sau grup
american de teatru, ci permanenta
revizitare a istoriei performance-ului,
prilejuita mai ales de recentele
evenimente si expozitii comemorative,
marcand cei treizeci de ani de existenta a
grupului Fluxus®. Tn timp util, numarul din
1965 al TDR (pe-atunci Tulane Drama
Review?) a devenit baza unei antologii mai
ample - numite Happenings and Other
Acts, editata de Mariellen R. Sandford,
redactor asociat al TDR - careia i s-au
adaugat alte peste doua sute de articole,
Idrgind campul de cunoastere a
performance-ului din aceasta perioada.
Numarul tematic special s-a axat pe
happening-uri, Fluxus, noul dans,

1. Fluxus—cuvantul latin insemnand , curgere”
denumeste reteaua internationald creatd in
anii ‘60 de artisti vizuali, compozitori si
arhitecti recunoscuti pentru modul specific de a
mixa tehnici si mijloace artistice din diferite
domenii. F. a fost activ in muzica zgomotelor
neo-dada siin arta vizuald, dar siin literaturd,
planificare urband, arhitecturd si design.
UneoriF. e descris si ca,,intermedia”. (n.tr.)

2. Azi, pur si simplu, The Drama Review. (n.tr.)

TEATRU AMERICAN conTEMPORAN

CONTEMPORARY AMERICAN THEATER

foto: Cristina Modreanu

evenimente de poezie, muzica si
entertainment mai larg, iar cei care au
contribuit cu articole sau interviuri au fost
artisti ca John Cage, Ann Halprin, Yvonne
Rainer, Robert Morris, Allan Kaprow, Dick
Higgins, Jackson Mac Low, Paul Sills,
Claes Oldenburg, Robert Ashley si Ken
Dewey. Analiza criticd si istorica a fost
elaborata de Michael Kirby si Richard
Schechner, care au adunat materialele
pentru numarul TDR, la care s-au addugat
acum si eseuri de Darko Suvin si GUnter
Berghaus.

Dupa cel de-al doilea razboi mondial,
pentru descrierea de ,evenimente” sau
»actiuni” se folosea tot termenul de
Jteatru”, caci performance-ul nu ajunsese
inca sa inglobeze toate formele de arta
«pe viu”. Kirby este cel care, in volumul
TDR din 1965 publica eseul introductiv
»The New Theatre”, urmat de
~Happenings”, care deschide influenta sa
antologie cu acelasi titlu, aparand acum si
n noua carte. El avanseaza metodic, in
aceste texte fundamentale, o intreaga
terminologie a avangardei americane. Ti
europeana dadaista, in futurism, Bauhaus
si suprarealism, in figuri singulare ca

Istoria

performance -ului

Bonnie MARRANCA

Schwitters si Artaud sau in pictura,
sculptura, poezia, filmul si dansul
american, reunind intr-un sfarsit Europa,
America si Japonia (al carei grup Gutai a
devansat artistii happeningului american).
Cu ajutorul unei abordari empirice, critice,
obisnuitd in identificarea timpurie a artei
de avangarda, Kirby a subliniat natura si
elementele de formd ale performance-
ului contemporan, predilectia spre
intamplare si structuri informationale,
felul diferit in care se raporteaza la timp si
spatiu, in comparatie cu teatrul si textul
conventional. Intr-o ierarhie confirmata
mai apoi de trecerea timpului, Kirby il
plaseaza la originea noii estetici pe John
Cage (al caruiinterviu, inclus in volum,
rdmane provocator si dupa treizeci de
ani). Fapt pe care Allan Kaprow avea sa-|
contrazica vehement intr-o scrisoare
trimisa dupa aparitia numarului cu
Happenings si adresata editorului (inclusa
de asemenea), pretinzand ca New Yorkul
si Cage erau supraevaluati de catre Kirby,
in defavoarea fortei unor Rauschenberg
sau Pollock.

Terminologia care a avut cel mai durabil
impact se leaga de definitia pe care 0 da
Kirby performance-ului ,non-matriceal”,

1
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definitie pe care o foloseste pentru a
distinge happeningul de stilul de joc cerut
de conventia dramatica bazata pe iluzie,
personaj si empatie. De-a lungul
deceniilor, ideea de ,matrice” a constituit
un punct continuu de referinta a
performance-ului pentru istoricii si criticii
de arta, chiar daca termenul a incetat sa
mai fie folosit de criticii de teatru.
Consider cd acest traseu arata traditia mai
bogata a teoreticienilor de teatru care au
extins vocabularul critic al artei
contemporane si inabilitatea artelor
vizuale de a descrie o perspectiva mai
ampla a performativitatii. Dar ceea ce
ramane important in gandirea lui Kirby
este legdtura dintre artele vizuale si
teatru, care construiesc impreund o ampla
istorie a performance-ului, cu atat mai
necesara la sfarsitul secolului 20, acum ca
performance-ul a devenit esential pentru
orice tip de intelegere a vietii
contemporane. In cadrul artelor vizuale,

PROMO

MARTURII DESPRE LUME

happeningul a crescut in importanta
datoritd pozitiei sale in miscarea datand
de mai bine de un secol, trecand de la
colaj la action-painting, asamblaje,
ambiente si, mai tarziy, la arta
conceptualg, la body-art si lucrarile site-
specific. Astazi, in logica ecologiei
transformatoare a performance-ului,
happeningul poate fi privit ca stramosul
tot mai des intalnitei instalatii.

TIntr-adevar, lista de colaboratori la
volumul Happenings and Other Acts nu
serveste decat pentru a demonstra cat de
intrepatrunse si variate sunt lumile artei
performative, artei vizuale si literaturii si
cat de mult se lucra in echipa in anii
*50-'60, In contrast cu accentul pe ,solo”
al anilor "80-"90. La fel, se remarca
absenta ideologiei si a psihanalizei si mai
degraba interesul in proces, material, mod
de receptare si structura. Daca citim ce
scriu Higgins sau Oldenburg sau Morris
sau Dewey despre performance-urile lor

sau dialogurile despre dans dintre Rainer
si Halprin, devine foarte clar c§, desi
modurile de a concepe performance-ul
sunt numeroase, intelegerea spatiului si
naturii calitatii de spectator erau
preocupari majore ale acestei generatii de
artisti, fie cd erau exprimate ,,cool” si
minimalist, fie arzand in amestecul de
trupuri dintre performeri si public.

Uimitor este, de asemenea, cat de maturi
erau pe-atunci tinerii artisti in ce priveste
constiinta artisticd si cat de importantd
era pentru ei fundamentarea istorica:
stiau in ce tip de traditie lucrau, impotriva
a ce reactionau si catre ce se indreptau.
Colaborarea lor a existat in cadrul unei
comunitati de valori impartasite care
punea accentul pe natura experimentald a
lucrdrilor, pe probleme de forma si
esteticd, si nu de politica (exceptand
perioada razboiului din Vietnam); iar
scrierile lor, ca si alte documente istorice,
confirma acest lucru. Cei care-si amintesc
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cat de creative erau deceniile postbelice,
spectaculoasa energie experimentald a
artelor in anii "50-'60 si chiar Tn anii ‘70,
simt o reala deziluzie fatd de calitatea
esteticd a lucrarilor contemporane.

Asa cum aratd Sandford in prefata cartii,
una din intentiile sale este sd se refere la
subreprezentarea femeilor in volumul
»Happenings” de inceput. Desi primul
exemplu care ne vine in minte este
autoexcluderea lui Carolee Schneemann,
adevarul este ca se putea vorbi doar de o
mana de femei, cum ar fi Alison Knowles
(deja remarcata in primul volum),
Charlotte Moorman, Mieko Shiomi,
Shigeko Kubota, Yayoi Kusama, Yoko Ono
(nca absenta in mod ciudat din noua
antologie), alaturi de alti dansatori sau
performeri care, la drept vorbind, n-au
|dsat contributii substantiale despre
lucrarile lor, Indeaproape identificate cu
happeninguri sau lucrdri de tip Fluxus.
Totusi, dintre dansatori-coregrafi, in
prima publicatie ar fi trebuit sa intre
Meredith Monk sau Simone Forti; din
categoria video-peformance, Joan Jonas;
in muzica, Pauline Olivieros. Lasand la o
parte chestiunea reprezentarii femeilor, e
drept sa ne intrebam de ce, dintre barbat;,
Jack Smith, azi recunoscut ca figura
reprezentativa a perioadei, nu apare in
noua antologie, si nici criticul-dansatorul
futurist Kenneth King.

Cu toate acestea, numarul de artisti
prezentatiin volumul din 1965 al TDR e
remarcabil, iar ei sunt si astazi foarte
vizibili, acasa siin stréinatate. In timp ce
scriu aceste randuri, intr-o perioadd de
doar cateva saptamani, in So-Ho s-au
derulat expozitii ale lui Oldenburg,
Whitman, Morris, Schneeman si s-au
prezentat performance-uri de Halprin,
Higgins, o productie de teatru semnata de
Richard Schechner, un nou fim al lui
Rainer. Un volum recent de articole al lui
Allan Kaprow, Essays on the Blurring of Art
and Life il recomanda ca pe un ganditor
important in domeniul performance-ului/
artelor vizuale din perioada interbelica:
mereu atent, spiritual, asumandu-si
riscuri. Stie cum sa scrie despre forme,
structuri, diferite tipuri de materiale si
despre natura privirii, in eseuri care
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dovedesc culturd vizuala si gandire
sociala, fortand limitele spatiului public,
calitatii de spectator, actiunii. Recenta
retrospectiva de la Noul Muzeu de Arta
Contemporana a picturilor lui
Schneemann - a constructelorei, a
desenelor, fotografiilor, instalatiilor video
si de alta naturd, a inregistrdrilor citite -
atrage atentia asupra mintii ei periculoase
de deschizatoare de drumuriin cercetarea
si arta feministd. Happenings and Other
Acts si-a adjudecat faimosul ei happening
Meat Joy si bucata anti-razboinica, Snows.
Scrierile personale, poetice ale lui
Schneeman, la capatul opus al spectrului
fata de discretul, distantul Kaprow (cei doi
demonstreaza polarizarile critice de
expresie si personalitate ale lumii artei), o
individualizeaza, alaturi de Kaprow, ca pe
una din cele mai provocatoare dintre
artistii-critici ai generatiei sale.

Tn lupta ei de inceput impotriva cenzurarii
exprimarii libere, influentata de Artaud,
Schneemann pare urmasa lui Jean-
Jacques Lebel, al carui eseu, Despre
necesitatea violentdrii a fost scris pe fondul
revoltelor anilor '68 din Franta. Includerea
acestui eseu n carte - in plus fata de cele
scrise de Suvin si Berghaus si alaturi de
materialul lui Schneemann - neaparandin
editia din 1965, par s& reflecte incercarile
lui Sanford de a pune mai mare accent pe
ncadrarea politicd si sociald a subiectului,
tinand pasul cu directia actuala a istoriei
performance-ului. Referindu-se la
problemele tabu-urilor si represiunii,
Lebelfi pune impreuna pe Freud, Hegel si
Breton - cel din ultimele lui scrieri despre
mit si surrealism. Manifestul lui psiho-
sexual ne duce in linie directa la gandirea
poststructuralistd a lui Baudrillard,
Foucault, Deleuze si Guattari, in vreme ce
americanii au fost influentati de Norman
O. BrownsiR.D. Laing. Nici un artist
american care si-a legat numele de
happening si derivatele sale nu a scris
asemenea diatribe politice, desi Julian
Beck de la Living Theatre, pe-atunci activ
n Paris cu Lebel, a produs si el o serie
considerabild de articole anarhiste.

Ca schimbare de atitudine, corpul uman
este acum vazut intr-o cu totul alta lumina
decat in anii ‘60, cand era considerat un

teren al extazului - pe cand astazi, mare
parte din scrierile despre performance
leaga corpul de moarte, boala si
represiune, privindu-1in intregime ca pe
un teren al contestarilor. Tot asa, in
cautarea tuturor formelor posibile de
eliberare, artistii perioadei respective
nu-si orientau activitatea sau retorica
doar spre puncte de vedere exclusiviste
asupra lumii, fie ele hetero sau
homosexuale - pe cand astazi, mare parte
din scrierile despre corp si represiunea
sociala sunt derivate din teoriile feministe,
modelate de lesbianism si din queer
theory?, modelata de gandirea gay.

Referitor la filosofia franceza, in articolul
lui Reflectii despre happening, Darko Suvin
contrapune noul performance, visului lui
Rousseau de reintoarcere la natura, care
ar fi transformat spatiul urban intr-un
taram al inocentei, considerandu-I pe cel
dintdi un fel de ideal rousseauist
degenerat, fiindca nu schimba fizic
societatea si exclude cea mai mare parte a
ei, mai putin intelectualitatea
mic-burghez3, indeajuns de privilegiata ca
sd aprecieze miracolele produse de noua
trezire a simturilor. In alt3 parte, in
eseurile sale foarte sugestive, desi nu
intotdeauna foarte clare, Suvin leaga
happeningul de teatrul modernist al lui
Brecht si Pirandello, de expresionisti si de
piesele alegorice si misteriile medievale.

Tnincercarea personala de a integra o
perspectiva europeana intr-o naratiune
americang, Berghaus sintetizeaza
informatii care fac parte deja din istoria
binecunoscuta a artei, de multe ori
folosind documentatia la prima mana. Din
pacate, el nu reuseste sa creeze un cadru
mai larg sau sa recurga, pentru subiectul
ales, la exemple teatrale relevante, cum ar
fi The Living Theatre sau Peter Handke,
ale carui Sprechstiicke de inceput au fost
considerate happeninguri. Destul de
corectins3, el pune in evidenta atitudinea
mai politicd a artistilor pop si de
happening europeni si britanici, lucrarile
politice ale lui Joseph Beuys si Wolf

3. Domeniu al teoriei critice post-
structuraliste, apdrut in anii 90, in mare
parte pornind din scrierile lui Eve Kosofsky
Sedgwick, Judith Butler si Lauren Berlant.
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Vostell, in comparatie cu ale lui Duchamp
si atitudinile informel ale lucrarilor
conceptuale ale lui Yves Klein si Piero
Manzoni. Tn mod inexplicabil, scriind
despre europeni, el uitd de artistul
vizionar Tadeusz Kantor, care a reunit in
spectacolele lui lumea artelor vizuale si
cea a teatrului.

Considerandu-i pe europeni ca situandu-
se mai aproape de impulsurile Dada
originare, Berghaus accentueazd
potentialul revolutionar al performance-
ului de avangarda, scandalurile si
elementele antisociale, de fapt incheind
cu un fragment despre Actionismul
vienez, unul din cele mai radicale si
turbulente momente ale istoriei
performance-ului, cdnd Herman Nitsch,
Otto Mihl, Gunter Brus si Rudolf
Schwarzkogler au creat o formad de
expresie violent ritualica, sado-
masochista si narcisista, exagerand parti
ale traditiei artistice austriece si ale
catolicismului. Berghaus remarcd mai
ales, ca pe ,unul din cele mai
spectaculoase happeninguri politice”,
evenimentul notoriu al Actionismului
vienez, Artd si Revolutie, de |a
universitatea din Viena, in 1968.
Automutilarea, bautul urinei,
vomismentul, ungerea corpului cu fecale,
biciuirea, masturbarea, scandarea
nesfarsita de de lozinci impotriva statului,
a familiei si a democratiei, acompaniate Tn
final de imnul de stat austriac - acestea
toate, oricat de perverse ar parea, nu erau
neobisnuite Tn intalnirile contraculturale
ale anilor '60; politia i-a arestat pe
performeri si acestia au fost inchisi sau
condamnati la ore de munca in folosul
comunitatii.

Ceea ce intr-o vreme era considerata o
forma la moda a revoltei sociale, acum
pare revoltatoare, iar acest lucru nu face
decat sa scoatd in evidenta dificultatea de
a scrie despre performance in afara
contextului istoric - sau mai degrabd
faptul ca performance-ul nu-si transcende
neapdrat propria epoca. La fel, acuzatia
de fascism, frecventa pe-atunci, adusa
tuturor formelor de autoritate, pare un
rasfat vizavi de ceea ce stim azi despre
istoria secolului 20. Data fiind

emanciparea moralei sociale si eliberarea
de requli in multe aspecte ale vietii
noastre, incepand cu anii ‘60, ne putem
pune astazi doar o singura intrebare: Cat
de mult se poate relaxa contractul social
fard ca sa se prabuseasca? Care sunt
limitele libertatii si ale dorintelor utopice?
Chiar daca, pana la urma, in contextul
cooptarii vreunui gest radical in societatile
democratice, capitaliste - si, in cazul
mentionat, e vorba despre istoria recenta
a Austriei si de saltul facut spre dreapta
politica - cum am mai putea da crezare
celor care vorbesc de activitati marginale
ca actiunile gen performance ca si cand ar
avea cu adevdrat o influentd asupra
directiei de mers a societatii, pe termen
lung?

Desigur ca existd o oarecare tensiune
ntre critica universitara si artistii care fi
urmaresc teoriile, generata de pretentiile
extravagante la interventie sociald si
subversiune ale performance-ului. S-ar
putea ca asaltul continuu la care a fost
supusad granita dintre arta si viatd sa-si fi
trdit traiul si sa nu mai fie credibil in lumea
in care trdim azi. Un studiu al
happeningului si al celor intdmplate mai
tarziu, ne sileste sa ne punem intrebari
asupra atitudinii raspandite in mod curent
cand vine vorba de performance, vazuta
ca mod de implinire personala si socialg,
lucru care a ajuns sa-i inlocuiasca valoarea
artistica.

Aparitia volumului Happenings and Other
Acts este oportuna si semnificativa, nu
numai pentru ca ne pune la dispozitie
documente istorice esentiale, dar si ca
antidot la scrierile in general de necitit,
prost informate, care glorifica toate
tipurile de peformance si performativitate
si care inunda carti si reviste, scrise in
mare parte de universitari care fie ca nu
au nici un fel de legatura cu artistii sau cu
practica artisticd actuala, fie ca nu au nici
un fel de discerndmant in ce priveste
procesul artistic. Unicitatea lui Michael
Kirby, mortin 1997, a fost tocmai felul in
care a trait si a lucrat printre artisti, ca
istoric si critic de arta, intr-un centru al
artelor din New York, detinand in acelasi
timp si o pozitie universitara. Nu numai ca
a scris despre arta si artisti, dar chiar

vorbea limbajul artei. Moartea lui (si, cu
vreo cativa ani inaintea lui, a fondatorului
TDR, Robert Corrigan) marcheaza tristul
inceput al sfarsitului acestei generatii de
critici si pedagogi pentru care arta era mai
presus de orice si care credeau ca relatia
organica cu subiectul cercetarii lor era de
la sine inteleasa.

Tn timp ce scriam acest articol, laun
moment dat, am participat la un
simpozion de arta si media de sdmbata
seara, la muzeul Guggenheim. Dupa ce
Laurie Anderson, Gary Hill si altii si-au
prezentat lucrarile, publicul a pus
intrebari. O doamna care probabil citise
prea multe carti de Donna Haraway* a
rugat panelistii sa se refere la chestiunea
tehnologiilor bla-bla-bla femeia bla
identitate bla-bla. Un tip care era cu
siguranta profesor de istoria artei si care
esuase in partea aceea a orasului venind
dinspre o intalnire sdptamanala a
asociatiei liceelor de arta a incercat sa
explice ce voia ea sa spuna, in timp ce
panelistii privau perplecsi cum el plusa in
propriul jargon primar despre bla-bla
reprezentare, bla-bla-bla patriarhal, blah
capodopere masculine. Aproape
instantaneu a devenit clar ca artistii nu
prea erau in situatia de a putea rdspunde.
Nici macar nu intelegeau limbajul de
adresare sau frazele ,de-a gata” cu care
erau bombardati. Atat de departe a ajuns
lumea performance-ului in trei decenii,
incat majoritatea artistilor ,inocenti”
traiesc acum separat de acei universitari
care, inteleptiti de ani de limbaj teoretic,
privesc in mod reflex orice tip de actiune
ca trepidand de semnificatii politice si
descoperad in orice operd de arta un
potential revolutionar.

A existat o vreme cand performance-ul se
intampla pur si simplu.

4. n. 1944, profesor la departamentul de
istoria constiintei al Universitatii California, in
Santa Cruz. Renumitd autoare de orientare
neomarxistd, in cdrtile sale dezvoltd teorii
feministe, tehno-stiintifice si cyber-feministe,
lansand teze si ipoteze care tin in acelasi timp
de primatologie, filosofie si biologia evolutivd,
de exemplu Simians, Cyborgs and Women:
The Reinvention of Nature sau The
Companion Species Manifesto: Dogs, People,
and Significant Otherness, et al. (n.tr.)



Joseph V. Melillo, executive
producer Brooklyn Academy of
Music: “Digital technology is
increasingly used in
contemporary productions to
extend narration.”

Asked by Cristina Modreanu to
reflect on his thirty years of
experience as the BAM executive
producer and curator of the Next Wave
Festival, Joseph Melillo shares some of
his guiding policies: exposing New
York audiences to the global scene of
performance and contemporary arts,
encouraging innovation in artistic
production, and fostering community
and educational programs. Focusing
the discussion on global theatrical
tendencies, Melillo points to the
increase use of technology to tell a
story.

Ati fost pentru multa vreme martorul
felului in care spectacolele
contemporane au oglindit societatea
americana. Cariera dvs la BAM a inceput
acum aproape 30 de ani. Cum era BAM
in acel moment si care era pozitia ei fata
de scena americana?

Am calcat prima data Tn aceasta institutie
la inceputul anului 1983 ca s& produc
prima editie a Festivalului BAM Next
Wave. Comunitatea artisticd avea multe
dificultati la vremea aceea in New York.
Artisti precum Robert Wilson, Philip
Glass, Laurie Anderson, Meredith Monk,
Steve Reich nu puteau crea spectacole
mari, fiindca nu aveau nici producator
pentru ele si nici teatre care sa le prezinte
n aceasta tara. Era un dezavantaj enorm
care nu le permitea sd conceapa
spectacolele pe care le visau, iar dacd o
faceau asta se intampla rareori in Statele
Unite, mai degraba in comunitatea
europeana. Asadar, BAM, a cdrui cladire
Howard Gilman Opera House este una
foarte mare, cu 2000 de locuri, avea sa-si
dedice resursele fizice pentru ca opera
acestor artisti sa fie produsa. Pentru ca ei
sd se poata gandi la spectacole
multidisciplinare, cu o forma hibrida si
pentru ca publicul newyorkez sa
descopere o larga paleta de artisti
americani comisionati, precum si creatii
colaborative sau artisti internationali.
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JOSEph V. ME|i||O, producator executiv

Brooklyn Academy of Music

»Tehnologia digitald e folositd din ce in ce mai
mult in extinderea naratiunii din spectacolele

Deci, asa a inceput. BAM urma sa facd
totul posibil pentru acesti artisti, incepand
cu festivalul, ca platforma de prezentare.
Eu am fost primul producator al
festivaluluiin 1983.

Festivalul este azi un eveniment el
insusi foarte european, pe langa
dimensiunea americana.

Da, dar mi-ar placea sa spun ca este de
fapt global. Tncerc s& aduc aici, in New
York, intelegerea unui univers global al
artei contemporane si al artelor
performative. Asa incat incerc sa
programez si creatii din Asia, Africa de
nord, tarile arabe.

Cum reusiti sa apdrati reputatia BAM de
lider in inovatia artistica in fata tentatiei
tipice scenei comerciale, aceea de a-i da
publicului numai ceea ce vrea?

Pe de o parte, dupa o perioada atat de
lunga aici stiu cd publicul nostru cauta
inovatia, experientele artistic progresive.
Ei cautd noul si vor sd primeasca ceva ce
nu gasesc in Manhattan. Asa incat trebuie
sa fiu propriul meu dusman in calitate de
curator si de producator si sa ma asigur ca
fac tot ce pot sa aduc la BAM cele mai
bune creatii din diverse comunitati si sa
continui sa deschid noi conversatii, prin
prezentarea si producerea de spectacole
care isi au locul in lumea scenei

contemporane”

contemporane, nu a celei traditionale. Ma
tem mai putin de concurenta Broadway-
ului si sunt mai degraba atent sa fac cele
mai bune decizii artistice.

Care sunt, deci, institutiile cu care BAM
intra in competitie in New York?

Lincoln Center Festival, St. Anne’s
Warehouse, care e tot in Brooklyn, deciun
competitor direct, Public Theater... E un
mediu foarte competitiv si trebuie sa fii
mereu constient de ceea ce faci.

in ultima decad3 un val de artisti s-a
mutat in Brooklyn pardsind zona lor
preferata pana acum, Downtown
Manhattan. A avut BAM o contributie la
acest fenomen?

Da, BAM a avut o contributie. Tn ultimul
deceniu Brooklyn a trecut printr-o
transformare profunda din punct de
vedere demografic. Acest cartier (fost
oras de sine statator, n.mea.) este cel mai
mare dintre cele cinci ale orasului New
York si are o populatie enorma. El a
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devenit un adevarat magnet pentru
artistii tineri, care au venit aici pentru ca
nu-si mai permiteau chiriile din
Manhattan, iar dupa venirea lor Brooklyn
s-a stabilizat si au aparut restaurante,
baruri, galerii, magazine. Zona a crescut si
a continuat sd atraga alti indivizi creativi,
apoi familii. Si pentru ca BAM este
deopotriva un centru de arte
performative, dar siun centru de
prezentare de cinema, cu precadere a
filmelor de artd, independente, la preturi
foarte avantajoase, el i-a atras si a devenit
un nucleu al cartierului. Deci, venind la
cinema au devenit curiosi si in legdtura cu
celelalte tipuri de spectacol. Cartierul
acesta s-a schimbat imens si e minunat
cum a rdsarit un nou Brooklyn!

Ce tipuri de programe dezvoltati special
pentru comunitatea din Brooklyn?

Am inceput programul Eat, Drink and Be
Literary/ Mdnancd, bea si fii literar, ca un
salon ce are loc in Cafeneaua BAM -
pentru a extinde interesul pentru lumea
ideilor. Programele noastre educative
adresate populatiei de studenti au
crescut. Angajam artisti care lucreaza
direct cu profesorii pentru dezvoltarea in
randurile elevilor a unui nou public;
suntem foarte devotati acestui scop.
Administratorii scolilor sunt interesati sa
le ofere elevilor lor cunostinte serioase si
ocazia de a experimenta artele si cultura,
asa ca noi fi ajutam — prin artele
performative si cinema poti sa-i inveti pe
copii si tineri multe lucruri, incepand cu a
fi toleranti.

Asadar, dezvoltati “noul val” de public.
Noul noul val!

Dacad vorbim despre artistii ale caror
cariere le-ati ajutat cel mai mult, ce
nume ati mentiona?

David Lang, Julia Wolfe, Michael Gordon,
fondatorii grupului musical Bang on a Can
— carora le-am oferit o rezidenta de 3 ani
si le-am comisionat noi creatii, coregraful
John Jaspers si-a prezentat noile
spectacole la fiecare 2 sau 3 ani, si multi,
multi altii. Artistii din New York sunt

foarte dedicati artei lor — ei construiesc
opere importante, semnificative.

Ce se intampla astazi cu situatia
artistilor americani - s-a schimbat in
bine fata de anii ‘70, perioada pe care ati
mentionat-o0?

Da, sé ludam un exemplu: Marianne
Weems de la Builders Association, un
artist de care sunt foarte mandru —are un
fel de a crea care inseamnd ca poate avea
o idee despre ce vrea sa facd, dar perioada
"de gestatie” dureazd 2 sau 3 ani, timp in
care se dezvoltd procese mentale, si
trebuie stranse resursele —dat fiind cd
foloseste noile tehnologii si media in
munca ei. E vorba de nevoia de acumulare
de resurse pentru creatie — bani, acces la o
sald, acces la echipa tehnica de sustinere a
unui spectacol, suport tehnologic, toate
aceste lucruri trebuie asamblate. Modelul
este azi acela al pregatirii unei creatii in
teatrele regionale si apoi prezentarea ei
pe o scend din New York, ceea ce permite
si producerea de spectacole mari.

Deci atunci cand cdutati noi creatii
americane, mergeti si in afara New
York-ului, in teatrele regionale? Care
sunt locurile in care de obicei gasiti
lucruri interesante?

Da, merg sa vad ce mai e nou la Walker
Arts Center in Minneapolis, la Wexner
Center for the Arts in Colombus, Ohio, la
Yerba Bueno Center in San Francisco —din
punctul de vedere al prezentatorului de
spectacol, iar ca producator ma
intereseazad Festival din Louisville, Guthrie
Theater din Minneapolis si Goodman
Theater din Chicago. E foarte selectiv
procesul. Am o harta in creier pe care o
folosesc in functie de ce anume caut.

Vorbind despre harti, spuneati mai
devreme cd putem vorbi azi de o situatie
globald a artelor performative. Unde
anume in lume se gasesc pentru dvs.
"punctele fierbinti” in acest moment?
Exista teme comune pe care le-ati
observat calatorind si vazand
spectacole in lume? Care sunt
tendintele?

Cautand spectacole pentru Festivalul
Next Wave am observat cd Belgia,
Olanda, Franta ofera in mod constant
contexte in care artisti din acele culturi si
din altele, precum si colaborarile
internationale dintre tari tind sa fie mai
fertile. Siteatrul este o arta urbang, asa
ncat vorbim de fapt despre Amsterdam,
Bruxelles si Paris, mai putin despre zonele
regionale. Cat despre continut, nu cred ca
existd o singura tema, dar am observat
intr-adevar cum tehnologiile digitale sunt
folosite din ce in ce mai mult pentru a
extinde naratiunea. Nu mai e vorba asa de
mult despre decoruri si scenografii, ci
despre a include lumea digitala in
interiorul felului de a spune povestea.
Cred ca asta e ceva in comun, nu in ultimul
rand pentru ca e mult mai putin costisitor
un asemenea spectacol, dar si pentru ca
inteligenta si creativitatea sunt tot mai
impresionante atat la artisti, catsiin
lumea programatorilor de festivaluri. E
din ce in ce mai mult vorba despre creatori
care au minti bogate, creative, fertile. Ca
sa dau doar trei exemple din tarile
pomenite maisus: lvo van Hove, Anne
Theresa de Keersmaker, Emanuel
DeMarcy Motta.

Brooklyn Academy of Music tocmai a
implinit 150 de ani, fiind cel mai vechi
spatiu dedicat artelor spectacolului din
America. Cum ati marcat acest moment
foarte special?

Avem o arhiva foarte activa, pe care am
folosit-o intens pentru marcarea acestui
moment: am publicat un album urias
"Operele complete ale BAM”, pe care ne-a
luat doi ani sa-l editdm. Am decis ca vom
celebra 150 de ani cu o Gal3, cu o serie de
intdlniri live cu artistii iconici ai BAM si
proiectii din creatiile lor, cu deschiderea
unei noi sali, Fisher Building, cu
organizarea celei de a 30-a editii a
Festivalului Next Wave. Ne inconjurdm in
mod activ de programe care sd pundin
valoarea istoria noastra. Chiar ne bucuram
de aceasta celebrare, doar nu implinesti
150 de ani decat o data in viatad!



Einstein on the Beach 2012 —the
beach of our mind

Cristina Modreanu reflects on her
experience of Robert Wilson, Philip
Glass and Lucinda Child’s Einstein on the
Beach at the Brooklyn Academy of
Music, mixing critical assertions with
visceral reactions. The (re)revival of this
historical “anti-opera” still fascinates
with its influx of imagery, movement
and  music, and still  refuses
all-encompassing  narrative inter-
pretations and cognitive meanings.
Einstein on the Beach becomes a
participatory artistic product, where
the spectator is invited to experience,
interact, react, and create his or her
own significations.

"The most beautiful experience we can have is

the mysterious”/

Adevarul este ca oricat te-ai crede de
pregatit pentru intalnirea cu Einstein on the
Beach, realitatea fti intrece asteptarile. Poti
sd citesti interviuri cu principalii creatori —
Robert Wilson, Philip Glass, Lucinda Childs
—sau cronicile scrise la prima montare din
1976 sau la reludrile din 1984 si 1992; poti
sd vezi making-off-ul reludrii din 1984 cand
EOB a fost produs chiar de BAM, care |-a
prezentat din nou in 2012 pentru o noud
generatie; poti sa vezi fotografii si sa
asculti muzica scrisa de Glass. Toate
acestea nu sunt insd decat experiente
partiale din ceea ce vine apoi ca un intreg
coplesitor.

Einstein on the Beach este o explozie de
imaginatie nebuneasca miraculos
disciplinata in mod matematic.

”Sa te viti la muzica si sa asculti imaginile”,
cum i sfatuia Wilson pe spectatori —
aceasta ar putea fi o cheie de intelegere a
anti-operei iconice care a parcurs deceniile
fara sa fie afectata de timp. De fapt, intr-un
fel bizar a fost afectata de timp, dar... in
sens invers. La premiera din 1976
(spectacolul s-a jucat mai intai la Avignon,
apoi pentru doua seri la Metropolitan
Opera din New York) muzica era atat de
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foto: Stephanie Berger

Einstein on the

Beach 2012 - Plaja
mintii noastre

Albert Einstein

neobisnuitd, incat nici membrii ansamblului
Philip Glass nu erau siguri cum trebuie
cantata. "Pentru ca o compozitie sa fie
nouad e nevoie si de un nou moddeao
canta”?, spune Glass amintindu-si
momentul acela de cautdri, constient
astazi de importanta progresului practicilor
si tehnicilor muzicale. La reluarea din 1984
deja mai putini spectatori paraseau
nedumeriti sala, iar acum, dupa 36 de ani
de la premiera, generatia tanard primeste
firesc opera, fara s-o mai considere
neobisnuita, fiindca a crescut cu aceastd
muzicd. Din nou Glass: “Tinerii iubesc
muzica mea pentru ca au gasit-o acolo cand
s-au nascut. Parintii lor credeau ca sunt
nebun.” Nu e prima data cand se observa
cd legaturile dintre generatii se fac ,din doi
n doi”, sarind peste una.

Desi a inceput ca un experiment
avangardist, zguduind si conceptul de
avangarda, asociat in buna parte cu
“teatrul sdrac” teoretizat de Grotowksi (si
reprezentat in SUA de Living Theater,
Open Theatre, Performance Group),

1. Philip Glass s-a intdlnit cu publicul pe 12
septembrie, la Brooklyn Academy of Music,
New York

"anti-opera” creata de Wilson si Glass a
devenit rapid un reper pentru spectacolul
interdisciplinar, influentdndu-i enorm atat
pe creatorii de teatru (Peter Brook, Andrei
Serban,...), cat si pe cei de operd. Asemeni
navei cosmice in care are loc ultima scend
din spectacol, Einstein on the Beach a
traversat scena celor mai conservatoare
forme de spectacol - teatru si operd —
[asand Tn urma o urma luminoasa si
producand un efect de revitalizare de
duratd. "Demonstrand ca notiunea noastra
despre ce constituie "spectacol” este pe
de-a-ntregul determinata de cadrul nostru
de referinta aperceptiva, Wilson, la fel ca
Einstein, a redefinit radical conceptia
noastra despre timp si spatiu”?
Caracteristicile principale — unele comune
cu ale altor spectacole wilsoniene — sunt
non-narativitatea, miscarea in slow-
motion, repetitivitatea imaginilor/
miscarilor, grila matematicd a luminilor,
picturalitatea imaginilor si precizia
compozitionald. Ca intr-o expozitie de artd
vizuala, nu trebuie sa te astepti sa intelegi

2. Roger Copeland — Robert Wilson and the
Reinvention of the Spectacle, BAM archive,
1984
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ceva in sensul traditional al cuvantului; can
arta conceptuald, te ajuta mult daca citesti
despre intentiile artistilor. Dar si fara asta,
Einstein on the Beach poate fi o experienta
de viata, un flux coplesitor de culoare,
miscare si ritmuri, de care te lasi dus timp
de peste 4 ore, fara sa incerci sa i te opui.

O operd in 4 acte si 9 scene, Einstein on the
Beach e construit pe trei imagini principale:
Trenul, Judecata si Campia, legate intre ele
de ceea ce Wilson a numit "knee-plays”
(scene de legatura/incheieturi). Scenele
legate de Tren si de Judecatd sunt
predominant teatrale, Campia e insa o
denumire simbolica, ea fiind reprezentatd
de un spatiu gol in care dansatorii se rotesc
imprumutand miscari inspirate din balet
(coregrafia Lucinda Childs), pe un fundal
care isi schimba culorile pastelate intr-un
ritm greu de sesizat.

De-a lungul intregului spectacol, imagini si
muzicd se dezvoltd pe trasee separate, cu
valoare intrinseca proprie, dar
suprapunerea lor creste incidenta
producerii unui declic. Un tip de catharsis
intelectual, de revelatie senina — fara nimic
melodramatic sau emotional in sens
traditional — se produce atunci cand,
ignorand constient orice impuls de a
incerca sd "intelegi”, te abandonezi fluxului
de imagini si celui muzical, Iasandu-te
purtat fard sa te mai opui. Elementele de
anti-operd abunda: libretul este, de fapt, o
serie de numere si de solfegii, scenele
"baletului” nu sunt integrate in actiune
(fiindca nici nu exista o actiune), ci plasate
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in doud momente separate, la distantd
egald intre celelalte, iar parodia de duet din
actul IV este un act manifest impotriva
operei traditionale.

Tema din Einstein on the Beach a fost
identificata de unii drept “pierderea
inocentei in epoca moderna”?; altii au vazut
n aceastd operd o auto-reflexie despre
teatru si teatralitate; autorii insisi plaseaza
in finalul acestei sofisticate creatii o mica si
extrem de banald poveste de dragoste, ca
si cum ar spune cd asta e tot ce conteaza,
de fapt. Dar sa puiin cuvinte despre ce e
vorba exact in Einstein on the Beach
fnseamna sa te aventurezi curajos pe
terenul minat al cliseelor de interpretare.
Pentru cd Einstein on the Beach poate fi
despre orice: de exemplu despre traseul
extraordinar al lui Albert Einstein — creierul
de care se leaga descoperiri esentiale in
fizicd, dar si startul in cursa pentru
inarmare — confirmat de drumul de la tren
la nava cosmica; poate fi o incercare de
transformare, prin distilari succesive, a
elementelor de viata cotidiana intr-o opera
suprarealistd; sau, cum propune Maria
Shevtsova, poate fi “meditatia lui Wilson
despre spatiu si timp”*. Este, de fapt,

3. Bonnie Marranca — Robert Wilson, the
Avant-Garde & The Audience,
Theaterwritings, 1984, PAJ Publications

4. Maria Shevtsova face o analizd
ultradetaliatd, scend cu scend, a spectacolului
in volumul Robert Wilson (Routledge, 2007),
dar unele dintre deciziile legate de lumind,
culoare, etc s-au schimbat in versiunea 2012.

despre toate acestea si, in plus, poate fi
despre tot ce rdsare in mintea fiecarui
privitor, ca urmare a asociatiior proprii de
idei pe care le facem n timp ce spectacolul
“curge”. In sensul acesta, Einstein on the
Beach deschide drumul spre o arta
participativd, care renunta la maniera
didactica de impunere a unor sensuri, si
lasa deschis drumul emanciparii
spectatorului, care — daca este suficient de
deschis — poate “dirija” propria opera
interioara in timp ce urmareste spectacolul.

*k*

22.09.2012, BAM. Incercand sa uit de
ntreaga mea experientd de spectator,
nregistrez pentru o vreme cat se poate de
neutru ceea ce se intdmpla in scend: un
copil ridicat pe o scheld arunca avioane de
hartie, un tren intra extrem de incet in
scena din dreapta, cineva citeste ziarul in
mers, altcineva Tnainteaza frontal, apoi se
ntoarce mergand cu spatele (repetitiv); un
alt performer face gesturi energice cu
mana si cu capul, parcd transmitand ceva
ntr-un limbaj necunoscut: nu
interactioneaza unul cu altul. Corpurile
devin hieroglife intr-un vocabular mai
amply, care le depdseste, folosindu-se de
ele ca de simple semne. Coregrafia care le
mentine in miscare e actionata de acelasi
tip de impuls care pune mana in miscare
pentru a scrie, asezand pe o coald alba
litera dupa litera. Scena e coala alba pe care
0 mana nevazuta scrie cu corpurile actorilor
fraze de o incredibila frumusete si claritate
—doar ca intr-un limbaj necunoscut.

M3 uit ca si cum as umbla printr-o expozitie

si Tmi notez mental ce observ.

e performeri unisex, imbracati “ca
Einstein” — camasa alba, simpl3, si
pantaloni cu bretele.

e detalii de compozitie: un scaun galben, o
carte albastrd pe masa judecdtorului, o
cdmasa rosie — intr-o mare de gri-uri, de
alb si de negru.

e mici scene realiste —doua dactilografe
vin la lucry, Tsi soptesc la ureche, isi pilesc
unghiile, apoi scriu la masind — sunt
descompuse si redate cu incetinitorul,
devenind astfel suprarealiste/ ca o
fotografie care in loc sa redea realitatea
imortalizata, prin supraexpunere, ajunge
sd ne arate imagini distorsionate, bizare,
care nu seamana cu nimic.

e anti-opera are umor: dactilografele se
scarpina pe fund in tandem, judecatorii
(dintre care unul e un copil) se stramba
umflindu-si obrajii dupa ce declara



sedinta deschisa.

e mereu surprinzator: peste reteava de
miscari repetitive se suprapune
permanent ceva nou (Un nou personaj
apare, ceva coboara din tavan-o
fotografie, un candelabru —un text
incepe sa fie rostit cu voce egald).

n ciuda suprarealismului formal, se fac
neasteptate aluzii la probleme
contemporane: “In this court all men are
created equal, but what about the
women?”/in aceasta curte toti barbatii
sunt creati egali, dar cum raméne cu
femeile? —intreaba judecatorul.

prima scena de dans: senzatie
halucinatorie data de rotirile permanente
ale dansatorilor (fouette-uri, chainés-uri
si jeté-uri can balet).

interesant —traseele dansatorilor in
scena n alternanta cu miscarile unui
candelabru deasupra capetelor lor.
veranda unei case cu doua personaje si
LUNA, o luna pling, imensa// orice
poveste se poate naste in imaginatie,

TEATRU AMERICAN coNTEMPORAN

mai ales cand scena se termina cu Ea (o
femeie neagrad intr-o rochie alba, lunga,
ca de mireasa) amenintandu-| pe El (un
tip alb, Tn frac) cu pistolul. Luna e un
personaj in sine, trece prin diverse stari.
Exista premisele unei povesti, dar
povestea ne este refuzata.

scena ultra-abstracta: o bara de lumina
aflatd la orizontal ajunge prin miscari
Tncete la verticald/muzica e extrem de
intensa.

final apoteotic: perete de sticld cu lumini
care se sting si se aprind conform unui
ciclu repetat matematic.

muzicienii sunt si ei plasati in peretele de
sticld impreuna cu performerii care
deseneazad ceva ca pe o tabla de luming,
cu spatele la public.

2 "casete” de sticld cu cate o persoana
Tnduntru si un ceas se misca prin aerin
acelasi timp.

o rachetd micd, alba se misca din stdnga
jos Tn dreapta sus in timp ce Einstein
canta la vioara.

¢ explozie atomica: o schema desenata
pe o cortind transparenta.

e ultima scend/ autobuzul: un batran
sofer spune o foarte banala poveste de
dragoste vine sa incheie cea mai
sofisticata, incomprenhensibild
anti-opera.

Tncet, in mintea mea se imprima o urm3

de nesters a acestor imagini, cu unele

dintre detaliile lor. Ca un mesaj
indescifrabil trimis de pe o alta planeta.

A carui frumusete te misca in mod

profund si te face sa aspiri cdtre altceva.

Sunt constienta ca fiecare spectator

retine alte detalii, cd fiecare amprenta e

diferitd, ca urmele pasilor pe nisipul unei

plaje.

Scena, asa cum observa Bonnie

Marranca intr-un eseu despre Gertrude

Stein, "ti se face cunoscutd in functie de

puterea ta individuala de perceptie: tu

ntregesti ceea ce vezi”. Oare cum arata
versiunile celorlalti spectatori ai Einstein
on the Beach?

ll.v.

producdtor:

TEATRU.DANS.VIDEQO
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Watermill Center:

Lumea dupa Robert
Wilson

Porti mari, deschise, multa iarba inca de la
intrare. Senzatia ca intri la cineva acasa.
Arhitectura clara, simpl3, eleganta. Un
muzeu intim, deopotriva foarte personal
(In aceeasi cladire Robert Wilson isi are
apartamentul personal, la subsol se poate
vizita expozitia lui personala de obiecte
de artd, iar o mare parte din cartile din
biblioteca fi apartin) si public (daca te
anunti din timp, ai parte de o vizitd
ghidata prin intreaga clddire, cu spatii de
joc, spatii de antrenament, spatii de
expunere). Odata ce te afliin el, spatiul
Centrului schimba felul in care respiri.

Ce vezi: amploare, viziune, libertate, spirit
creativ, deschidere, relaxare, energie
bung, luming, transparenta, textura,
culoare, organicitate, spirit comunitar, a fi
fmpreuna, a imparti, a visa, aspiratie,
curaj.

Semnatura Robert Wilson include toate
astea si se afla in fiecare dintre
elementele ce compun aceasta ,lucrare”
de-o viatd. Asa cum intotdeauna ceva
esential din ceea ce suntem se regdseste
n lucrurile pe care le credm, in alegerile
pe care le facem, in destinul pe care avem
—sau nu — capacitatea sa ni-1,,desenam”.
(C.M.)

Watermill Center: the
world according to
Robert Wilson

ocated in Long Island and

founded by the American
director Robert Wilson, The
Watermill Center is a
performance laboratory, an
artist’s retreat, a work
environment, a museum and
a home, mixing the private
and the public and blurring
distinctions between art and

foto: Cristina Modreanu

http://watermillcenter.org/



The street and the stage: a
theater that questions

From Zuccotti Park to the indoor
venues of theater performance, an
atmosphere of pervasive questioning
and desire for change infuses the
hearts of activists and artists. How can
anartist have political impact? Drawing
from the theories of Jacques Ranciére
and Richard Schechner to Erika Fischer-
Lichte, Cristina Modreanu discusses
ideas of artistic intervention.

Timpurile noi cer un teatru nou. Acesta
este, sintetizat, motorul ce face sa
functioneze ceea ce s-ar putea numi
»Scena politica”, adica acea ,felie” a
spatiului artistic activ intr-o societate,
care intelege sa abordeze teme arzatoare,
la ordinea zilei, cu speranta oarecum naiva
ca arta ar putea schimba in bine
societatea. Odata traversat desertul de
cinism al postmodernismului, un nou val
de speranta propulseaza din nou teatrul
politic pe scena contemporana. Un teatru
care nu militeaza neaparat pentru
probleme punctuale, ci pentru schimbare
in general, pentru urcarea unei trepte in
ordinea evolutiei sociale, indiferent cd
asta presupune respingerea violentei si a
spiritului de turma, chestionarea
sistematica a autoritatii, pericolul
nationalismului sau lipsa de etica a
consumerismului. Ori apararea mediului,
fiindcad el ne contine pe toti, fiind distrus
de stilul de viata contemporan. Teatrul
politic al secolului 21 are o profunda
dimensiune interogativa, el pune intrebdri
cu voce tare, incercand sa provoace nu un
unic rdspuns, ci raspunsuri diverse, ca intr-
un urias brainstorming global capabil s&
catalizeze inteligenta tuturor oamenilor/
spectatorilor responsabili, gata sa se
implice. Fie si numai la nivel personal, prin
schimbarea propriului stil de viata, prin
trdirea constienta a propriului destin.
Dacd scopul teatrului politic de azi ar
putea fi sintetizat intr-un unic deziderat,
atunci acela ar putea fi sa ne transforme
pe toti cei care ludm parte la el in
Antigone. Cine mai este Antigona azi?
Fiecare dintre noi, daca alege sa infrunte
un Creon ce poate fiidentificat cu Statul-
Natiune, cu Societatea Spectacolului sau
cu Sistemul, cu un termen mai general.
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"Revolutionary art is art that enables
an audience to question the cohering
norms of this society, and to
recognize that this system is neither
permanent nor eternal and could be
radically different.” - Dread Scott /

JArta revolu;ionard este arta care
capaciteazd un public sd pund sub
semnul intrebdrii normele ce dau
coerentd acestei societdti si s
recunoascd faptul cd acest sistem nu
este nici permanent si nici etern si cd
ar putea fi radical diferit”. - Dread
Scott

noi intelesuri la acest inceput de secol 21,
atatin strada, cat si pe scend. Pe scena
politicd, cel putin. Pentru a ne recapata
capacitatea de a visa o lume mai buna,
trebuie mai intéi sa o analizdm constient
pe cea in care trdim si sd iesim de sub

1. Dread Scott e un artist american
contemporan (vezi http://www.dreadscott.
net), dar si numele unui sclav african american
carein 1857 a dat in judecatd statul american
pentru libertatea sa si a familiei sale, pierzand
procesul. Legea care a pus capdt sclaviei pe
teritoriul Statelor Unite ale Americii a fost datd
de presedintele Abraham Lincoln in 1863.

Metafora actiunii ,de la firul ierbii” capata

Strada

[
scena:

foto: Cristina Modreanu

regimul gandirii de grup. Fiecare dintre
tinerii iesiti In strada la Occupy Wall Street
in septembrie 2011 facuse deja acest pas
nainte sa ajunga acolo, iar lupta lor—
consideratd de unii fara sens fiindca nu
avea lideri si nici revendicari precise — era
una pentru trezire, pentru schimbarea
subiectelor de conversatie in spatiul
public.
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Michel de Certeau a descris ,performance
of everyday life”/ spectacolul vietii de
fiecare zi ca fiind adesea un fel de somn
din care doar unii se trezesc, pentru a face
mici fisuri intr-un zid care ne contine sine
constrange, in beneficiul unui sistem ce
profitd de pe urma acestui ,prizonierat al
muncii eficiente” si al existentei
consumate in stare de hipnoza. Acest
JSpectacol” trece acum printr-un moment
de gratie. Prin miscarile de strada din
2011 spectacolul vietii de fiecare zi a
capatat accente poetice in intreaga lume,
fara sa aiba un unic regizor. A fost astfel
marcata o revalorizare a echitatii sociale,
cu un punct de climax chiar in inima
sistemului capitalist, adica pe Wall Street,
New York.

*k*

Sa cobori la statia de metrou Wall Street
si sa treci pe 1dnga cladirile in care cei ce ar
putea fi considerati , preotii religiei
banului” activeaza de decenii, intr-un ritm
robotic ce-i arunca intr-o stare
asemanadtoare cu transa, pentru a ajunge
dupa numai cativa pasi intr-un spatiu
complet eliberat de aceasta obsesie, un
spatiu in care toti cei intrati sunt eqali,
este un spectacol in sine. Nu intamplator,
n acest spatiu al parcului Zuccotti
creativitatea era prezentad peste tot: de la
ziarul tiparit aici, la pancardale facute de
mand, la human mike?, calea de
comunicare gasita in lipsa microfoanelor,
si pana la solutia de obtinere a curentului
prin activarea unor dinamuri de catre
bicicletele la care erau invitati sa pedaleze
toti trecatorii ce sustineau miscarea.

Tn cadrul uneia dintre manifestatiile de
strada ale Occupy Wall Street ce au avut
loc n toamna lui 2011 in Downtown
Manhattan, New York, cateva tinere erau
Jinarmate” cu oglinzi inalte cat ele, pe
care le asezau in fata politistilor gata s&

2. "Microfonul uman” este denumirea datd de
participantii la Occupy Wall Street sistemului
ad-hoc de amplificare prin reluarea de cdtre
un grup a cuvintelor celui care tine un discurs,
pentru ca astfel vocea acestuia sd se facd
auzitd si in lipsa sonorizdrii care era interzisa
de politie in parcul Zuccotti.

actioneze pentru inldturarea
protestatarilor. Pe chipurile acestora, asa
cum se priveau singuri in oglinda, se
reflectau stari diverse — de la spaima si
furie pana la nedumerire, sau, in cazurile
mai fericite, zambet timid, neincrezator.
Ideea simpla a tinerelor ce creaserd acest
performance e una veche de cand lumea,
pusa de Shakespeare in cuvintele ce
definesc rolul teatrului de ,a-i pune lumii
oglindain fata”. Exista momente in care e
nevoie sa scoatem oglinzile si sa aparam
felul in care vedem noi lumea.

*k*k

Scena politicd este foarte activd in New
York, epicentrul unei gandiri performative
bazate adesea pe teme acut sociale, spre
deosebire de restul scenei americane.
Totusi, pe tardmul american al ,,civil
disobedience”/ disobedientei civile, acolo
unde cetatenii activi si-au castigat adesea
drepturile prin inscenarea unor acte de
infruntare deschisa a autoritatilor ce
atrdgeau atentia asupra unor inechitati
sociale flagrante?, spectacolul
contemporan ia adesea forme pro-active.
Aici artistii se regdsesc in prima linie a
miscdrilor sociale atat de des, incat
fenomenul a fost deja teoretizat si
denumit ,cetatenie artistica™.

Poate cineva sa respecte legile si sa aiba o
relatie perfecta cu statul, darin acelasi
timp sd incalce constient si intentionat
cadrul legal n spatiul exprimarii artistice?
Poate cineva sa fie activist sau anarchist in
cadrul societatii civile, dar sa se exprime
conventional ca artist? De fapt, calea de
mijloc este cea mai larga, e de parere
Richard Schechner, iar aici se inscriu
artistii care iau pozitie cu privire la ceea ce
se Intdmpla in societate, dar numai in
cadrul ,regulilor jocului”, artisti numiti de
Schechner ,tenured radicals”/radicali cu

3. Vezidrepturile cetdtenilor africano-
americani, drepturile femeilor sau drepturile
homosexualilor

4. Artistic Citizenship. A Public Voice for the

Arts, editat de Mary Schmidt Campbell&
Randy Martin, Routledge, 2006

contract®. ,Este visul oricui studiaza
artele sd aiba succes, darin acelasi timp
sa-si pastreze atitudinea critica in relatie
cu societatea si independenta fata de
succesul pe care fl doreste”, sintetizeaza
Schechner situatia.

Experienta practica dovedeste ca acest
lucru este posibil, cu conditia ca artistul sa
nu sacrifice atitudinea critica de dragul
succesului, ci sa o pastreze ca prioritate,
protejandu-si in acelasi timp
independenta, desfasurandu-si intreaga
activitate in mod public si transparent.
Publicul sau devine astfel cel mai bun
aparator. Nu intamplator, strategiile de
apropiere si de implicare a publicului,
precum si metodele de activare a
capacitatilor acestui public s-au
diversificat in spectacolele ce abordeaza
teme sociale, de actualitate. Preocuparea
pentru implicarea cu sens a spectatorilor
in desfdsurarea spectacolului a generat
interesante modificari de continutin arta
contemporang, iar raporturile dintre
spectatori si creatori au evoluat in sensul
teoretizat de Jaques Ranciére, care
vorbeste despre ,spectatorul
emancipat”s.

Sifn teatru, aceasta relatie in permanentd
evolutie si reconfigurare este capabila sa
produca regenerarea continutului si
diversificarea metodelor de interventie
artisticd, directd sau implicita. Visul
artistului de a-si vedea spectatorul
parasind spatiul de joc complet modificat
pare astdzi mai aproape. Puterea
transformativa a spectacolului a devenit o
realitate, dupa cum observa Erika Fischer-
Lichte’, intr-un volum ce plaseazd arta
performativd pe acelasi plan cu obiectele
de arta traditionale, pledand pentru o
noua estetica si, in acelasi timp, atrdgand
atentia asupra responsabilitatii celor ce
semneaza politicilor curatoriale ale
evenimentelor artistice.

5. din interventia lui Richard Schechner in
volumul citat mai sus

6. Jaques Ranciére — The Emancipated
Spectator, Verso, New York, 2011

7. Erika Fischer-Lichte - The Performative
Power of Performance, Routledge, New York,
2008



Din multitudinea de oferte spectacologice
din aceste saptamaniin metropola
americana (de la Einstein on the Beach la
BAM, la An Enemy of the People pe
Broadway, sila nenumaratele
experimente conceptuale din off-off
Broadway) am ales s analizez trei piese
noi ale unor autori aflati in plina afirmare:
prolificul Adam Rapp, poeticul Jorge
Ignacio Cortifas si provocatorul Jon Kern.
Trei dramaturgi care reflecta diversitatea
stilistica si culturala a SUA, Cortinas fiind
dintr-o familie cubanezg, iar Kern avand o
mama de origine chineza.

Adam Rapp are, in ciuda cronicilor
negative din New York Times (criticul
Charles Isherwood chiar a promis cd nu
mai scrie despre spectacolele lui pentru ca
nu le gustd, nu le apreciaza sinu le
intelege) un public al sau si teatre
non-conformiste ca Rattlestick dornice sa
fi asigure un spatiu pentru productiile lui
socante, catastrofice, impudice. Nu se
dezminte nici cu cea mai recenta creatie
dramatica, Through the Yellow Hour, pe
care o siregizeaza, aducand pe mica
scena a teatrului dramaturgilor
neconventionali un scenariu apocaliptic si
o atmosfera claustrofobizanta. Actiunea
se petrece intr-un apartament din East
Village unde Ellen este o supravietuitoare
a unui razboi misterios declansat de
asa-zisi teroristi musulmani, care pot fi
insa mai degrabd mercenari ai unor
corporatii ce vor sa conduca lumeasisa o
purifice etnic, dupa ce au distrus si castrat
toti barbatii din USA, nu e clar daca si din
intreaga lume. Detalii logice ale povestii
lipsesc intr-adevar, dupa cum criticii au
tinut sd sublinieze, dar Rapp reuseste sa
fie eficient la un cu totul alt nivel:

Baietii teribili
din off-Broadway
Saviana STANESCU

emotional, visceral, suprarealist. Nu
conteaza atat de mult, din punctul meu de
vedere, faptul ca dramaturgul oferd multa
expozitiune sinu se supune regulilor
structurii liniare de piesa well-made de
factura psihologico-realistd, aristoteliana.
Important este ca reuseste sd creeze o
lume credibild, intensa, vibranta, sio
poveste incdrcatd de tensiune, dramatism
si poezie. 1l ajutd mult actorii care sunt
complet dedicati rolurilor, momentele de
nuditate fiind introduse firesc intr-un
crescendo al jocului/luptei pentru
supravietuire. Ellen (interpretatd in fortd
de actrita israeliana Hani Furstenberg)
este centrul de greutate al actiunii, in
apartamentul sau apdrand varii intrusi: un
homeless pe care il omoara si al carui
cadavru va ramane intr-un colt al camerej,
o femeie drogata ce-si vinde fiica nou
ndscutd, un musulman torturat cu o
scrisoare de la sotul disparut al lui Ellen,
plus reprezentantii corporatiei ce iau
bebelusul si ofera la schimb un baiat
negru necastrat... Piesa se termind cu un
moment suav, menit sa asigure doza
necesara de speranta din finalul unei
viziuni apocaliptice greu de digerat pentru
un anume tip de spectator burghez. Un
spectacol memorabil, care nu te poate
|3sa indiferent.

Si Jorge Ignacio Cortifas isi regizeaza
propria piesd, Bird in Hand, intr-un nou
trend al dramaturgilor neconformisti (si
cateodata neintelesi) de a-si implementa
viziunea auctoriald pe scena si a pleda
pentru teatralitatea si viabilitatea povestii
pe care vor sa o spuna. Inovatia poetica in
cazul sdu este introducerea a trei pasari
flamingo, personaje fara cuvinte,
interpretate de trei actori prin elemente

Off-Broadway’s garcons
terribles

ith the intention to convey the
Wstylistic and cultural diversity
of the New York theater scene,
Saviana Stdnescu reviews three
contrasting Off-Broadway shows:
Adam Rapp’s “emotional, visceral,
surrealist” Through the Yellow Hour,
Jorge Ignacio Cortifias’s Bird in Hand
— which is a Cuban flavored poetical
script, and the domestic dark satire
Modern Terrorism, Or They Who Want
to Kill Us and How We Learn To Love
Them written by Jon Kern.

coregrafice si gestuale. Poate c3, intr-
adevar, un regizor de mainstream i-ar fi
cerut lui Jorge sa ramana n registrul
realist, sa nu se joace cu tranzitiile dintre
scene si cu relatiile oameni-pasari.
Dramaturgul face insd foarte bine sa-si
urmeze propriul concept, el functioneaza
admirabil, contrapunctarea scenelor
psihologico-realiste cu miscarile celor trei
flamingo aducand un plus de lirism si chiar
accentuand metafora centrala a povestii:
nu poti sa fugi de ceea ce esti cu adevarat.
Personajul central, un adolescent gay,
face eforturi sa-si gaseasca propriul
drum. Toate cele patru personaje —doi
bdieti si doua fete — au probleme
emotionale si de familie, se luptd cu
anorexia, kilogramele in plus, increderea
in sine etc. Plasarea actiunii in parcul de
distractii al carui proprietar este tatal
eroului principal, drama pasarilor carora li
s-au capsat aripile ca sa nu se intoarcd in
patria natala, Cuba, dau farmecsi
particularitate unei piese vibrante, despre
insecuritatile tinerilor. Cortinas a riscat si
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financiar, producand spectacolul prin
compania sa nou-infiintata, Fulcrum,
dedicata dramaturgilor de culoare, si bine
afacut.

Jon Kern, un dramaturg mai tanar decat
primii doi, care au in jur de 40 de ani,
propune o satira dramatica si domestica
mai putin intalnita pe scenele americane:
Modern Terrorism, Or They Who Want to
Kill Us and How We Learn To Love Them.

Nu intdmplator, scriitorul este proaspat
membru al echipei de scenaristi pentru
cunoscutul serial animat The Simpsons.

Textul sdu pus in scena la Second Stage
Theatre este plin de umor negru, o
parodie cu sinucigasi cu bomba si vecinii
lor de bloc. Incepe exploziv cu plasatul
unei bombe in chilotii unui tanar
musulman si continua fara nici o concesie
n a explora un complot terorist in care un
june american intra fara voie si sfarseste
prin a-si gasi un tel de viata. Lucrurile nu
merg cum ar trebui si fiecare din cei
implicati are propriile frustrari si
insecuritati, aplicate si amplificate in scop
distructiv, din fericire ineficient la scara
larga, dar auto-anihilant. Piesa lui Kern

este o radiografie hilara a motivelor si
posibilitatilor terorismului modern din
vremea iPod-urilor si Facebook-ului, care
obligd spectatorul s& mediteze la violenta
si alienarea individului in lumea n care
traim.

Cele trei piese discutate arata ca America
nu si-a pierdut , baietii teribili”, ei se
re-inventeaza si se reimprospateaza cu
fiecare noud generatie. Despre ,fetele
teribile”, Tn numdrul urmator.

Traieste arta la maxim!
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ANPREN
NT PREVIEW

Mihaela MICHAILOV

Un festival este un act de interventie
experta in morfologia unui fenomen. Un
gest de reflectie-in-practica asupra
dinamicii fenomenului respectiv, asupra
formelor sale de reprezentare. Un festival
confirma ceea ce stim deja despre un
context artistic, in sensul in care aduce in
prim-plan punctele de referinta care
legitimeaza contextul si, In acelasi timp,
genereaza experiment si capital de creatie
mobild. Numele mari dintr-un festival au
rolul de a re-produce stabilitatea
fenomenului, de a asigura protectia
continutului cunoscut. Venim sa vedem
ce-am mai vazut, asistam la spectacole
care ne protejeazd asteptarile. Cultura de
confirmare functioneazad perfect atunci
cind vorbim despre numele tari care
participa la solidificarea festivalului si care
genereaza ceea ce am putea numi
cunoastere deja cunoscutd. In acelasi timp,

foto: Adi Bulboaca

un festival ar trebui sa provoace o gindire
de anticipare, o gindire care sa
problematizeze, in cazul nostru, prezentul
teatralitatii, pentru a structura un posibil
viitor al teatralitatii. Terenul vulnerabil al
acestui posibil naste raportari critice la
vitalitatea discursului teatral. Fara
tatonarea unor zone de expresie
neconfirmate, teatrul ramine captiv in
propria lui autoritate noncritica. Teatrul se
autoseduce si uitd sa se mai descopere, in
asa fel incit ne putem pune urméatoarea
intrebare: Avem nevoie de un teatru care
sa-si ecologizeze, macar din cind in cind,
teatralitatea sau confortul privirii se
alimenteaza dintr-un teatru deja testat?

Sectiunea Teatrul de miine din cadrul
Festivalului National de Teatru lanseaza
citeva intrebari legate, pe de o parte, de
structura spectacolelor incluse in sectiune
si, pe de altd parte, de perceperea lorin
raport cu o realitate data. Ce acopera
miine-le din teatrul de miine si cit de
precisa este sau ar trebui sa fie distinctia
conceptuald a termenului fata de jeri sau

foto: Steluta Popescu

fatd de un azi? In ce raport se situeazd
miine cu teatralitatea de azi? Este aportul
de miine un aport stilistic, dublat de o
reflectie politica asupra tranzactiei de idei
contemporane pe care teatrul le poate
pune in circulatie? Care este, pina la urmg,
constitutia teatrului de miine? Instituie
miine-le un cimp al noului raportat la
arhiva vie a trecutului? Toate aceste
intrebari se leaga de referintele sintagmei
teatrul de mfine si de aria ei de acoperire
culturald. Sint “intrebari despre teatrul de
miine” — pentru a parafraza titlul
volumului de dialoguri dintre Jacques
Derrida si Elisabeth Roudinesco —
intreb&ri despre ziva de miine?, volum
care dezbate tema mostenirilor culturale
n context contemporan. Sectiunea
Teatrul de mfine contine trei spectacole —
Casa M, un spectacol document despre
violenta in familie (cele patru actrite -
Snejana Puicd, Mihaela Strambeanu, Ina
Surdu, Irina Vacarciuc - au obtinut premiul
»loan Strugari” in cadrul Festivalului
Dramaturgiei Romanesti de la Timisoara,
in 2011), creat de Centrul de Arte
Coliseum din Republica Moldova, Jocuri
n curtea din spate (o productie UNATC
Bucuresti, preluata de Teatrul ACT) si
Povesti de familie, spectacol produs de
Teatrul Maria Filotti din Braila. Toate cele
trei spectacole analizeaza intr-un limbaj
teatral frust brutalitatea unor realitati
cotidiene in care raporturile de putere
manipulanta devin fundamentul
transformarii celui slab in subiect golit de
perspectiva schimbarii propriei conditii.
Oamenii sint mici nimicuri pe care curg
zoaiele violentei ireprimabile. Personajele
par nascute pentru a da teste de suferintd

1. Jacques Derrida, Elisabeth Roudinesco,
Intrebdri despre ziua de miine, Editura Trei,
Bucuresti, 2003



Don't leave until tomorrow
what you can do today!

Mihaela Michailov presents three
productions included in the
“Theater of Tomorrow” section of the
National Theater Festival (FNT):
Luminita Ticu’s verbatim show Casa M/
M House, Biljana Srbljanovi¢'s Family
Stories directed by Vlad Cristache, and
Games in the Backyard written by Edna
Mazya. By depicting the brutality of our
surrounding world, the shows are
examples of pertinent theatrical
inquiries into contemporary reality.

si probe de anduranta. Felul in care toate
cele trei spectacole se raporteaza la
deconstructia conventiei teatrale prin
schimbarea rapidg, la vedere, a
personajelor interpretate, prin
comentariul de distantare asupra acestor
personaje si prin folosirea unui joc frontal
n care spectatorii nu mai sint martori, ci
participanti la realitatea fizica a violentei
impartasite. Spectacolele reveleazd
structuri sociale ale banalitatii raului, care
devine cod comportamental comun de
ajustare la lumea din jur. Cele trei montari
se raporteaza critic la
contemporaneitatea continuturilor pe
care le aduc in discutie, accentuind astfel
partea ascunsa, dureroasa a existentei:
»~Contemporan este cel care fsi fixeaza
privirea asupra timpului sdu nu pentru a
discerne punctele luminoase, ci, mai
degrab3, obscuritatea. Isi poate spune
contemporan cel care nu se lasd orbit de
luminile secolului, ci ajunge sa sesizeze, in
forma lor umbra, intimitatea sumbra2.
Despre aceasta intimitate sumbra si
agonie a celor golite de demnitate umand
vorbeste spectacolul Casa M, o marturie a
agresiunilor fara sfirsit. Construit dupa
metoda Verbatim, care presupune
preluarea cuvint cu cuvint a unui discurs
documentat, spectacolul, regizat de
Luminita Ticu, pune lupa pe experientele
traumatizante ale unor femei-victime ale
violentei in familie, ale cimentarii in frica
sicompromis. Casa M este un statement

2. Giorgio Agamben, Qu est-ce que le
contemporain?, Edition Payot & Rivages,
Paris, 2008

impotriva traficului de tdcere, care
legitimeaza abuzurile de putere in lant. Tn
Casa M, un voal de mireasa, o bicicleta,
niste borcane asezate in linie dreapta sint
accesoriile care definesc cadrele intime
ale vietii de zi cu zi, In care a lovi Inseamna
a cistiga autoritate. Forta naste frica. ,La
tine e totul bine? Nu te-a batut nimeni?”.

n Povesti de familie (text Biljana
Srbljanovi¢), regia Vlad Cristache, frica
naste violenta. Atunci cind esti abuziv
controlat de un context de teroare —
razboiul -, ajungi sa te legitimezi prin
nevoia de a controla. Trei copii Tsi
imagineaza cum ar fi dac-ar fi mama, tata
si copilul, intr-o perioada in care
lugoslavia se face tandari si proiectul
postsocialist ia forma anarhiei economice.
Cum ar ardta lumea daca din jocul lor ar
tisni focuri de arma? Copiii sint proprii lor
parinti, printr-un transfer de
comportament care fi maturizeaza
instant. Vlad Cristache construieste un
spectacol in care joaca se topeste in
teroare si teroarea devine regula unui joc
cu grad maxim de periculozitate. Nivelul
de suprapunere a celor doua planuri face
ca spectacolul sa imblinzeaza, prin
inocentd, cruzimea si, in acelasi timp, sa
facd din cruzime, tocmai pentru ca le
apartine copiilor, un joc aproape
insuportabil. Povesti de familie este
spectacolul maturizarii unei generatii care
creste cu razboiul la timpla si cu frica-n
vene. Este spectacolul in care actorii -
Emilia Mocanu, Silviu Debu, lonus Visan,
Alexandra Salceanu - se transformg, in
fata noastra, in participanti la jocurile de
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putere, jongind abil cu stari contradictorii:
entuziasm inocent si terorizare a celor din
jur, reguli stricte si libertate maxima. Tn
Povesti de familie, copiii devin adultii
care vor fi cindva.

Jocuri in curtea din spate comprima si, in
acelasi timp, dilata limitele conventiei
teatrale. Cei cinci actori - loana Manciu,
Pavel Ulici, Florin Hritcu, Cezar
Grumazescu, Vlad Pavel - activeaza
printr-un joc frust si direct, roluri diferite
de putere, intr-un angrenaj in care sint,
deopotriva, controlori si controlati, pusti
acuzati de viol si avocati care-si apara
clientii. Textul autoareai israeliene Edna
Mazya porneste de la un caz adevarat, cu
implicatii juridice complexe. O fata de 14
ani a fost sau nu a fost violata de patru
bdieti? Care este limita dintre tatonare
prin joaca, incitare si fortare? Regizorul
Bobi Pricop marcheaza, prin taieturile
scenice extrem de precise, intersectia
dintre adevarul fiecarui martor-actant si
fictionalizarea unor informatii care, cu cit
par mai clare, cu atit sint mai usor de
manipulat. Jocuri in curtea din spate este
un ping-pong cu marturii care fragilizeaza
siguranta faptelor, instituind retorica
dubiului. Problematizarea adevarului
devine Tnsasi problematizarea functiilor
de putere.

Cele trei spectacole incluse in sectiunea
Teatrul de miine sint exemple de teatru
de azi conectat la interogatii
contemporane.



Drama lipsitd de tragedie a

Heddei Gabler

lulia POPOVICI

Hedda Gabler e nefericita. Si pentru cd e
nefericitd —iar Hedda refuza sa-si caute
implinirea in ceea ce societatea i-a destinat
(un copil, supunerea fata de un sot) —,
ncearcd sa fuga din aceastd capcand a
depresiei ,rearanjind" realitatea, de fapt,
rescriind destinele celor din jur (si, implicit,
pe al ei insdsi). S-a maritat cu un barbat
slab (iarin spectacolul de la Teatrul Maghiar
de Stat din Cluj, Zsolt Bogdan impinge la
limita infantilizarea lui Tesman, cu al sau
excesiv, freudian atasament fata de
matusile sale) si care risca sa n-o poatd
intretine. Pe Lovborg nu-liubeste —nsa
Lovborg e tot ceea ce Tesman nu e: mult
mai capabil intelectual si profesional si cu o
iubita care-linspira, Ti da forta, fie
partenera dedicata. Cacisi Thea Elvsted e
tot ceea ce Hedda nu e: e fosta ei colegd de
scoala, mediocra maritata prost. Hedda e
majoreta frumoasa si de familie bung,
cdreia i se ghiceste un viitor fericit (evident,
n termenii sociali ai lumii din spectacol: un
mariaj reusit, bani, o viata de serate si copii
educatila scoli private), chiar dacd nu e
poate cel la care viseaza ea. Si cu toate
acestea, Hedda Gabler (fiica tatalui ei, nu
sotia lui Tesman) vrea ceea ce are Thea (si

=

crede, s-ar zice, ca Thea nu meritd): o
relatie de parteneriat cu un barbat, o
relatie pe bune care sa-i dea satisfactia
participarii la efervescenta creatiei. Hedda
are prea multa minte, prea mult timp liber,
prea multa educatie si prea multd ambitie,
reteta ideald pentru o nevroza serioasa.
Dacd travaliul lui Ibsen presupune o
scufundare n misterele psihologiei umane
(caciintrebarea fara raspuns a piesei, care o
si face inepuizabil3, este ,de ce face Hedda
ceea ce face?"), montarea lui Andrei Serban
simplifica destul de mult lucrurile — face
lumina (Hedda e un personaj acum
comprehensibil, ale carui decizii fac sens
prin raportare la celelalte personaje si
actiunile lor), insd micsoreaza lumina de pe
detalii.

La o virsta creativa aplecatd catre
reinterpretarea clasicilor, Andrei Serban
propune in primul rind, in aceasta Hedda
Gabler, o deplasare spatio-temporala —
decorul, costumele, muzica, intreaga
atmosfera a spectacolului trimite la
America anilor '50-'60, cu Hedda drept
frumusica tirgului (iar Imola Kézdi are toate
datele si talentul necesar sa joace o femeie
prea frumoasa si isteata pentru binele ei) si
o lume intreaga de casnice plictisite,
anticipind emanciparea feminista a epocii
hippie. Nota dramatica a piesei e viratad si ea

foto: Bird Istvan

Hedda Gabler’s ordinary drama

Iulia Popovici reviews Andrei Serban'’s
staging of Hedda Gableratthe Hungarian
National Theater in Cluj, and finds that the
production oversimplified the heroine’s
psychology. By rendering Hedda's neurosis
comprehensible and normal in her
circumstances, the staging runs the risk of
minimizing Ibsen’s drama.

spre un comic de serial TV american al
acelor ani, capata o nota de / Love Lucy —cu
diferenta ca ,Lucy" de aici (Hedda Gabler
nsdsi) e singurul personaj neredesenat in
nuantele hilarului. Asta, pentru ca regizorul
Ti vede pe ceilalti prin ochii Heddei, care le
potenteaza ridicolul comportamental —
judecatorul Brack (Andras Hathazi) e
definitiv libidinos, faptul ca matusa lui
Tesman si prostituata din bordelul in care
moare Lovborg sint jucate de aceeasi
actrita pare tot o proiectie
heddagableriana etc. —, iar nevroza ei pare
explicabild, justificabild, normald.
Indiferent cit de bine ar juca intreaga
distributie (sau tocmai de aceea) —si e unul
dintre cele mai bine jucate spectacole din
ultima vreme —, impresia generald e cd
Hedda are dreptate si toti ceilalti sint
minati de ratiuni gresite, de bune intentii
prost plasate din start sau de slabiciuni de
caracter rizibile.

Cine stie, s-ar putea ca misterul
comportamentului Heddei Gabler sa
trebuiasca sa ramina intangibil, psihologia
ei inexplicabila pentru ca piesa lui Ibsen sa
trdiasca la adevaratul potential. Serban a
|amurit misterul, dar victimele colaterale
sint nenumarate.

(Aviz spectatorilor potentiali: din cine stie
ce motive, aceasta montare este profund
inconfortabila pentru public, caci dureaza
mult, n-are pauza, iar plasarea pe gradene
nu e sortita bunastarii privitorului. De
pierdut, au spectacolul si actorii, caci
oricita bunavointa ai avea, concentrarea se
pierde spre sfirsit, iar sinuciderea Heddei —
un moment usor bollywoodian, de altfel,
ma tem — se transforma, din final dramatic,
n usurarea de a-ti putea intinde odata
picioarele.)



Teatrul Andrei Muresanu din Sfantu Gheorghe
a mplinit 25 de ani

www.tam.ro
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Aureliu Manea mai are ceva de spus
sau Victoria inocentei asupra cinismului

Anca IONITA

,Nu am avut niciodata indoiala ca fratele
meu nu ar mai fi n stare sa creeze un
spectacol de teatru,” marturiseste Viorica
Samson Manea.* ,Nu fara importanta fiind
totusi faptul ca de mai bine de douazeci de
ani el nu a mai vazut teatru. (...) ‘Scrisorile
Portugheze’ a fost un spectacol pe care a
dorit sa Tl pund in scend cu multi aniin urma
sinu a reusit sa-| finalizeze. Spectacolul de
azinu are nici un fel de asemanare cu
viziunea veche.”

Viorica Samson Manea nu este singura care
a crezut in puterea creatoare a fratelui sau.
Tntr-un text publicat in anul 1999 intitulat
,Aureliu Manea —un dor al teatrului”? (deci
la aproape noua ani de lainternarea sain
caminul de reabilitare si recuperare
neuropsihica de la Galda de Jos), regizorul
Alexa Visarion spunea: ,Aureliu Manea n-a
epuizat inca spectacolele din el. Sinoi le
ducem dorul.”

Tn aceastd provocare, cum numeste ea
insdsi proiectul, sora regizorului-vizionar a
fost urmatad de catre ,fani” ai lui Aureliu
Manea — actrita Crina Muresan si coregrafa
loana Marchidan, alaturi de colaboratorul
sdu de o viata, scenograful Paul Salzberg si,
nu in ultimul rand, de directorul teatrului
Metropolis, George Ivascu. O experientd
care ainceput in Galda de Jos, la caminul
unde locuieste din anul 1991 regizorul,
continuata pe scena caminului cultural si
mai apoi pe scena Metropolis.

Dacd pentru ,singurul regizor din tard a
carui arta s-a convertit in mitologie” (cum l
numeste regizoarea Catalina Buzoianu intr-
un eseu publicat in anul 19863), aceasta
experientd a avut un efect terapeutic pe

1. Text publicat in caietul program al
spectacolului,, Scrisorile portugheze ale
Marianei Alcoforado”, Teatrul Metropolis, 28
septembrie 2012

2. Acest eseu este re-publicat in volumul , El,
vizionarul. Aureliu Manea”, editat de revista
Teatrul azi, 2000, supliment apdrut sub
coordonarea Floricdi Ilchim

3. ,Exorcism: Aureliu Manea”, in volumul , El,
vizionarul. Aureliu Manea”, Teatrul azi, 2000

care Viorica Samson Manea il considera
»Mai presus decat spectacolul in sine si
aprecierea lui din punct de vedere artistic”,
ce efect a avut spectacolul de pe scena
Teatrului Metropolis din seara de 28
septembrie 2012 asupra comunitatii
teatrale si teatrului de azi? Este el mai mult
decat un eveniment emotionant atat
pentru protagonisti cat si pentru breasla
teatrala care a umplut sala pana la refuz?
Plecarea lui Aureliu Manea din sanul acestei
comunitati la sfarsitul anilor ‘80 a privat
teatrul roménesc de cautarea artistica
Tmpinsd la extrem, de experimentul teatral
nascut din materia insdsi a teatrului si nu
din sterilitati teoretice. ,Intr-un spatiu care
i-ar fi asimilat vocatia spre mister, el ar fi
obtinut statutul unui Grotowski sau al unui
Kantor, adica dreptul de a avea un
laborator,” spune Catalina Buzoianu in
eseul ei ,Exorcism: Aureliu Manea.” , Este
singurul dintre noi (noi, ceilalti,
profesionistii), care merita acest drept.
Singurul in consonantd cu experientele
reale si nu mimate ale deceniului (...)"

O vocatie de oficiant al misterului teatral
curmata implacabil de boald. Sitotusi,
iata, acest spectacol este in primul rand
dovada faptului ca lumina ratiunii care fsi
trage seva dintr-un ,adevar profund™a
nvins noaptea si demonii ei.

Totul s-a petrecut ca in spectacolele lui, pe
care le cunosc numai din ceea ce s-a scris
despre ele: dupa o lupta sfasietoare cu
demonii, in care trupul este smuls in bucati,
spiritul iese Tnvingdtor. Precum personajul
Marianei Alcoforado, célugarita sfasiata de
suferintd, careia Aureliu Manea i da sansa
sdiasa invingatoare: O dragoste
nefmpartasita este ca o sclavie. (...)
Barbatul care a reusit sa fi obtina acordul in
intimitate nu o maiiubeste. A tradat-o! Ce
face ea? Il invinge! Cum? Dup3 chinurile
dragosteiinselate, FEMEIA gaseste
puterea de a se desprinde de trecut. (...)
Eroina se elibereaza de cutuma dragostei
neimpartasite si se salveaza prin

4. Ibidem

Aureliu Manea has more to say, or the
victory of innocence over cynicism

fter twenty years of absence, legendary

Romanian director Aureliu Manea returns
to the stage with Portuguese Letters, a
dramatization of the writings of Sister
Mariana Alcoforado originally published in
1669. Anca lonita reviews the production
playing at Metropolis Theater in Bucharest,
tracing as its main momentum “the belief in
the conquering power of Good.”

fncoronare. Devine regina nimanui dar
devine REGINA. Tinem cu ea pani la
capat”.® Vulnerabilitatea extrema este
transformata prin credinta intr-un bine
suprem, in forta de a supravietui. Mariana
Alcoforado nu iese invingatoare in batalia
cu ceilalti, ciin lupta cu sine.

Aceastd candoare deconcertanta a
credintei in forta bineului transpare si din
mini-documentarul repetitiilor, realizat de
catre Liviu Marghidan si Bogdan Barbu.
Trairea regizorului-oficiant emana o lumind
calda, de o bunatate coplesitoare, din care
se impartaseste si actrita. Un drum pe care
au pornit mana in mana, cu pas egal, in care
Aureliu Manea fsi conduce actrita prin
labirintul intunecat al pasiunilor umane
catre lumina transformatoare.

Spectacolul lui Aureliu Manea reprezinta
victoria inocentei asupra cinismului care a
devenit parte din tesatura vietii noastre de
zi cu zi. Increderea in puterea biruitoare a
binelui a disparut de mult de pe scenele
noastre. Timpul ei a trecut. Marcheaza,
oare, acest spectacol, un punct de
inflexiune in paradigma noastrd teatrala?
Greu de spus. Dar poate, contrar tuturor
asteptarilor, ea se va materializa,
confirmand vocatia de profet a regizorului
caruia nimeni nu-i contesta geniul. Ins3si
existenta acestui spectacol incalca legile
predictibilitatii — o parte din istoria
teatrului romanesc, care fusese presupusa
afiincheiatd, este prezenta sivie. Aureliu
Manea a surprins incd o data. Asa cum ne-a
surprins finalul spectacolului, in care
sclipirea sa de geniu transpare cu viteza
unui fulger: pe ecranul alb aflat in fundal
este proiectata fotografia unei multimi cu
bratele ridicate; de pe banda izbucnesc
brusc, rece si distant, aplauze frenetice;
singura pe scaunul ei de Regind, Mariana
iese invingatoare. Sau poate nu? ,Violenta
candorii surpa degenerarea fenomenului,”
spune Alexa Visarion in eseul sau. Poate cd
spectacolul cu ,Scrisorile portugheze”
anunta un nou mod de a face teatru aici si
acum.

5. Textul lui Aureliu Manea se gdseste in
caietul program al spectatolului



Paradise and its degrees

inaSerbanescureviewschoreographer

Chris Haring’s The Perfect Garden
seen at ImPulsTanz Vienna International
Dance Festival. Inspired by Hieronymus
Bosch paintings, the dance piece
investigates “the body’s substantiality in
relation with technology’s intervention in
the contemporary world.”

foto: Chris Haring

Spectacolul The Perfect Garden semnat de
coregraful Chris Haring si prezentat in
cadrul Festivalului ImpulsTanz Viena 2012
continua seria de productii in cadrul
carora corpul este privit prin prisma unor
concepte-cheie, paradigmatice pentru
discursul artistic impus de Chris Haring:
substantialitatea corpuluiin relatie cu
interventia tehnologiei in lumea
contemporang, serialitatea, simularea.

The Perfect Garden este un spectacol
modular, prezentat in locuri diferite siin
formate distincte. Mush Room este al
doilea spectacol din serie (dupd Wellness)
si este construit prin intermediul unei
repetitii specifice a contextelor si
gesturilor, cu bucle de sunet si situatii
reiterate, ce induc o perceptie a timpului
prin schimbari in natura corpului: corpul
performativ este un element intr-un
context programat, este o papusa
tehnologica. Papusarul este nevazut, dar
ne putem gandila el ca la un soft, calaun
program in care sunt integrate si
previzionate gesturile si actiunile
papusilor.

The Perfect Garden este continuarea
logica a ceea ce a creat pana acum Chris
Haring in cadrul Companiei Liquid Loft
(Austria). De exemply, in spectacolul
Talking Head suntem confruntati cu o
serie de avataruri, cu identitati
distorsionate de mediul Facebook/
Twitter, cu identitati simulate care nu mai
prezinta caracteristicile a ceea ce suntem
obisnuiti sa numim realitate.

Tn spectacolul pentru care Liquid Loft a
castigat Leul de Aur la Venetia in anul

2007, The Art of Seduction, o serie de
gesturi, atitudini si discursuri induc ideea
ca ceea ce putem vedea realmente
reprezinta doar reflectii pe un zid, ca’n
mitul platonician al pesterii, din care
aflam ca ceea ce percepem sunt umbrele
unei realitati imposibil de accesat din
interior. Tn spectacolul lui Chris Haring,
mitul pesterii este cumva distorsionat si
prezentat intr-o varianta rasturnata,
umbrele sunt expresia a ceea ce se afla
dincolo de gesturi, inducand sentimental
ca ceea ce este rostit si aratat este
prezentat prin diverse strategii de
simulare.

Un alt exemplu relevant pentru acest tip
de univers specific lui Chris Haring este
reprezentat de instalatia Wintersonne: in
interiorul unui glob, vremea poate fi
accesatd dupa vointa oamenilor, este un
paradis simulat, capturat intre zidurile
locuite de proiectii ale unei realitati
fabricate, ale unui paradis simulat.

Acestea sunt cateva exemple, cateva
mostre ale unui univers recognoscibil ca
purtand semnadtura lui Chris Haring.

The Perfect Garden este un spectacol
inspirat de picture Grddina Pldcerilor de
Hieronymus Bosch. Grddina Pldcerilor este
un triptic, o icoand, o imagine a unui
paradis care, odatd deschis, dezvaluie o
lume a damnarii, in contradictie cu ceea
ce vedem dac tripticul este inchis. In
spectacolul lui Chris Haring, o lume
aparent perfectd este construita prin serii
de gesturi, reluate Tn bucld Tmpreuna cu
sunete alternative clare si distorsionate,

e
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~ Paradisul
si gradele sale

Gina SERBANESCU

prin voci simulate care se intensifica sau
se estompeaza. Este simularea unui
paradis pierdut, care nu mai poate fi gasit
n conditia sa originard. Sunt grade ale
unui paradis modelat in conformitate cu
intentia de a recupera un tipar ce poate fi
aplicat unei realitati simulate, cu scopul
de aintroduce ideea de perfectiune.

Aceasta intentionalitate a perfectiunii
este amenintata de erori in sistem, ca de
exemplu distorsionarea vocii inocente a
unui copil, pana la transformarea ei intr-
un sunet grotesc ceva fi corectat printr-o
orchestratie aplicatd tuturor prezentelor,
tuturor corpurilor ce simuleaza realitatea
umana. Gesturile sunt repetitive, sunetele
sunt reluate in bucla iar si iar, luminile se
estompeaza, dar sentimental simularii
perfectiunii ramane.

Cand tripticul este inchis, cand icoana
acopera gradina pldcerilor, nu mai putem
percepe ceea ce se afld in interior. Dar
disolutia este prezenta si, ca in cazul
majoritatii creatiilor sale, Chris Haring ne
prezinta iar o lectie pe care ar trebuisa o
invdtam bine: suntem invitati sa devenim
cat mai constienti de pericolul ce
ameninta autenticitatea, ce poate fi
scufundata intr-o lume a unei simuldri
tehnologice, care in final nu mai ascunde
nimic in afara unei repetitii goale intr-un
paradis care a atins gradul zero.
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anti-consum

Anca IONITA

Compania indepentad unteatru si-a
adjudecat in aceastd vard doud premii
importante: Nicoleta Lefter — Premiul
pentru cea mai buna actrita in cadrul
Maratonului de Teatru Independent
pentru rolul din spectacolul , Trei femei
nalte”, dupa Edward Albee, si Sabrina
laschievici — Marele Premiu al Galei
Tanarului Actor HOP — premiul Stefan
lordache pentru rolul Winnie, din ,Ce zile
frumoase!” de Samuel Beckett.

Ambele productii apartin companiei cu
cea mai discreta prezenta din punct de
vedere al marketingului cultural din zona
efervescenta a teatrului independent, dar
care a devenit, iata, in stagiunea ce a
trecut, un punct focal al valorilor artistice
ale ‘off-off Broadway-ului’ bucurestean.
De altfel, spectacolul , Trei femei inalte”,
n regia lui Andrei si Andreea Grosu a mai
primit incd o nominalizare la aceeasi
categorie, pentru Cristina Casian, actrita
care detine si Premiul Uniter pentru debut
n anul 2010.

La acest moment, pe scena unuiteatru pot
fi vazuti tineri actori care au facut deja
proba talentului lor, precum Florina
Gleznea, Alexandru Pavel, lon Mihai
Cortea, tineri regizori cu modalitati de
expresie particulare precum Eugen
Gyemant si Sanziana Stoican (semnatara
regiei spectacolului ,Ce zile frumoase!”),
dar si nume cunoscute, precum Marius
Chivu, Anca Sigartdu, Andreea Vulpe,
Theo Herghelegiu.

Aparuta din necesitatea de a crea un loc
de exprimare artistica pentru tinerele
generatii de actori, regizori si scenografi
care, de la inceputul deceniului trecut, nu
au mai putut fi absorbite de circuitul
oficial al teatrelor bucurestene, notiunea
de ,teatru underground” trebuie inteleasd
la modul cét se poate de literal.
Subsolurile si pivnitele multor cladiri din
orasul vechi au fost transformate n spatii
de jocin care se produc spectacole pentru
un public nou (in cea mai mare parte a sa),
avid de teatru.

foto: Adrian Bulboaca

Din acest punct de vedere unteatru
urmeaza schema prestabilita: ,Ne-am
gasit un loc in vechiul Bucuresti, intr-o
casa cu ceai, carti si teatru, intre pereti de
caramida imbracati in panze negre, la
capatul unui hol cu neon rosu,” spun tinerii
regizori Andrei si Andreea Grosu,
initiatorii acestui proiect cultural
independent care a luat nastere in anul
2010. ,Nu i-am dat un nume, nici n-am
cautat prea mult. Am vrut doar sa nu
eludam, din comoditate, cuvantul teatru
din compozitia ‘teatrul X'. I-am spus, de
fricd, teatru. Am singularizat si am obtinut
unteatru (am sudat cuvintele pentru
trainicie).”

Tn acest peisaj eclectic, aflat in continu3
miscare, in care totul se consuma si este
consumat cu viteza necesitatii organice pe
care tinerii o au de "a face teatru cu orice
pret”, este greu sa detectezi intentiile
care stau la baza programului acestor
companii independente (in cazul in care
ele exista, chiar si fard a fi constientizate).




Anti-consumerist unteatru

s an afterthought to the success of two unteatru productions, Three Tall
Women and Happy Days, Anca lonita focuses her attention on the artistic
output and policy of this independent cultural project started in 2010. “We are a
host theater that promotes the visibility of the young artist for whom entering
the mainstream is very difficult,” candidly explain Andrei and Andreea Grosu, the

two founders of unteatru, a name which simply translates as “atheater”.

foto: Adrian Bulboaca

Nu e timp pentru asta. Se joaca teatru, nu
ideologii!

unteatru pare a fi exceptia, prin faptul ca
existenta sa fizicd a fost precedatd de
declaratia publica a setului de valoriin
cadrul carora noua companie fsi va
desfdsura activitatea. latd ce spun cei doi
regizori despre intentia lor: , Trasatura
care conferd unicitate proiectului nostru
este obiectivul exclusiv cultural de la care
nu ne abatem: unteatru nu serveste
scopurilor comerciale, nu se supune
conceptului de teatru-bar. El functioneaza
ca vitrind in care produsul cultural devine
exponat, iar spectatorul vizitator. Suntem
un teatru gazda care isi doreste
vizibilitatea si promovarea tanarului artist
pentru care patrunderea intr-un sistem
este foarte dificila.”

Cele doud spectacole premiate sunt
rezultatul acestei strategii culturale
simple, centrata pe valorile artistice ale
unei generatii. Regizorii lucreaza cu
colegii lor actori, impreuna cu care au
realizat spectacole-examen in cadrul
Facultatii de teatru a UNATC, care i-au
marcat deopotriva. Un limbaj artistic care
s-a forjat atunci isi gaseste acum locul de
expresie. Se stiu, se cunosc si sunt dornici
sa porneascd in cautare impreung,
sprijinindu-se unul pe celalalt.

Trei actrite excelente, care au atins
maturitatea artistica — Nicoleta Lefter,
Florina Gleznea si Cristina Casian —
realizeaza in ,Trei femeiinalte” adevarate
recitaluri actoricesti. Regizorii Andrei si
Andreea Grosu aduna fortele lor de
expresie intr-o compozitie complex3, pe
care o conduc cu mana sigurd, fara sa

foto: Adrian Bulboaca

piarda niciun moment din vedere
subtonurile, nuantele, zona de clar-
obscur, n asa fel incat cele trei voci sa se
auda clar deopotriva separat, catsi
Tmpreuna.

Tn rolul lui Winnie, din ,Ce zile frumoase!”,
un rol care reprezinta, de obicei, apogeul
artistic al unei actrite consacrate,
proaspata absolventd Sabrina laschievici
surprinde prin precizia jocului actoricesc.
Amestecul dintre sensibilitatea artistica
extrema si tehnica de joc bine stapanita
este deopotriva seducdtor si
deconcertant.

JTrei femeiinalte” (o co-productie
unteatru si Arcub) si ,Ce zile frumoase”
(productie unteatru) sunt doud dintre
spectacolele cele mai bune ale stagiunii
teatrale trecute bucurestene luata in
totalitatea ei. unteatru are, de altfel, si
publicul sau specific, care revine de
fiecare data cu nelinistea datd de
asteptarea unei noi provocari, in spatiul
intim, delimitat de peretii goi de caramida
rosie ai teatrului. Sper ca aceste provocari
sa continue si in noua stagiune, in
perimetrul delimitat de cei doi fondatori
ai sai, al produsului cultural destinat
reflexiei si nu consumului.
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La sfarsitul lui iulie afldm cd suntem invitati
la Dublin Absolut Fringe sa prezentam
proiectul Scrie despre Tine, un proiect de
dezvoltare de scenarii de teatru pornind de
la povesti personale pe care |I-am inceput
acum 2 ani in Bucuresti.(www.scriescrie.
wordpress.com) Nu exista fonduri pentru
nimic, ni se spune cand incepem sa ne
gandim cu ce bani ajungem acolo- AFCN-ul
nu o sa mai aiba fonduri, ICR-ul s-a dizolvat.
N-aveti cum. Totul se destramd, toata
lumea vrea sa plece. incercdm s& nu ne
deprimam si sa abordam o altd strategie.
Facem un fundraising. Explicam de ce e
important sd ajungem la Dublin si cerem
ajutorul tuturor celor care stiu si cred in
proiectul asta. Ne gandim cd pana la urma
daca meritd sa mergem o sa mergem si
lumea o sa inteleaga asta si o sa contribuie.
(www.scriescrie.wordpress.com/2012/08 /29/
de-la-ich-clown-la-dublin-eveniment
-de-fundraising-scrie-despre-tine/)

Primim un val de caldurd de la toti cei
implicati in acest proiect si strangem in
total aproximativ 1400 de euro in doud
saptamani. Ajungem la Dublin.

Timp de doud saptamani, in timp ce in
paralel lucrdm la un film de prezentare a
proiectului, cunoastem cel putin zece
companii si artisti care lucreaza pe principii
similare cu noi si ar fi foarte interesati sa
vind sa colaboreze cu artistii romani. Cel
mai mult, pe langa artistii intalniti, ne
impresioneaza sd le cunoastem pe Claire

here”

Dublin Fringe Festival: “l am never not

[ecoomsnc [ uen Porcne discover
ALL HELL LAY BENEATH

o be able to honor the invitation to participate in
the Dublin Absolut Fringe Festival with the
project “Write about Yourself”, Vera lon and her
collaborators had to organize their own fundraising
campaign. In Dublin however, they were pleased to

functional institutional framework

supporting independent work. Vera lon chose

excerpts from her discussions with Claire O’'Neill,
General Manager of Irish Theatre Institute, and Roise

Goan, artistic director of the Dublin Fringe.
Encouraged to give advice to young Romanian artists,
Roise Goan says that “you have to be connected to
what is happening in the country, but also, and
always, to what is happening outside.”
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o DUBLIN FRINGE FESTIVAL:
| am never not here”

Vera ION

O’Neill, general manager al Irish Theatre
Institute, si pe Roise Goan, directoarea
artistic a Dublin Fringe. latd cateva extrase
din discutiile cu ele, care ni se par relevante
pentru a intelege cum e organizat un
sistem independent ,care functioneaza” si
care, simplu, isi sprijina artistii. Gasim cd e
o0 excelenta inspiratie pentru tinerii care au
initiativa fn domeniul teatral din Romania.

Mergem sd vorbim cu Claire, general
manager la Irish Theatre Institute. O cladire
de trei etaje in zona Temple Bar. Claire ne
ntamping, ne face o cafea si ne invitd intr-
una din salile de discutii. ,Acum e ceva mai
linistit”, ne spune, ,de obicei e full aici.
Locul este folosit de artisti, unii vin aici sa
discute, se fac si repetitii pe text, avem
diverse programe prin care oferim spatiu
de lucru. Scopul nostru este sa sprijinim
companii si artisti din Irlanda. Organizam
evenimente de networking n care fi punem
n legaturd, cum a fost cel la care ati
participat, Toolbox, construim baze de date
cum ar fi Playography, care contine
informatii despre toate primele productii
ale pieselor de teatru scrise in Irlanda
incepand cu 1901 (www.irishplayography.
com), si mai avem un site cu informatii
despre toate spatiile, companiile, artistii si
agentii din Irlanda. (www.irishtheatreonline.
com/default.aspx). Pe 1anga asta avem

programe de sprijin pentru artisti, avem ,6
in the attic” (,,6 in mansarda”), care este un
program pe un an, sprijinit de Arts Council,
n care artistii primesc un spatiu de lucru si
participa la un program de mentorat —

prima parte a programului ne ocupdm de
notiuni de management artistic, cum se
negociaza contractele, cum lucrezi cu
agentii, cum cunosti si lucrezi cu alti artisti.
Sunt intalniri organizate dar in mare parte
mentoratul e informal, noi suntem

intotdeauna la dispozitie, sunt intalniri la

cafea n fiecare marti dimineata in care se
discuta punctul in care se afla fiecare si tot
asa...”

,Noi suntem mereu aici... adica eu sunt
absolut in fiecare zi aici”, subliniaza Claire-
,I'm never not here”. ,In afara acestui
program mai existd sesiuni separate de
consiliere, se cheama InfoClinics, in care
oferim sfaturi si consiliere artistilor tineri in
legatura cu procesul de promovare, cu
bursele la care ar putea aplica, festivalurile
la care s-ar putea inscrie si asa mai departe,
n general cam orice intrebari au legatura
cu dezvoltarea lor artistica. In august am
avut cam 120 de sedinte de Information
Clinics”, ne spune. ,Si tocmai m-am vitat la
caietul de laintrare care tine contabilitatea
pentru cati oameni au intrat in fncaperea
noastra in primele 6 luni ale anului si se
pare ca au fost in jur de 1100. E o crestere
foarte mare fata de anii trecuti, mai ales
pentru cd avem programe noi - "6 in the
attic”, si de asemeneasi ,Show in a Bag”,
care este realizat de ITITn parteneriat cu
Fishamble si Fringe si are rolul de a-i sprijini
pe actorii care vor sa lucreze singuri si sa isi
produca singuri spectacole care se pot juca
apoi mai departe, care nu au deci decoruri
complicate sau cer eforturi mari de
deplasare - practic, spectacole al caror
decor sa incapa intr-o geants, care sa se
joace pentru prima oard in Fringe si apoi sa
poatd fi preluate de alte spatii si
Festivaluri”.

Claire ne mai povesteste despre cuma
crescut ITl, ,la Tnceput aveau toti o singura
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camera fn care lucrau zece oameni la zece
calculatoare si majoritatea resurselor erau
online, apoi au reusit sa gaseascd o casa, pe
trei etaje, pe care o pun la dispozitia celor
care au nevoie de ea si acum este plina
mereu de oameni. Si este exact asa cum ar
trebui s& fie, locul este viu, se fac repetitii
pe text, uneorisilecturi. O cldire ca asta
trebuie s& fie vie. E un loc unde oamenii pot
schimba informatii, feedback, linkuri noi si
oportunitati noi.

Lainceput, totul a pornit de la un
eveniment numit Theatre Shop, care s-a
intdmplat cu 18 ani in urma. Theatre Shop
a fost un eveniment in care artisti din
Irlanda puteau veni sa intdlneasca artisti
internationali, a fost un eveniment care a
iesit foarte bine, s-a repetat siin anul
urmator si apoi a crescut, au aparut mai
multi oameni in echipa, mai multe
evenimente, pana cand la una dintre
intalnirile board-ului s-a pus intrebarea ,ce
vreti sa se intample mai departe cu aceasta
organizatie?” si s-au hotarat cd vor sa aiba
un spatiu. Si asa am ajuns aici. In Irlanda
exista o puternica traditie a textului, avem
foarte multi scriitori, dramaturgul este
foarte important. De asta este interesant
cum in ultima vreme incep s& apard noi
forme si directii - de exemplu procesul de
»devising work” si ce fac cei de la The
Company, care nu au un text in sensul
clasic, cilucreazd impreuna scenariul unui
spectacol”. Discutia cu Claire dureaza o
jumatate de ora, ne spune cd daca avem
chef s mai stdm sa lucrdm acolo suntem
bineveniti, daca vrem cafea putem sa ne
facem catd vrem, "eu sunt jos, dacd aveti
nevoie de mine md chemati”. Mai stam un
pic si apoi plecam.

Roise Goan: ,,...trebuie sa fiti mereu
conectati si la ce se intampla in afara”

Ultimul interviu e cu Roise Goan,
directoarea artistica a festivalului. Urcdm
n cladirea de pe Sycamore Street, in
birourile pline de oameni care misuna
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ocupati, cu aparatura in brate, la fel ca
acum doua saptdmani cand am venit prima
oara aici. Roise ne intdmpind zambitoare si
mergem intr-o camera cu un birou si scaune
si cu o cutie imensa de sticle de decor
marca Absolut, adica niste sticle de vodka
n care e ap4 si niste material colorat de
panza. Vorbim cu Roise despre Fringe, ne
spune ca fata de celelalte Fringe-uri din
lume (Edinburg, Toronto, New York etc),
acesta e singurul festival curatoriat.
«Celelalte Fringe-uri”, ne spune, ,sunt pe
modelul ,free market capitalism”- poti
aduce absolut orice spectacol si dacd are
succes, traieste, dacd nu, nu. Si asta de
obicei nicinu are legdtura cu calitatea
produsului, ci cu cantitatea de resurse pe
care le ai ca sa Tti tind spatele. Dublin Fringe
e un festival curatoriat care incearca sa
lucreze pe un sistem mai democratic si sa
ofere sprijin unor artisti in care crede, chiar
daca nu produc intotdeauna opere ,de
succes”, dar au un proces autentic de
c3utare. Tncercdm s credm o fundatie
solida prin care artistii sa se poata
dezvolta. Nu suntem un festival bogat, dar
fncercam sa oferim tot ce se poate ca sa
cream conditiile cele mai bune pentru
creatie. Sine-am dat seama cd pentru a-|
sprijini cel mai bine trebuie sa dezvoltam o
relatie cu artistii, adica Fringe-ul sa fie mai
mult decat doar un eveniment de 2
saptamani care se intampla o datd pe an.
Ne-am hotarat deci sa avem un program pe
termen lung, in care timp de un ansa
lucrdm cu artistii. Am reusit sd obtinem un
sediu destul de mare acum si lucram la asta
de mai mult de trei ani, in sfarsit am reusit
asta - avem aici 2 studiouri, camere de
scris. Nu vrem sa fim doar locul unde aceste
productii ,apar” sau ,au premiera”, ci locul
unde productiile cresc si se dezvolta - caun
incubator. Oferim unul dintre studiouri
gratis pe intreaga durata a anului artistilor
care au nevoie de el, pe celdlalt il inchiriem
pe sase luni, ca sa ne ajute sa platim chiria.
Mai avem sali pentru workshopuri si
conferinte. Mai avem un loc pentru scris
caruia i zicem ,celula”, unde nu e nimic
altceva decat un birou si o lampa, nimic pe
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pereti, locul perfect daca vrei sa te retragi
in liniste si s3 scrii. In acest an tema e
participarea, pentru ca, desi in ultimii ani
s-au intamplat (si se intampla) multe lucruri
grave pentru Irlanda, oamenii totusi nu
actioneaza. Toatd lumea e apaticd, multi se
manifesta pe Twitter, dar nu existd nicio
miscare in masa. Intr-un fel tema asta de
~playground” si de participare are scopul de
a provoca oamenii sa devina activi intr-un
fel sau altul. Nu vrem sa pornim ,.0
revolutie”, dar vrem sa vedem de unde
provine apatia asta si sd vedem cum se pot
mobiliza oamenii. Anul trecut tema era
.brave new world” si a fost destul de
confruntational si curajos, dar si mai dark.
Acum simt ca Dublin-ul avea nevoie de mai
multa culoare si de un pic de optimism. Dar
si sa devina mai angajat. De asta am pus
accentul in acest an pe spectacole
participative”.

Sfat pentru tinerii artisti din Romania? -
JTrebuie sa fiti conectati la ce se intampla
intard, darsila ce se iIntampla in afara,
mereu. Cred cd Fringe-ul si calitatea
pieselor prezentate au crescut foarte mult
pentru ca timp de multd vreme am incercat
sd aducem si sa prezentam lucrarile
artistilor internationali, si la Tnceput cred ca
ce am adus ,din afara” era mult mai bun si
mai interesant decat ce se facea aici si asa
s-au dezvoltat lucrurile, artistii de aici au
fnceput sa faca lucruri mai bune. Daca
artistii din Romania vor sd produca lucruri
noi, nu cred ca spectacolele lui Purcarete
sunt cele care o sa i ajute cel mai tare.
Adica Purcarete si ce face el e valoros, dar e
la cu totul altd scala. Productiile pe care
le-am vazut invitate cand am fost in
Festivalul de la Bucuresti erau toate sau
aproape toate de genul asta, productii
grandioase si pe foarte multi bani, si cred
ca ar trebui adus si aratat si alt tip de lucruri
- mai aproape de prezent ca si continut, si
cu o estetica diferitd, mai ,,saraca” poate.
Adica nu atat de grandioasa. Cred cd in
timp ce Tncercati sa va gasiti stilul, vocea si
sa creati o platforma functionald, trebuie
sa fiti mereu conectati si la ce se intampla
n afara si puteti gasi suport si inspiratie
acolo”.
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Nationalism and
interculturalism

lina Nelega gives a lesson in the

benefits of interculturalism, taking
as a model the National Theater in
Targu-Mures. The term “national” in
this context is not a simple concept,
expounds Nelega, since the Targu-
Mures theater is the only institution of
its kind that hosts both a Romanian and
a Hungarian company that have been
working and thriving together.

Compania ,Liviu Rebreanu” a Teatrului
National din Targu-Mures implineste anul
acesta, pe 10 noiembrie, 50 de anide la
infiintare. Deci s-ar zice ca avem un teatru
national de 50 de ani si o companie , Liviu
Rebreanu” de 50 de ani.

De fapt, nu e asa.

Vorbim, desigur, despre unicul teatru
national din Romania care are doua trupe,
una romana si una maghiara - caci se afld
ntr-un oras care a fost predominant de
traditie si culturd maghiara, pana prin
1962, cand o promotie a IATC-ului
(Institutul de Artd Teatrald si
Cinematografica din Bucuresti) a infiintat
(prin repartitie guvernamentald) teatrul
romanesc, in cadrul vechiului teatru
secuiesc din oras. Comunitatea de romani
urma sa creasca si asa s-a intamplat, pana
cand azi ea a ajuns cam de aceeasi
mdrime cu cea maghiara. Orasul este,
asadar, impartit in doua.

Trupa romana se numeste , Liviu
Rebreanu” doar de vreo zece-doisprezece
ani, desi Liviu Rebreanu nu a calcat prin
Targu-Mures (nu prea avea ce sa caute
acolo). Dar Rebreanu, scriitor si om politic,
poate fi folosit ca simbol al romanismului
nostru. La fel cum, Tn acelasi oras, statuia
lui Mihai Viteazul (care nici el n-a cdlcatin
Targu-Mures niciodata) slujeste acelorasi
scopuri subliminale. Sa nu vd imaginati
insd cd maghiarismul se lasd mai prejos.
Statuia lui Rakoczi, principe maghiar care

Nationalism si interculturalitate

Alina NELEGA

n-a pus piciorul in viata lui in ordselul de
pe Mures, troneaza si ea ca un alt simbol:
de data aceasta al maghiaritatii.

Un alt neadevar este ca Teatrul National
are 50 de ani: el exista doar de prin 1978,
astfel cd nu poate avea venerabila varsta.
Si exista prin decret prezidential ceausist,
iar nu prin traditie istorica, asemenea
nationalelor romanesti din Craiova, lasi si
Bucuresti. Sigur, in Transilvania,
»national” are o alta conotatie.

Lucrurile acestea nu ar fi neaparat
relevante, daca n-ar fi vorba despre
teatru, arta care, fie ca ne convine, fie ca
nu, legitimeaza incd identitatea unei
comunitati. Ca este sau nu ancorat in
realitate, cd este sau nu prezent in viata
noastra, ca ne place - sau nu -, teatrul
conteaza. Ca institutie, ca reprezentare.

De 50 de ani aldturi de trupa maghiarg,
teatrul romanesc din Targu-Mures std sub
semnul interculturalitatii. Oricat de mare
ar fi dorinta de izolare culturala, de
entropie nationalistd, istoria aratd ca
realitatea a fost si este alta. In toata
aceastd perioada, regizori romani au
lucrat cu actorii maghiari - si invers - s-au
montat dramaturgi romani la sectia
maghiara - si invers. Teatrul maghiar din
Transilvania a fost mult influentat de
teatrul romanesc (in bine!), iar teatrul
romanesc a beneficiat de contactul
privilegiat cu o alta cultura - mai ales cu o
alta dramaturgie, dar si cu un alt etos al
actorului. De curand, actori maghiari
joaca in spectacolele romanesti - si invers.
De curdnd, spectacolele romanesti se
joaca cu subtitluri maghiare, si invers.
Interculturalitatea exista, oricat ne-ar
deranja acest lucru si a nu o recunoaste
fnseamna a ne trezi in postura lui
Jourdain, care afla brusc ca toata viata a
vorbit in proza fard s-o stie. Asa sinoi - ne
credeam nationali si uite cd suntem
interculturali! Oricat am crede cd suntem
separati unii de altii, trdim impreung, fie
ca vrem, fie cd nu. Ne influentam unii pe

altii: romanii din Ardeal sunt altfel decat
ceilalti, din alte provincii istorice, iar
ungurii din Transilvania sunt altfel decat
ungurii din Ungaria. Oare de ce? Sa fie
interculturalitatea o gogorita cosmopolita
de ,political corectness” sau este o
realitate pe care nu vrem sa o vedem,
fiindca decretele prezidentiale, repartitiile
guvernamentale si ordonantele de
urgenta ne guverneaza viata?

Tn Statele Unite existd un oras numit lowa,
care, oricat ar fi de ciudat, nu este capitala
statului cu acelasi nume. Acest oras are
nsd o reputatie metafizica. Nu se stie din
ce motiv - posibil esantioane specifice de
populatie, receptivitate maxima, mare
campus universitar s.a. - cel care castiga
poll-ul prezidential in lowa castiga
alegerile. lowa da pulsul alegerilor
prezidentiale in Statele Unite, caci lowa
este inima electoratului american - si
acest lucru se verificd de fiecare data.

Targu-Muresul este un fel de lowa
romanesc. Aici se experimenteaza
romanisme si maghiarisme, institutii
bicefale, cu ,sectii”, spre deosebire de alte
orase din Ardeal unde existd teatru
romanesc si maghiar (Timisoara, Oradea,
Satu-Mare, Cluj). La Targu-Mures este
mentinutd, de frici, prejudecati si politici
retrograde, tensiunea care vine din
minciuna existentei intr-un unic model
cultural.

Dar, de curand, la Targu-Mures s-a
schimbat o strategie. Exista un teatru...
national care Tsi propune, pentru prima
data in ultimii douazeci de ani, sd exerseze
normalitatea prin culturd. Pentru ca cele
doud culturi, romana si maghiara,
reprezentand cele doud comunitati ale
orasului, romana si maghiara, sunt
diferite. Nu sunt una si aceeasi. Nu sunt o
singura comunitate ,nationala”.
Interculturalitatea este o cale pe care
merg impreuna, incercand sa se
reimprieteneasca, dupa traume istorice.
Tn prezent. Acum.



,Bund-ziua, cetdteni ai orasului Azuga,

Azi inauguram viitorul. Azi inauguram
noua sald de sport. Eu, primarul vostru,
voi asfalta strazile distruse, voi reamenaja
terenul de fotbal, voi repara fabrica de
sticl3, si fabrica de postav, sifabrica de
salam, si fabrica de samota. Voi face inca
20 de locuri de joaca. Voi face blocuri
pentru oamenii saraci. Voi face un hotel
de 5 stele pentru nevoiasi. Voi face in sala
de sport si o fabricutd de bani. La
revedere cetatenii mei!

Primarul vostru”

Fragmentul face parte din discursul
primarului, scris de catre copiii care au
venit in luna august la atelierele Scolii de
Vard de la Azuga, proiect in care am
participat alaturi de Alexandra Cucu
(psihoterapeut) , Madalina Dan si Mihaela
Dancs (coregrafe si initiatoarele Scolii de
Vara), Ana Draghici (artist vizual) si Paul
Dunca (dansator si coregraf). Scoala de
Vara este un proiect-pilot de educatie prin
arta si interventie culturalg, adresat
copiilor cu virste cuprinse intre 6 si 13 ani,
din categorii sociale diverse si cu niveluri
de pregatire diferite. Proiectul a creat un
cadru de integrare si exprimare pentru
copiii de etnie rom3, care trdiescin
vecinatatea Salii de Sport —locul
desfdsurarii atelierelor -, in care a avut
loc, pel septembrie, premiera spectacolul
Azuga noastra.

Atelierele de miscare, dans si scriere s-au
concentrat pe dezvoltarea sentimentului
si constiintei de apartenenta ale copiilor la
spatiile in care traiesc. Copiii au fost
provocati sa vorbeasca despre Azuga
vizibild, despre locuri din oras de care se
simt legati, despre spatii care au fost
distruse si pe care ar vreasd le
reconstruiasca. Cum arata Azuga noastra?
Cum ar putea sa arate Azuga viitorului? In
ce lume ne dorim sa traim si cum am

Mihaela MICHAILOV

putea transforma crusta dorintelor in
miezul realitatii? In ce masurd sintem in
stare sd schimbam ce trdim, pentru noi si
pentru cei din jur? Copiii traseaza harta
imaginara a unui spatiu urban posibil si
palpabil, care ajunge sa le apartina pentru
cadfi reprezinta. Orasul devine astfel o
constructie a solidaritatii participative,
care i incita pe copiii-cetateni sa-si
imagineze modele de implicare si forme
de existenta in care se simt activi. Orasul
se transforma intr-un proiect social de
interventie colectiva in imaginarul
schimbarii. Constiinta apartenenteila
lumea din jur le da copiilor posibilitatea de
a-siimagina viata de miine in contexte
diferite decit cele de astdzi, de a fi parte
din schimbarea pe care o provoaca.
Capitalul narativ simbolic al orasului,
povestile prin care fiecare copil
recupereaza felii din istoria mobila a
spatiului urban, poartd o tripla amprenta
temporald. Amprenta trecutului si
prezentului-in-transformare — ,locul meu
preferat din Azuga era terenul de fotbal.
Acum, terenul e distrus, distrus. Acum
acolo nu mai e nimic” (Eugen, 11 ani) —si
amprenta viitorului—,Mi-as dori ca strada
Umbroasd, unde locuiesc oameni saraci,
sa fie locul cel mai frumos de pe pdmint”
(Marina -9 ani). Orasul copiilor devine un
puzzle al dorintelor, care le transfera
imaginatia in proiect social de implicare in
existenta comunitatii. Visele copiilor
misca realitatea lumii Tn care traiesc.
Atelierele s-au bazat pe crearea unui grup
comun de actiune, pe transformarea
copiilor intr-o colectivitate in care fiecare
devine capabil sa spund o poveste, devine
constient ca, prin ceea ce face, 1i poate
influenta pe cei care il privesc. Miza
esentiala a Scolii de Vara a fost activarea
rolului de grup, in care pozitiile de putere
se neutralizeazd, in care copiii invata cd
doar impreuna pot construi ceva care sa i
reprezinte. Dimensiunea competitionalg,

I’'m your Mayor

he Azuga Summer School is a

project of “education through art
and cultural intervention”, writes
Mihaela Michailov, one of its coord-
inators. The children, aged 6 to 13, were
engaged in workshops of movement,
dance, and writing where team work
was emphasized, thus fostering a sense
of community and of belonging to the
inhabited space, in this case the city of
Azuga. One of the projects was the
drafting of a mayor’s speech at the
opening of a new gym. “The city thus
becomes a social project of collective
intervention in the imaginary of
change,” concludes Michailov.

atit de mult exacerbata in cadrul scolar,
devine astfel extrem de putin relevanta.
Copiii ajung sd inteleaga, prin exercitii
creative, ca exista contexte sociale in care
doar dacd devin parte consistenta si
solidara intr-o constructie in care
colaboreaza unii cu altii pot modifica ceva.
Se anuleaza astfel mitologia primuluiin
clasd, in favoarea predominarii unei
comunitati de nevoi si asteptari, care, in
loc sd disocieze fortele, le armonizeaza.
Raportarea ego-stimulativa pierde teren,
coerenta viziunii si actiunii de grup fiind
centrale. Tn conceperea discursului de
inaugurare a sdlii de sport, citit de primar,
fiecare copil a contribuit cu o dorint3,
textul final cumulind, de fapt, asteptarile
grupului. Interpretarea rolului fictional al
primarului de catre un copil constituie un
gest de asumare politica a unui rol social
care il face pe copilul respectiv constient
de responsabilitatea sa in colectivitate si,
mai ales, de ,cererile” celor pe care i
reprezinta. Copilul devine vocea unui grup
pe care trebuie sd-1 cunoasca si, alaturi de
care, poate produce schimbari relevante
pentru comunitate. Din acest punct de
vedere, copiii sint interpretii si actantii
viitorului.
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Pirandello or the postdramatic
avant la lettre

mong the great scandals of theater

history is the 1921 premiere of
Luigi Pirandello’s Six Characters in
Search of an Author. Starting with the
question of what was so shocking, and
whatisstill relevanttodayin Pirandello’s
oeuvre, Mirella Nedelcu-Patureau
analyzes a series of productions from
Lucian Pintilie’s 1987 staging of Tonight
We Improvise, to the Six Characters
directed last year by Stéphane
Braunschweig at Avignon.

Nici Pirandello, nici Cehov nu au avut
noroc cu primele lor piese. Pescdrusul a
fost mai intli o cadere la Sankt Petersburg
in 1896, pentru a triumfa doi ani mai tirziu
la teatrul de Arta din Moscova, in regia lui
Stanislavski, pe atunci in cautare de
,forme noi”. Tn 1921 Sase personaje in
cdutarea unui autor, ,manifest”
pirandellian prin excelenta?, provoaca un
scandal teribil la Teatro Valle din Roma,
agravat de prezenta dramaturgului,
nevoit sa infrunte publicul sub un puhoi de
insulte si huiduieli, stil Buffone si
Manicomico, adica pur si simplu, obsedat
psihopat! Trebuie spus Tnsa cad suntem in
pragul anilor nebuni, ce prelungesc si
potenteaza avangardele inceputului de
secol, cind scandalurile dadaiste sau
suprarealiste se tin lant. Aici insa ne aflam
mai degraba intr-un conflict de arriére
garde, si mai ales in anii ce pregatesc
triumful fascismului italian: un public
burghez si conservator e confruntat cu un

1. Printre schitele premergdtoare amintim
doud nuvele, Tragedia di uno personagio,
1911, si Colloquio coi personaggi, 1915, si mai
ales un inceput de roman rdmas neterminat,
cu un titlu omonim cu piesa.

Mirella NEDELCU-PATUREAU

tip de spectacol ce-i zdruncina obiceiurile
mintale, scuturd un confort teatral
soporific si traditional. Pirandello va
utiliza dealtfel aceasta scend trdita intr-un
text din 1925, Ciascuno a suo modo
(Fiecare in felul sdu) unde intermediile erau
jucate in foaierul teatrului, invadat de un
public dezlantuit, impartit in doua tabere
furibunde. Si astfel vocile reale,
teatralizate, deveneau un Public-
Personaj, implicat in discursul metateatral
pirandellian. Ce i-a socat de fapt pe
spectatorii italieni din 19217 Sau la ce
putem reduce, in citeva cuvinte, noutatea
formulei pirandeliene? Mai putin drama
scabroasad a unei familii burgheze si
transgresiunile morale cu consecinte
tragice - incest virtual, o fetita inecata, un
alt copil ce se sinucide — totul prezentat
destul de corosiv si de ironic- ci faptul ca
publicul era invitat sa asiste la 0 comedie
de fdcut si nu gata fdcutd. Mai mult,
publicul se regaseste intr-o atmosfera de
repetitie pe o scend goald, cu vedere spre
culise si e obligat sd asiste la un decodaj
critic si tehnic al unui spectacol de teatru.
Cit despre esenta pirandellismului,
autorul ne simplifica sarcina, in cele zece
pagini ale prefatei din 1925, unde reia
dilema ireductibild intre viata si forma si
aplicarea ei la expresia teatrald. Piesa e
reluatd imediat la Milano si la New-York
unde triumfa, ca si la Paris, unde Georges
Pitoéff o pune Tn scena la Comédie des
Champs Elysées in 1923.

Sase personaje pe Cimpiile Elizee

Georges Pitoéff, unul din cei patru mari
regizori ai Cartelului, voia demult sa joace
piesa lui Pirandello si marturisea: ,Dintre
toti autorii strdini pe care i-am montat,
Pirandello a fost fara indoiala cel mai viu,
cel mai tindr ca spirit. Pentru a rezuma
intr-o expresie psihologia lui Pirandello,
trebuie sa recunosc ca era posedat de
spiritul scenei, ca era Teatrul devenit om." *
La Tnceput, colaborarea cu dramaturgul
nu a fost fara dificultati. in realitate,
didascaliile precise si imperative nu lasau
regizorului prea multe posibilitati. Piesa
nu are nici acte, nici scene. La intrarea in
sala spectatorii gasesc cortina ridicata,
scena goal3, fara decoruri, intr-o
obscuritate aproape totala. Fotografiile
din 1923 confirma o fidelitate perfecta
fata de indicatiile autorului. Intrarea celor
sase personaje, la inceputul piesei, este un
moment capital pentru Pirandello.
Introdusi din fundul scenei, ,, la aparitia
lor, o lumind stranie, de-abia perceptibila
si care pare ca emana din ei, Ti Tnconjoara
ca un abur al realitatii lor fantastice.” 3
Pitoéff aimaginat o ,descindere din cer”
(deus ex machina) intr-un ascensor scaldat
intr-o luming verde. In final, personajele
intrau Tn sir din nou Tn ascensor si
dispareau n inaltul scenei. Pirandello,
speriat de scandalul de la Roma, voia s
evite o altd provocare sis-a opus la
inceput. Asistind insa incognito la o
repetitie, s-a lasat convins de aceasta

2. Jacqueline Jomarron, Georges Pitoéff,
metteur en scéne, L’Age d’homme, Lausanne,
1979, p. 137. Citatele ce vor urma despre acest
regizor fac referintd la acest volum.

3. Pirandello, Théatre, versiune francezd de
Benjamin Crémieux, Gallimard, Paris, 1956,
tomel, p, 12.



solutie. Dar in indicatiile modificate ale
editiei definitive a textului, personajele
vin doar din fundul salii si se urca pe
scend. In 1925 Pirandello preconizeazs
pentru prima data utilizarea de masti
pentru a sublinia sensul profund al piesei:
mastile fac din personaje figuri imuabile,
creaturi mai reale si mai consistente decit
Lnaturalul instabil” al Actorilor. Pitoéff
utilizeaza un machiaj alb, Brasillach, la
reluarea in 1937 de la teatrul Mathurins,
vorbeste de ,marionete devastate si
tragice”, iar Artaud evoca chipurile care
debarca din ascensor, ,de-abia iesite
dintr-un vis”, ,chipuri de spectre”
disparind in acelasi ascensor ,rinduite ca
niste momii”. Antoine a fost impresionat
de puterea halucinatorie a spectacolului.
Cind piesa intrd la Comedia Franceza in
1952, in regia lui Fernand Ledoux, critica
regreta ,vehementa surda” a lui Pitoéff
care dadea ,impresia ca adevarata sa
fiinta erain altd parte.”

Un Pirandello poate ascunde un alt
Pirandello

Tn 1987 Pintilie monteaza Astd seard se
Joacd fdrd piesd (Questa sera si recita a
sogetto), in scenografia lui Rau Boruzescu,
cu care a semnat de altfel toate
spectacolele sale la Théatre de la Ville din
Paris. De la bun inceput, regizorul
introduce cu umor o anume distanta
livrescd fatd de spectacolul pe cale sa se
realizeze in fata publicului: sunt proiectate
diapozitive cu portrete ale dramaturgului,

4. Thédtre des Arts, condus de Georges si
Ludmila Pitoéff vine in turneu la Bucurestiin
1926 cu mai multe titluri dintre care Sase
personaje in cdutare de autor. In Facla, 21
februarie, 1926, citat in Istoria teatrului in
Romdnia, vol, Ill. Editura Academiei Romane,
Bucuresti, 1973, p.115.

texte succinte siironice despre teatru si
dilemele sale. Opera - muzica generoasd a
Trubadurului lui Verdi - participd siea la
conventia spectacolului care se
desfisoara stralucitor si excesiv. In timpul
antractului, intre sala si foaier
functioneaza un circuit interior de
televiziune. Pe un ecran suspendat
deasupra scenei, publicul rdmas n salg,
poate urmari Personajele care evolueaza
printre spectatori in foaier si la barul
teatrului. Procedeul nu mai revine in
spectacol, darin mod paradoxal, acest
efect de ciné-vérité intareste ideea de
teatru in teatru. Finalul revine la iluzia
cinematografica, ultim efect de
distantare. Actorii vin la rampa si-si spun
textele in fata unor microfoane, ca pentru
ofinregistrare de postsincronizare, in
vreme ce pe ecranul din spatele lor - care a
servit pentru proiectiile din antract - fi
revedem in prim plan, cu stop pe imagine.
Scena e reluatd, in buclg, ca unincident
tehnic care va pune capat ultimelor iluzii
de realitate.

Braunschweig, intre commedia dell’arte
si reality show

Aflat astazi la cel de al doilea spectacol cu
Pirandello, Stéphane Braunschweig a ales
si el ,noile tehnologii” pentru a se situa
ntre realitate si fictiune: mai precis un
platou de televiziune, camere de luat
vederi, desi sala de lecturd la masa rdmine
punctul de plecare. Spectacolul a fost
creat vara trecutad la Avignon sireluat la
Théatre de la Colline. Taxat deja ca un
»Clasic”, teatrul pe care-| practica
Braunschweig, cu viziuni usor de
recunoscut, caci semneazd intotdeauna si
scenografia, sobrg, eleganta, ce
intensificd textul si expresivitatea sobra a
jocului actoricesc, nu e strain de
tendintele ce traverseaza astdzi toate
artele scenei. Si pariul pe care ni-l propune
de asta datd pleacd tocmai de la aceasta
discutie despre teatrul contemporan,
reactivind taciunii lasati sub spuza de
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intrebarile pirandelliene. Cele Sase
Personaje tisnesc brusc pe un platou de
televiziune unde o echipa de actori discuta
viitorul lor spectacol. Braunschweig a
vdzut aici un simptom specific al epocii
noastre: dorinta de a mediatiza propria
viatd pentru a-i da un sens. Ginditi-va la
platourile de televiziune invadate de
indivizi gata s&-si povesteascad gindurile si
mai ales pornirile cele mai ascunse, la
moda reality shows, tendintd agravatd de
explozia retelelor sociale, facebook si
altele. Decorul e simplu, cu mai multe
spatii de joc: in dreapta, sala de lectura la
mas3, in stinga, o platforma de un alb
strélucitor cu doua camere de filmare si
un mare ecran in fundal. O oglinda uriasa
n fundalul salii de lectura reflecta sala,
procedeu curent dealtfel in regia
moderna. Braunschweig a scris un prolog,
dupad o serie de improvizatii cu actorii, ce
se ntreabd cum trebuie s& arate teatrul de
astazi, care e rolul textului, al autorului,
pe cale de disparitie. Si, in acest moment,
din dreapta salii urcd spre scena cele Sase
Personaje, anacronice si aproape
caricaturale. Revenim in parte la textul lui
Pirrandello, cu citeva inserturi cind actorii
lui Braunschweig improvizeaza pe
marginea dramelor invocate, momentele
video si imaginile traficate alterneaza cu
scene melodramatice jucate live. Unde e
viata, unde e fictiunea ? Regizorul de pe
sceng, alter ego-ul lui Braunschweig
nsusi, care nu se cruta, cu o anume auto-
ironie, ramine singur si buimac pe sceng,
in vreme ce fundalul din placaj se
prabuseste si dezvaluie silueta unui
personaj rigid, ce pare a fi minuit totul din
umbrd, purtind pe fata masca
binecunoscuta a lui Pirandello. Morala:
scuturati teatrul, filmati-l, distrugeti-1, in
spate se ascunde intotdeauna silueta
secretd a autorului, indestructibil.
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Caragiale and the aesthetic of
absence. A dramaturg’s journal

sthe dramaturg for the production of

Leonida Gem Session directed by
Géabor Tompa at the Hungarian National
Theater in Cluj, Andras Visky shares
reflections and ideas that inform the
company’s approach to Caragiale’s well-
known text. With the intention to bypass
the layers of clichés that render harmless
the writing of the Romanian classic, Visky
expounds the approach of an aesthetic of
absence, in which spectator and actors
alike are deprived of the security of a
single monolithic meaning. Caragiale is
dislocated from the theatrical tradition
and defamiliarized through placing it in
another context, the language of the
Securitate dossiers.

Tn timpul repetitiilor spectacolului cu
«Leonida Gem Session” la Teatrul Maghiar
de Stat din Cluj, regia Gabor Tompa, am
avut ocazia de a md confrunta cu ideea unui
teatru in care actorul este invitat sd iasa din
rutina abordarii dramatice conventionale a
unui text scris pentru teatru (este vorba de
»Conul Leonida fata cu reactiunea”), in
decursul careia spectatorul, mai mereu
infantilizat de spectacolele de teatru, este
luat de mana si condus spre o idee central3,
un fnteles ultim, univoc, de dinainte stabilit
al actului scenic. Nu este vorba de exilul,
tortionarea sau degradarea scriiturii in
numele mizanscenei atotputernice, ci de
iesirea din tiparul spectacolelor
caragialiene care instituie de regula o
atmosfera reconfortanta, deopotriva
pentru public si pentru creatorii
spectacolului de la regizor la actori si, la
urma urmei, pentru intreaga institutie a
teatrului, cum cd personajele (,characters”
ar fi mai bine spus aici) sunt Aia, cei care nu
sunt prezenti la spectacol, nici nu vin
dealtfel. Potrivit tipologiei noastre
culturale, ei sunt prin excelentd locuitorii
mahalalei, incapabili sa inteleagad ce se
ntampla cu ei, creatori neobositi ai
mitologiilor despre puterea politica
adversa, oricare ar fi ea, si ,poftele ei

Andras VISKY

antinationale” .

Intentia abolirii cliseelor in procesul
montarii unui text devine Insa o
problematica cat se poate de practica cu
privire la limbajul teatral pe care fl avem la
indemang, si care, vom experimenta
aceasta vrand-nevrand, va determina
modul de intelegere a scriiturii dramatice.
Caragiale, in mod paradoxal, din autor
sarcastic, ba chiar batjocoritor si cinic, dar
cel putinincomod, este transfigurat intr-
unul ,de-al nostru”, iar ,cata vreme sunt ai
nostri la putere, cine s stea sa faca
revulutie” (In teatru)? Actul de abolire al
acestei opozitii binare linistitoare ,Aia si
Noi” si propunerea unei intelegeri actuale si
vitale, referitoare, inevitabil, doar la noi, cei
care luam parte la procesul de repetitie, ni
se va infatisa ca si un experimentin care, in
perceptia spectatorului de mai tarziu,
distanta dintre Personajsi Actor devine
minim3, si, daca este posibil, dispare cu
totul.

»Actorul trebuie sa supravietuiasca, sinu sa
joace” —spunea Heiner Goebbels intr-o
conferintd tinutd la European Graduate
School, el insusi fiind nu numai un
practician, dar si veritabil teoretician al unei
posibile estetici a absentei. Un asemenea
demers regizoral si actoricesc
metamorfozeaza spectacolul teatral, inchis
si repetabil, intr-un eveniment in decursul
cdruia spectatorul este pus in situatia de a
se simti oarecum singur, neavand o cdlauza
de fncredere, precum conventiile teatrului
mimetic, care i vor arata directia si sensul,
si nici siguranta unui parcurs bine definit ce
Tl va recompensa cu o noua intelepciune
aforistica ,despre lume si viata”, cea din
afard de requld, avandu-i pe actori si pe toti
fauritorii spectacolului de partea lui. Este
oare posibil ca dramaturgia lui Caragiale sa
ne fie complice fara sa n-o transformam pe
neobservate intr-un teatru de divertisment,
n care se rade copios pe baza unei amnezii
culturale colective...? Teatrul absentei insa
Ldisperseaza centrul, disloca subiectul,
destabilizeaza sensul ” (Elinor Fuchs), ne
pune deci in situatia n care nimic nu poate
veni din afara noastra in a intelege cine
suntem si cum trdim. Este un teatru care ne

considerd maturi in sensul, acum, cel mai
direct si practic al cuvantului, adica
subiecte capabile sa inteleaga pozitia lor
sociald. Intelegand-o si asumand-o, ei nu
vor amana actiunea concretd si relevanta,
dincolo de abordarea critica si distantd a
conflictelor ,infatisate” si ,jucate” in
spectacol. ,Drama nu se produce pe
scena”, afirma Heinre Miller, referindu-se
la lumea de dinafara spatiului fictiunii
dramatice, care acoperg, in loc sa releve
ceea ce este dincolo de fictiune. Una dintre
tehnicile esteticii absentei, mentionate si
de Heiner Goebbels in conferinta amintita,
este respingerea asupririi de catre poveste,
adica a expunerii liniare a unei naratiuni
care te consoleaza prin imaginea unui timp
teleologic, obiectiv si neutru. ,Tot ceea ce
nu este o poveste, poate sa fie piesa de
teatru” — afirma regizorul compozitor,
parafrazand-o pe Gertrude Stein.

Tn cazul experimentului Caragiale
adevarata miza a fost tocmai iesirea din
povestea lui Leonida si Efimita prin crearea
unui context in care farsa caragialiana
devine cat se poate de evidenta si, in
consecintd, neasteptata. S-a incercat ca
piesa, atat de familiard consumatorilor de
teatru, sa fie dislocata din traditia ei
teatrald; s-a creat deci in spectacol un
context cu ajutorul faptelor de limba
importate din dosarele de urmarire
informativa ale anilor saptezeci si optzeci,
aducerea prin aceasta in discutie a
mostenirii intunecoase si respinse, care
nsd ne obsedeaza in mod sistematic,
colonizand, practic, limba pe care o folosim
n spatiul public.

Aceasta mostenire comuna este, cred, una
vitald, dar risca sa se conserve ca un
exemplu al ,banalitatii raului”, in loc sa
devind o imensa sursa de putere morals, la
fel ca tragediile antice, care tematizeaza
obsesiv cele mai sumbre intdmplari din
sanul comunitatii, neldsandu-ne nicio
fardma de iluzie cu privire la adevarata
natura a caracterului uman, in privinta
caruia secolul care a trecut, ramanand cu
noi cu desavarsire, ne furnizeazd o imensa
baza de date, cea a institutionalizarii rdului
din noi.



Tnca de lainfiintare, acum patru ani, revista Scena.ro a urmarit constant sa descopere
noi voci critice cdrora sa le ofere o platforma de exprimare. Asa cum se intampla

adesea, am gasit ceea ce cdutam
articolele din paginile urmatoare
masteranzi ai Centrului de Exce

n cu totul alt loc decat ne-am fi asteptat, iar
sunt o dovada in acest sens. Ele apartin unor
lentd in Studiul Imaginii, infiintat la initiativa

domnului profesor Sorin Alexandrescu, care se ocupa in continuare de dezvoltarea
acestui centru, devenit intre timp un reper al vietii academice de la noi. Andreea
Breazu, Daniela Stefdnescu si Mona Timofte sunt, sperdm noi, doar primii trei autori
dintr-o serie mai ampla care va dovedi ca interesul pentru cercetare si creativitate
academicd se manifesta si in relatie cu artele spectacolului. (C.M.)

CESI este primul centru de cercetare post-
universitara din Romania in domeniul stiintelor socio-
umane acreditat cu titlul de EXCELENTA de catre
Consiliul National al Cercetarii Stiintifice din
Tnvatdmantul Superior (CNCSIS), in anul 2001. CESI
face parte din Consortiul dintre Universitatea din
Bucuresti (UB) si Universitatea de Arhitectura si
Urbanism ,lon Mincu” (UAUIM) — Bucuresti,'l‘qce?r",l_ iy

cu decembrie 2003.  cercetarea imaginii

' Centrul de Excelent3 in Studiul Ima\g'ﬁ al

e} xecuta proiecte de

cercetare, teze de doctorat si cursuri de masterat in
domeniul de competenta ales — studiul
interdisciplinar al imaginii -, acreditat de CNCSIS.
Acest studiu, n viziunea CESI, se situeaza la
confluenta mai multor discipline din cimpul stiintelor
umaniste, precum: filosofie, estetica, semiotica,
teoria literaturii, teoria si istoria artelor, istorie,
Jlturé vizual. CESI se axeaza nu numai pe
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Pipilotti Rist - Installation view, ‘Partit amistos — sentiments electronics’, Fundacié Joan Mird, Barcelona, Spain, 2010
Courtesy the artist and Hauser & Wirth; Photo: Pere Pratdesaba

e . .
| literare, cisia

- For expresie si comunicare.
j \ ] . g " - ﬁ Sy
> tétii"n Bucuresti a fost infiintat pent \'* o ! Na e detalii la:

39



Daniela STEFANESCU a studiat comunicarea timp de 3 ani si a
lucrat in domeniu incd 1 si jumatate. In paralel, si-a conservat interesul
pentru artd si zone conexe prin proiecte independente si un master in
domeniul studiilor vizuale. E interesatd sd descopere cum functioneazd
arta ca factor de schimbare la nivel personal si in comunitate. Daniela
isi imparte timpul intre prieteni si asociatia Oricum, unde se ocupd de
comunicare pentru proiecte din zona industriilor creative.

Pipilotti Rist

Muzeu = spatiu terapeutic

Pipilotti Rist e efervescenta si exploziva.
Cand vorbeste despre munca ei, preferd
sd se numeasca “social worker”in loc de
“artist”. Face artd video de tip instalatie,
menita sa redefineasca complet relatia cu
spectatorul. Universul “pipilottian”
exploreazad corporalitatea, senzatia de
prezenta (fizicd) in lume. Lucrarile ei au
ceva fluid si acaparant care te face sa te
gandesti la tine ca la o bucata de corp intr-
un ocean de senzatii. Un sentiment de
eliberare, de iesire dintr-un ambalaj
(corpul) prins in fiecare zin alte sute de
ambalaje (case, masini, cladiri de birouri).

Pipilotti (pe numele real Elisabeth
Charlotte Rist) a absolvit facultatea de
artd in Elvetia, iar la Tnceputul anilor ‘80 a
inceput sd experimenteze. Mai intdi cu
proiectii video si scenografie pentru trupe
de muzica punk, apoi ca artist
independent, dar muzica si cultura pop au
continuat sa joace un rol important in tot
ce a urmat. Camera video, computerul si
spatiul muzeelor/galeriilor sunt
intrumentele de care se foloseste pentru a
transforma bucati din realitatea imediatd
intr-un univers senzorial personalizat,
menit sa creeze o experienta revelatorie.
Rist decupeaza din realitatea imediata
(care poate fi realitatea corpului feminin,
un drum pana la supermarket sau o
melodie ascultata obsesiv la radio) sunete,
imagini, muzicd, senzatii si le pune in fata
privitorului, invitdndu-l sa-si descopere
singur corporalitatea, cu potentele si
limitele sale.

— aici incepe corpul tdu

Suntem creaturi “spatiale”.

"Oamenii transformd permanent spatiul
scriind in el sau atasdndu-i o incdrcdturd”,
spune Richard Schechner in descrierea
performance-urilor antice si moderne. Un
mecanism asemandator formeaza si miezul
experientei create de Pipilotti, un produs
hibrid in care arta video se intrepatrunde
cu performance-ul, pentru a explora
interactiunea dintre tehnologie si corpul
vizitatorului si efectele produse de aceasta
interactiune. Totul porneste de la crearea
unei scenografii care sa angajeze
privitorul. Artista construieste medii
(environments) care stimuleaza fiecare
simt. Dupa primul pas facut in “mediul
Pipilotti” privitorul este liber sd adopte
orice atitudine posibila: poate sa tipe, sa
cante, sa se intinda, sa se plimbe, sa
doarma, sa viseze. Pipilotti nu se
multumeste sa se joace cu ecranele:
adapteaza locuri de privit, monteaza boxe
n spatele lor, creaza gauri de lava in podea
si le populeaza cu un alter-ego nud care, in
varianta video, striga obsesiv catre
trecator: “I am a worm, you are a flower”.
n tavan implanteaza un ochi imens, iar pe
pereti cate un plaman. Mediile ei sunt
organisme care trdiesc, respird, emana
senzualitate. lar daca spatiul muzeului nu e
suficient de permisiv pentru efectul dorit,
Rist invadeaza si strada.

Cand instalatia Eyeball massage a fost
gazduitd de Hayward Gallery, Londra,
vizitatorii au putut vedea in afara
muzeului 0 sdrmd imensa pe care erau
insirate piese de lenjerie feminind

grosolane. O masinarie alaturatd, “The
Nothing Machine”, producea baloane de
sapun imense care se dizolvau in aer (ar fi
putut fi mini-bombe sau flatulatii care
veneau dinspre lenjeria plutitoare, explica
Rist). Un mod ingenios de a chestiona
intimitatea si identitatea feminina, corpul
in care incdpem zi de zi, felul in care ne
raportam la ceilalti.

In Lob of the Lung, Peperminta (personajul
care va aparea ulterior si in primul film de
lungmetraj al artistei) rumega un camp
intreg de lalele, cu o placere deliranta.
Pipilotti explicd gestul prin dorinta de a
vindeca boala cotidiana a obsesiei pentru
curdtenie siigiena. “Suntem atentila
detalii, sofisticati si pedanti, dar zi de zi
producem TONE de gunoi, prin orice
activitate, oricat de neinsemnatd”.

Majoritatea mediilor create de Pipilotti
(Pour you body out, Sip my ocean)
transforma spatiul intr-o forma de
empowerement pentru public. Organismul
video fsi propune sa ne ducd dincolo de
limite (ale corpului, ale gandurilor sau ale
lumii pe care o construim). La fel can
teatru, spatiul devine unul dintre cele mai
intime puncte de contact stabilite cu
spectatorul: “We are spatial creatures, we
respond instinctively to space. Our arrival
into the world, in the moment of birth, is a
spatial experience as we emerge from a
safe, close environment in the vatness of an
unknown expanse.” (Aronson 2005).

Actiunea de a veni la muzeu este in sine o
atitudine spatiald, un gest cultural,
performativ, care ne aduce fata in fata cu
o experienta diferita: Cand vine la muzeu,
vizitatorul isi aduce corpul cu sine, intr-un
alt spatiu, in cdutarea unei experiente.
Aici e principala deosebire fatd de viata de
zi cu zi, unde vizualul (mass-media) vine la
tine f3ra s faci nimic. Tti misti corpul si



Pipilotti Rist — here’s where your body begins

CESI

aniela Stefanescu introduces the reader to the work of Swiss artist Pipilotti Rist, who prefers to call herself “social worker”.
Building environments and installations with the use of video, sounds and objects, Rist explores the spectator’s sense of

corporeality and challenges the audience’s perceptions of physical presence in the world.

ajungi Tn spatiul muzeului, al carui
principal scop este iluminarea. Spatiul e
imens, iar intentia este de a aduce un
omagiu spiritului, ca intr-o biserica”
(Pipilotti Rist, despre expozitia Pour your
body out).

Datorita tematicilor operelor ei, Rist a fost
acuzatd adesea de un feminism acerb care
ar fi singurul motor creator. Universul ei
este mai mult de atat: un spatiu deschis,
visceral, in care ne permite sd tragem cu
ochiul pentru a ne bucura de entuziasmul
si efervescenta vizuala si pentru a ne
simti, pur si simplu, liberi.

Bibliografie:

¢ Schechner, Richard, Performance, introducere si teorie, colectia FNT, Uniter, 2009

e Aronson, Arnold, Looking into the abyss: essays on scenography, The University of

Michigan Press, 2008

Resurse online:

¢ The Guardian: http://www.guardian.co.uk/artanddesign/video/2011/oct/05/
artist-pipilotti-rist-eyeball-massage-video?intcmp=239

e “Be nice to me”: http://www.youtube.com/watch?v=ZqqKYrjCIVg&feature=related

e "Everis over all”: http://www.youtube.com/watch?v=a56RPZ_cbdc

e "Selfless in bath of lava”: http://www.youtube.com/watch?v=so0FkUr6jtA

e “Sip my ocean”: http://www.youtube.com/watch?v=VJhglchSEeM

¢ "Behind the scenes with Pipilotti Rist, Pour you body out”: http://www.youtube.com/

watch?v=89vgdELbVyQ

Andreea BREAZU are 24 de ani si este licentiatd in literaturd universald si
comparatd la Facultatea de Litere, Universitatea Bucuresti, masterand la
Spectacol, Multimedia, Societate la Centrul de Excelentd in Studiul Imaginii.
A inceput un al doilea masterat - Visual Arts, Media and Architecture, la
Vrije Universiteit in Amsterdam. Domeniul ei de cercetare este arta-si-
tehnologia, iar primul efort in aceastd directie — lucrarea de disertatie
numitd o evolutie a sculpturii cinetice, de la duchamp la contemporani, in
contextul artei-si-tehnologiei”, este disponibild pe blogul ww.art1ficial.

wordpress.com.

Biografia lui Wim Vandekeybus il
recomanda ca pe un artist cu multe fatete:
performer, coregraf, regizor, fotograf.
Spectacolele companiei lui, Ultima Vez,
intrupeaza toate aceste valente in
productii eterogene care evolueaza
tematic odata cu experientele de viata si
fazele existentiale prin care trec membrii
Ultima Vez si colaboratorii lor artistici. Se
poate spune ca ,dansul este doar o
referinta” in aceasta lume pe care
Vandekeybus o construieste si o defineste
de la spectacol la spectacol, ,se
elaboreazd o mitologie, in care corpul,
instinctul, controlul si inconstientul
sudeaza legdturi mereu schimbatoare”*.

1. Erwin Jans, ,Wim Vandekeybus”, Vlaams
Theatre Institute: Kritisch Theater Lexicon,
1999, p. 32.

Wim Vandekeybus/Ultima Vez

— istorii universale si catastrofe imaginare

Vandekeybus prefera sa isi descrie munca
n termeni de teatru — un teatru vizual,
fizic, muzical si narativ. Nu face dans, ceea
ceflintereseaza este ce se poate exprima
(numai) prin dans.

Dupa ce a colaborat timp de doi ani cu Jan
Fabre, Vandekeybus a infiintat, impreuna
cu un grup de performeri, compania
Ultima Vez, debutand cu productia What
the Body Does Not Remember (1987).
Spectacolul e construit in jurul feluluiin
care societatea se poarta cu trupul,
supunandu-I la o existenta in care uita si

se uitd pe sine. Aceasta pierdere a
contactului cu propriul corp are
repercusiuni directe asupra instinctelor,
cele care ne mentin in viata. Investigatia
lui Vandekeybus este la un pas de
catastrofa: dansatorii sunt agili, aleargg,
sunt insufletiti de miscare, dar in pericol -
pentru ca isi arunca deasupra capului
caramizi, sub care intepenesc pana cand
cineva fi smulge din acel loc, de regula
chiar inaintea impactului. Uitarea
propriului trup are drept consecinta
anularea alertei instinctelor — astazi trupul
reactioneazd, dar nu exista nici o garantie
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Wim Vandekeybus/ Ultima Vez - universal histories and imaginary catastrophes

ndreea Breazu offers a critical panorama assessing the decades of performance work created by the Brussels based dance company
Ultima Vez. Headed by the performer, choreographer, director and photographer Wim Vandekeybus , Ultima Vez produces a
theater straddling and combining artistic mediums, resulting in an intensely visual, physical, and musical style. The company has been
increasingly driven by the impulse of storytelling and reappropriation of myth, seeming to aim for what Breazu refers to as a form of

Ur-theater.

pentru ce va face maine. Vandekeybus a
numit asta o intoarcere la realitate”.

Astazi, 30 de ani mai tarziu dupa What the
Body Does Not Remember, Ultima Vez
pregdteste productia Booty Looting, un alt
spectacol despre memorie, prin prisma
fotografiei: , Amintirile sunt deseori
create sau distorsionate in baza
fotografiilor. Proust acuza odata memoria
vizuald ca sterge, de fapt, amintiri. Gustul
si atingerea sunt mult mai sensibile, dar
vizualul domind. De aceea poti sa ti
amintesti perfect lucruri pe care nu le-ai
trdit niciodatd, pentru simplul fapt ca ai
vazutimagini cu ele”2.

Vandekeybus are o sensibilitate aparte
cand vine vorba de lumea animala. A
copilarit la tara, tatal sdu era veterinar, iar
el a crescut in preajma animalelor,
observand felul in care acestea fsi
articuleaza prin miscdri dorintele, bolile,
fricile. Tntr-o incercare de a contrabalansa
umanizarea animalelor, Vandekeybus isi
animalizeaza performerii supunandu-i la
nenumarate teste limita pentru afsi
cunoaste astfel corpul, puterile si
posibilitatile. Reactiile instinctive si viata
inconstienta sunt reminiscente din lumea
animala in spectacolele Ultima Vez.
Inasmuch as Life is Borrowed (2000) e un
spectacol care exploreaza tema
conflictului dintre naturd si pasiune
umang, dar natura e prezenta ca un fir
rosu in evolutia Ultima Vez (ex: Mountains
Made of Barking, In Spite of Wishing and
Wanting — vanatoarea de iepuri, Monkey
Sandwich — vandtoarea umana).

Dominanta vizuala din productiile lui
Vandekeybus o constituie nsa filmul. Tn
Her Body Doesn’t Fit Her Soul (1993) e
incorporat pentru prima data un filmin
spectacol; filmul e proiectat pe intreaga
durata a spectacolului si introduce
principalele teme. Din acest moment

2. Wim Vandekeybus, descrierea proiectului
Booty Looting pe site-ul oficial al companiei.

Vandekeybus va realiza si va folosi des o
componentd cinematografica, pe 1anga

faptul cd multe dintre spectacole au fost
ulterior ecranizate.

Peter Verhelst a colaborat in mai multe
randuri cu Vandekeybus scriind textele
folosite in spectacol (Scratching the Inner
Fields, Blush, Sonic Boom, nieuwSchwartz).
Vandekeybus a introdus de-a lungul
vremii elemente narative tot mai
complexe in productiile sale, inspirandu-
se din literaturd si din mituri, crednd o
texturd complexa de povesti si motive pe
care |le asazd la fundatia lumilor descrise
in performance-uri. Un exemplu in acest
sens este Puur 2005/Mountain in care e
ardtata o comunitate izolata intr-o lume
post-catastrofd; performerii sunt
nzestrati cu o abilitate deosebitd, pot
trece prin timp si spatiu, de pe ecran pe
sceng; inspiratia acestui spectacol o
constituie miturile despre uciderea
inocentilor. Cred ca aceste reinterpretari
ale miturilor reprezintd una dintre cele
mai interesante componente ale operei lui
Vadendekeybus.

Blush incepe in seara dinaintea nuntii, o
adunare informala la masa a celor care vor
participa la eveniment a doua zi. E vremea
anecdotelor si a glumelor, fiecare are o
poveste de spus si 0 poveste si mai buna
de spus. E unritual al conversatiei, vechiul
obicei al spunerii de povesti, limba nici
macar nu conteaza, fiecare performer fsi
spune istoria in limba nativa, conteaza
gesturile, actul de a sta la povesti. O alta
caracteristica este imposibilitatea de a
duce o poveste pana la final. De multe ori
n spectacolele lui Vandekeybus,
frustrarea de a fiintrerupt, de a nu fi lasat
sd termini istoria marcheaza un moment
de ruptura fie in parcursul personajului, fie
in evolutia intregului scenariu. In Monkey
Sandwich, se intretes foarte multe povesti
cu télc, morale vechi si fragmente literare
care sunt schimbate intre personaje ca
intr-un troc de minciuni intoxicante, iar

sursa lor principald este personajul -
regizor (interpretat de Jerry Killick). Sifin
acest spectacol Vandekeybus prezintd o
comunitate utopica, retrasd, un proiect
faustian aproape care va fi distrus de o
inundatie. O tema centrald in Monkey
Sandwich este paternitatea manifestata
printr-o poveste obsedanta a evolutiei
inversate: in care fiicele dau nastere
mamelor, unchii devin frati. In istoria din
spectacolul lui Vandekeybus, tatal e
pierdut intr-o zona glaciara, unde e
pastrat inghetat intr-o crevasa - fiul l
gaseste zeci de ani mai tarziu
confruntandu-si astfel parintele mai
tandr. Cred cd nu este Intamplator ca
urmatoarea productie Ultima Vez este
Oedipus/ bét noir (scenariu de Jan
Decorte), in care Vandekeybus joaca rolul
principal. Spectacolul debuteaza cu prima
scena dupa momentul producerii
tragediei.

Evolutia Ultima Vez spre narativitate,
inclinatia spre colectiile de povesti, mituri
si fragmente de istorii universale este
strans legatd de metoda colaborativa de
lucru: Vandekeybus lucreaza cu
performeri, dansatori si actori, care nu
sunt neapdrat instruiti formal in domeniul
partiturii lor, dar care au o0 mostenire
personald, au o experienta care poate fi
speculatd, prelucratad in spectacol. ,Nu tin
la dansatorii care vor neaparat sd arate ca
sunt dansatori intr-un spectacol”, spune
Vandekeybus, ,Dar imi plac dansatorii
care pot juca intr-o manierad revigoranta
intr-un performance de dans”.
Vandekeybus insusi nu are educatie
formala in dans si e receptiv la calitati mai
subtile ale performerilor pe care i alege
pentru un spectacol sau pentru companie.
Aceasta combinatie de ultra personal si de
general valabil face din productiile Ultima
Vez momente absolut memorabile. Sunt

3. Vandekeybus citat in descrierea
spectacolului Oedipus/ bét noir pe site-ul
oficial Ultima Vez.



doi performeri care ies in evidenta in
mod deosebit, un german in varstg, fost
actor de varieteu, Carlo Wegener, si un
dansator marocan orb, Said Gharbi. Cei
doi sunt asa-zise ,figuri marginale”,
straiesc la marginea realitatii asa cum o
cunoastem noi”.

imaginile femeii gravide din film
proiectate pe ecran) si pluteste in pozitia
fetala — o imagine a chietudinii. Practic,
intreg performance-ul a fost dezvoltat de
la intrebarea cum reprezinti un copil
nenascut, ce face copilul nenascut?
Rezultatul a constat intr-un intreg
repertoriu de actiuni ale omului cvasi-

drama. ,Dupa drama inseamna ca
supravietuieste ca o structura —oricat de
slabita sau de epuizatd — a teatrului
‘normal’: ca o asteptare din partea
majoritatii publicului, ca o baza a multor
dintre mijloacele de reprezentare, cao
norma a dramaturgiei care functioneazd
cvasi-automat”®. Tn productiile Ultima

Explorarea acelor lucruri care cu greu pot
fi exprimate sau imaginate este iardsi o
constanta Ultima Vez. Blush (2002) e
prezentat ca 0 investigatie a motivelor
care fac pe cineva sa roseasca”, iarin In
Spite of Wishing and Wanting (1999) se
incearca definirea fiintei in ciuda
dorintelor si a nevoilor. Paradoxul
dorintei si dinamica procesului de a dori
sunt aspectele exploatate. Tn Monkey
Sandwich, performerul de pe scena

trebuie sa intruchipeze un copil nenascut.

Se scufunda din cand in cand intr-un
acvariu plin cu ap3, purtand o masca de

primitiv care Tsi inventeaza o limba, Tsi
construieste tovarasi dupa forma si
asemanarea sa, asculta povesti, Tsi cauta
limitele (fie ca e vorba de limite corporale
sau de limite ale spatiului in care
locuieste).

.Fragmentarea narativa, eterogenitatea
stilului, hipernaturalism, grotescul si
elementele neo-expresioniste” sunt
prezente in productiile Ultima Vez si le
plaseaza in filiera postdramatica. Teatrul
lui Vandekeybus este post-catastrofd asa
cum teatrul postdramatic este dupa

Vez exista ceva din acel efort de
reconstituire a teatrului Ur, care incepe
de la ritual, se exprima prin dans si apoi
se elaboreaza in comportamente si
practici.

Bibliografie:

o Site-ul oficial Ultima Vez
www.ultimavez.com.

e Jans, Erwin. ,Wim Vandekeybus".
Vlaams Theatre Institute: Kritisch
Theater Lexicon, 1999.

¢ Lehmann, Hans-Thies. Postdramatic
Theatre. Londra: Routledge, 2006.

oxigen (cateodata in corelatie directd cu - )
5. Hans-Thies Lehmann, Postdramatic

Theatre, Londra : Routledge, 2006, pp.
24-25,

4. Jans, op. cit., p. 29. 6. Ibid., p. 27.
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istoria costumului.

Structuri performative si postdramatice in

Mona-Silvia TIMOFTE este colaborator al
Muzeului National de Artd al Romaniei si al
Operei Nationale Bucuresti pentru proiecte de
educatie alternativd. Masterand al programului
Spectacol, Multimedia, Societate din cadrul
CESI, Mona este pasionatd de modd, imagine si

prezentdrile de modd: Hussein Chalayan

Limba englezd recunoaste natura
performativd si, implicit, pe cea
spectaculard a prezentdrilor de modd prin
insdsi sintagma folositd pentru a le defini -
fashion shows, in timp ce in limba roméand
termenii ,defilare” sau ,prezentare”
sugereazd desfdsurarea unui act
non-participativ. O simpld demonstratie.

Desi majoritatea defildrilor nu sunt nici
performance, nici teatru, in incercarea de a
scdpa de eticheta de manifestare superflud
si comerciald, designeri mai curajosi
experimenteazd uneori la granita dintre
spectacol de larg consum si performance cu
prezentdrile colectiilor lor, aborddnd mai
mult sau mai putin constient structuri sau
elemente din teatrul postdramatic.

Tntuneric. De undeva din incipere rasuna
polifonia unor voci de femeie care
interpreteaza un cantec popular din zona
balcanicd, cu marcate influente
deopotriva orientale si slave. Din podea,
chiar in fata publicului, par cd rasar din
ntuneric cinci capete de oameni. O
platforma se ridica descoperind treptat
cinci personaje care stau imobile, fiecare
pe scaunul sdu, unul 1ang3 celdlalt, intr-o
linie dreapta ca intr-o lunga asteptare.
Tatal, mama, bunica si cele doué fiice.

Pe masura ce platforma urcd intreaga
familie la nivelul scenei, incdperea se
lumineaza treptat. Odata incheiata
ascensiunea, membrii familiei se ridicd in
picioare dintr-o singura miscare, aproape
mecanic, isi netezesc hainele, se intorc
spre stanga si parasesc incaperea-scena.

Lumina se aprinde complet. O sufragerie
complet alba. Tn dreapta, 0 mas3 joass,
rotunda, din lemn, inconjurata de patru
fotolii amintind de interioarele anilor ‘60 si
un televizor deschis care transmite
imaginea unor femei in costum national.
Pe peretele din spate, o usa mare si o
polit3 alba cu cateva obiecte. Tn stanga,
douad usi mai mici la un capat si la celdlalt
al zidului. Tn acest spatiu, aparent ca o
cutie si atat de asemdnator cu o scend a
Iitalienne, o singura fereastra lasd sa se
intrevada printr-o plasd alba sursa
cantecului popular - cele patru femei de
pe ecranul televizorului in carne si oase.

Dreptele care decupeaza usile, golurile si
peretii nu au o geometrie natural3, ci sunt
construite de-a lungul liniilor de fuga
despre care teoria reprezentarii in
perspectiva ne invatd cum sd le trasam pe
hartie pentru a crea iluzia
tridimensionalitatii. Descompus astfel in
planuri, aproape arhitectural, spatiul

capata aceeasi importanta cu muzica,
luminile, cu elementele scenografice si
personajele, subliniindu-le apartenenta la
ceea ce teoria numeste semn
postdramatic.

Tn cartea Teatrul postdramatic, Hans-Thies
Lehmann observa: ,Teatrul nu este
postdramatic numai prin absenta
dramelor, ciin primul rdnd prin autonomia
accentuata a planurilor muzicale, spatiale
si de joc. Pe scend, acestea isi manifesta
mai intai valoarea proprie si abia dupa
aceea functia de relationare cu celelalte
elemente.?”

Apoi, prin usa din spatele scenei, incep sd
defileze manechine purtand haine din
colectia Afterwords, colectia prét-a-porter
toamnad/ iarnd 2000 a designerului britanic
de origine cipriota Hussein Chalayan.
Sufrageria devine pasarela. Din cand in
cand modelele ridica cate un obiect de
decor si-l ascund in interiorul rochiilor sau
al paltoanelor, in buzunare croite exact pe
masurd, luand astfel cu ele putinele lucruri
ale familiei care ar putea locui acest
spatiu.

1. Lehmann, Hans-Thies. Teatrul
postdramatic, Colectia FNT, editura Unitex,
Bucuresti, 2009, pg. 154.



Hussein Chalayan: performative and postdramatic structures in fashion shows

Talking about the performative and spectacle oriented aspects of fashion shows, Mona-Silvia Timofte
notices the tendency of designers such as Hussein Chalayan to emphasize, conceptualize, and develop
this inherent theatricalism. Timofte concludes that “the transformation of certain fashion parades into
performative acts and their “contamination” with postdramatical theatrical signs” may lead to their
validation as artistic products as important as theatre, film, or the plastic arts.

Un spectator familiarizat atat cu lumea
modei cat si cu spectacolele
postdramatice, in care fiecare element
component poate avea valoare luat de
sine statator: muzica, éclairage, decor,
costume, ar recunoaste Tn aceasta
prezentare exact acea autonomie a
planurilor, remarcand cd anumite obiecte,
mecanisme electronice sau fundaluri
sonore au ramas mai mult decat hainele in
constiinta si memoria vizuald a publicului.

Tn 2000, Hussein Chalayan incepe s&
reconfigureze structura traditionald a unei
defilari si forma clasica a podiumului,
anuland treptat multe dintre conventiile
acestei forme de spectacol. Considerata
frivold, lipsita de substanta si circumscrisa
exclusiv societatii de consum, lumea
modei porneste Tn cdutarea validarii din
partea artelor vizuale si a artelor
spectacolului, sfera de care isi doreste sa
apartind. Daca n anii ‘60 performance-ul
ajuta la ddrdmarea barierelor intre cultura
populara si artele considerate majore
(picturd, sculptura, teatru), odata cu
Chalayan, dar si cu creatori precum
Margiela, Viktor & Rolf sau Alexander
McQueen, defilarile imprumuta printr-o
strategie in oglinda elemente din
performance si din structurile teatrului
postdramatic in incercarea de a se
autodefini ca act artistic.

Pentru Afterwords, pe fondul razboiului
din Kosovo si al copilariei petrecute intr-
un Cipru divizat etnic, Chalayan se inspira
din experienta traumatizanta a celor care
trebuie sa-si abandoneze casa in timp de
razboi, 1asand in urma nu doar obiecte
fizice, ci si unintreg spatiu afectiv atasat
locurilor in care au copilarit si s-au
maturizat.

Pe fundalul deja ritualizat al cantecului
popular, ultimele manechine patrund in

incaperea alba, se asaza fiecare in spatele
unuia dintre cele patru fotolii si se apleaca
sa desfaca husele mobilierului. Scoase,
husele se transforma in haine simple,
parca potrivite pentru niste femei
refugiate. Invesmantate astfel in propria
lor casd, cele patru femei privesc cum
fotoliile sunt pliate si transformate in
valize, cate una pentru fiecare.

O a cincea femeie intra in cas3, se apropie
de unicul obiect de decor ramas pe sceng,
masa rotunda si, indepartandu-i o parte
din blat, paseste in interiorul ei ca intr-o
gdleatd. Apucandu-i marginile, o desface
asemenea unei armonici, transformand-o
n fustd. Unele Ianga altele intr-o singurd
linie dreapta, amintind de familia initial3,
femeile-refugiat stau pregatite de
plecare, purtand pe ele ceea ce le fusese
odata mobila, casd, decor.

Tn fata acestui final, care insald asteptarile
privitorului obisnuit cu un ultim manechin
n rochie de mireasa sau cu designerul pe
podium multumind publicului, spectatorul
nu mai este martorul inert care vita de
propria corporalitate in timp ce asista la
spectacol din scaune confortabile, la o
distanta sigura de scena. Hussein
Chalayan mizeaza pe acelasi mecanism
valabil si in teatrul postdramatic — sparge
structurile traditional acceptate si
constientizeaza ca actul artistic nu mai
poate exista in societatea actuala in forma
sa clasica.

Prezentarea, n acest caz un act
spectacular fara echivoc, are rolul de a
soca publicul si de a chestiona natura
modei, maniera de relationare a
consumatorilor cu imbracdmintea, dar si
relatia pe care moda o poate stabili cu
actele artistice, sociale sau culturale.

Dupa Afterwords, in alte prezentari

precum Ventriloquy in 2001, Airborne in
2007, Readings in 2008 sau Kaikoku in
2011, Chalayan incearcd ceea ce RoselLee
Godlberg observa in cazul performance-
ului: exprima ,straturi multiple de inteles
siistorie si starneste Tn acelasi timp
raspunsuri viscerale?”.

Designerul, acum regizor si scenograf,
propune privitorului cdmpuri asociative
ntre piesele sale vestimentare, corpurile
manechinelor, sunete, lumina si alte
obiecte prezente pe podiumul-scena,
transformand defilarea intr-un act
performativ axat pe fenomene sociale,
economice, politice, etnice, de mediu.

Prezentarile de moda incep astfel sa
incorporeze treptat o latura didactica
pentru publicul lor, sd apeleze la
constiinta lui politica sau la
responsabilitatea lui social3, sa utilizeze
hainele ca instrument complex de
comunicare, indemnand privitorul nu
numai sa consume modg, ci si sa
chestioneze si sa investigheze rolul sdu de
consumator.

Concluzia nu este nici ca prezentarile de
moda se pot defini ca performance, nici ca
structurile postdramatice se regdsesc la
tot pasul pe podiumuri. Ceea ce trebuie
evidentiat este Tnsd ca transformarea
anumitor defildri in act performativ si
,contaminarea” lor cu semne teatrale
postdramatice poate duce la acceptarea
acestor forme de spectacol ca produse
artistice la fel de valide precum teatrul,
instalatiile, filmul sau pictura.

2. Goldberg, RoseLee. Performance Art: From
Futurism to the Present, editia a treia, editura
Thames & Hudson, Londra, 2011, pg. 230.
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20 12 27 noiembrie — 9 decembrie
Teatrul Maghiar de Stat Cluj

»dialog intre voci”

Max Black

Regia: Heiner Goebbels
Théatre Vidy-Lausanne, Elvetia

27 noiembrie

Hand Stories

Un spectacol de si cu Yeung Fai
Théatre Vidy-Lausanne, Elvetia

27, 28 noiembrie

Giacomo Puccini: Gianni Schicchi

Regia: Silviu Purcarete
Teatrul Maghiar de Stat Cluj

28 noiembrie

Les Corbeaux

un spectacol de Josef Nadj si Akosh S.
Compagnie Josef Nadj, Franta

29 noiembrie

- =
Dupa Strindberg:

Julie, Jean si Kristin
Regia: Margarita Mladenova

Theatre Laboratory Sfumato, Bulgaria

29 noiembrie

Blutopia

Concert jazz de Alex Harding
si Lucian Ban

30 noiembrie

| =% i

Teatrul Maghiar de Stat Cluj

Str. E. Isac nr. 26-28; 400023 Cluj-Napoca, Romania
Tel/Fax: +40-264-593469; office@huntheater.ro; www.huntheater.ro

August Strindberg: Domnisoara Julie

Regia: Felix Alexa
Teatrul Maghiar de Stat Cluj

30 noiembrie

Dupa I.L. Caragiale:
Leonida Gem Session

Regia: Gabor Tompa
Teatrul Maghiar de Stat Cluj

1 decembrie

Eugéne lonesco: Regele moare
Regia: Silviu Purcdrete
Les Arts et Mouvants, Franta

2 decembrie

Anamnesis

Regia: Viktor Bodo

Teatrul Katona Jozsef | Szputnyik Shipping
Company, Ungaria
3 decembrie

Igor Stiks: Scaunul lui Elias
Regia: Boris LijeSevic
Teatrul Dramatic lugoslav, Serbia

4 decembrie

Dupa Georg Biichner,
Alban Berg: Wozzeck

Regia: David Marton
Volksbihne, Germania

4 decembrie

Jaram Lee: Ukcuk-ga — Dupa Mutter
Courage de Bertolt Brecht

Regia: Nam Inwoo
Cantec pansori: Jaram Lee
Pansori Project 'ZA', Coreea de Sud

6 decembrie

Ruins True Refuge

Regia: Gabor Tompa
Teatrul Maghiar de Stat Cluj

5 decembrie

Henrik Ibsen: Hedda Gabler
Teatrul Maghiar de Stat Cluj

6 decembrie

Dupa Jonathan Swift:
Calatoriile lui Gulliver

Regia: Silviu Purcarete

Teatrul National Radu Stanca, Sibiu

7 decembrie

Thomas Vinterberg — Mogens Rukov —
Bo Hr. Hansen: Aniversarea

Regia: Robert Woodruff
Teatrul Maghiar de Stat Cluj

7 decembrie

Tara fagaduintei
Regia: Shay Pitovski
Teatrul National Habima, Israel

8 decembrie

Turbo Paradiso

Regia: Andras Urban

Kosztolanyi Dezs6 Theatre / Urban Andras

Company, Serbia
8 decembrie

Dupa Gellu Naum: Insula
Spectacol concert de Ada Milea

Teatrul National Cluj-Napoca, Romania
9 decembrie

Beaumarchais: -
O zi nebuna sau nunta lui Figaro

Regia: Michal Docekal

Teatrul National din Praga, Cehia
9 decembrie

www.huntheater.ro/interferences



Casting Toolkit

CASTING rooucr

lorentina Bratfanof argues for the necessity of making the casting process a familiar practice in Romanian
theater, given the large number of unemployed young actors who find few channels of performing in the
context of a national theater culture. Bratfanof concludes with words of advice and encouragement to actors.

De cand m-am mutat in Bucuresti, in
urma cu 12 ani, am trait printre actori. Mai
intai am fost aproape de procesul de
creare al spectacolelor de teatru, am
observat angoasele actorilor, i-am vazut
cand sunt multumiti, chiar bucurosi de
reusita rolului, iar cateodata s-a intamplat
ca unii dintre ei sa creeze un personaj,
nefiind niciodatd convinsi de puterea
spectacolului ca intreg. Am vazut actori
care joacd un rol timp de zece ani fara sa
se plictiseasca, dar si unii care continua sa
joace acelasirol - in viata reald de asta
data-, tocmai pentru ca ei cred cd acel
personaj nu le-a iesit bine laun moment
dat.

Meseria de a fi actor este al naibii de grea,
pentru ca ea tine de un set de hotarari
permanente si intrebdri continue: vreau sa
fac asta?, cum e personajul?, ce imi aduce
mie?, cu cine lucrez?, cine ma vede?, dar si
un proces de pregatire permanenta —
voce, dictie, memorie, corporalitate,
relationare si, mai presus de toate, mult3,
multa rabdare. In Romania, a castiga un
premiu nu inseamna, din pacate, o punte
de lansare: pentru actorii tineri, chiar daca
ai castigat Gala HOP sau un premiu
pentru tanara speranta — nu inseamna
automat ca cineva te va baga in seama si
te va distribui. Asta nu se intampla nici
atunci cand apare o cronica buna despre
tine, nici atunci cand directorul unui teatru
de stat hotdraste sd te angajeze.

Tncep cu lumea teatrului pentru c3 si aici
incepe sd se vada nevoia procesului de
casting — regizorul Alexandru Dabija a
facut recent un casting extins pentru ca
vroia sd si faca o baza de date cu actorii
tineri pentru distributia spectacolului

A fi sau a ny fi
,actor de
C

Doud loturi. Radu Afrim si-a ales actorii cu
care lucreaza acum la spectacolul Ndpasta
—tot Tn urma unui casting. Castingul nu a
devenit necesar pentru cd regizorii nu se
mai obosesc sd vina la alte spectacole sa
vadd actorii, ci ca urmare a faptului ca
exista un numar mare de actori tineri care
sunt pe piatd si nu au unde sa fie vazutiin
acest moment.

Cu toate ca obisnuiesc sd merg foarte des
la teatru (am avut perioade in care
vedeam si trei productii pe saptamana),
nu mi-am dat seama cat de multi actori
sunt in Bucuresti pand cand nu am inceput
sa lucrez intr-un departament de casting
siam cunoscut oameni pe care nu-i
vazusem niciodata pe scena.

Sa fii ,actor de castinguri”

Tn timpul unei sesiuni de casting, un actor
mi-a spus amuzat ca nu crede cd va lua
rolul pentru ca oricum s-a specializat fiind
un actor — nu de teatru, nici de film, ci ,de
castinguri”. Vroia sa spuna cd a mers la
atatea castinguri pe care nu le-a luat,
fncat cumva aceastd experienta i-a dat
dexteritatea de a trece prin procesul de
casting.

O parte din aceasta parere o aprob: daca
vrei sa faci o carierd in lumea filmului
trebuie sa te duci la multe castinguri. Nu
trebuie sa te duci la toate, dar trebuie sa
capeti experientd - pentru un actor la
casting cel mai dur este momentul in care
intrd pe usa si da nas in nas cu alti actori
care au fost chemati pentru acelasi rol cu
el. Atunci cand fsi vede fosti colegi, chiar
prieteni, care au fost propusi pentru
acelasi rol, nivelul de energie al actorului
scade, din pdcate. Competitia, care este in

Florentina BRATFANOF

crestere printre actori, fi sperie si i face sa
se resemneze, iar atunci cand intra in sala
de casting vor pierde din start pentru ca
nu mai arata ca vor sa lucreze pentru rol si
caisi pot pdstra energia.

Tntr-o sesiune de casting, in afara de
talentul actoricesc, regizorul vrea sa vada
disponibilitatea actorului si daca se
creeaza o chimie, din punct de vedere
profesional. Asadar, resemnarea de tipul
Lsuntactor de castinguri” nu ajuta cu
nimic actorul — nici pe moment, niciin
parcursul sau profesional.

Un actor pe care [-am vazut in circa trei
zile pentru trei castinguri diferite - spunea
caisi alege cu atentie proiectele in teatru.
Ar merita, pentru un numar viitor din
revistd, sd discutam si niste linii generale
despre cum sa iti alegi castingurile si
proiectele Tn care sa te implici si ce
intrebari trebuie sa pui directorului de
casting, regizorului sau producatorului,
dupa caz.

Cum scriu Tn preajma Tnceputului unui nou
an universitar, vreau sa le doresc
studentilor ceea ce scria Nancy Bishop? cad
intr-un casting conteaza in proportie de
cel putin 50%: ,sa isi pastreze o atitudine
pozitiva, profesionala si sa fie mereu
tenace”.

1. Bishop, Nancy —, Secrets from the Casting
Couch: On Camera Strategies for Actors from
a Casting Director” (New Mermaids)
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CA RTI DESPRE CARE MERITA SA VORBESTI

John Cage - 100 years

Scena.ro recommends Kay Larson’s book Where the Heart Beats, published on the
anniversary of John Cage’s Centenary, and discussing the influence of Zen Buddhism
on the iconic American artist’s music.

din tumultoasa nastere a avangardei americane, influentand nu doar muzica, ci si dansul
contemporan, prin alianta sa artistica si romantica, cu dansatorul si coregraful Merce
Cunningham.

O tema mai putin tratata pana acum in legatura cu Cage este in ce masura gandirea lui si
a celor din anturajul sdu a fost influentata de atasamentul spiritual pentru Budhism-ul
Zen. Cartea lui Kay Larson, Where the Heart Beats (Acolo unde bate inima), aparuta in
anul Centenarului Cage argumenteazd in peste 450 de pagini cd influenta Budhismului
Zen afost esentiala pentru cristalizarea conceptiei lui Cage despre muzica,
influentandu-i direct estetica — de la muzica tacerii, reprezentata prin celebra piesa 4
33" si pana la folosirea metodei hazardului.

John Cage - 100 de ani

2012 este anul multor aniversari
n teatrul american, una dintre
cele mai importante dintre ele
fiind aceea a Centenarului John
Cage. Destinul uman si artistic al
lui Cage, nascutin 1912 si
disparut in 1992 se proiecteaza pe
fresca unei societati trecand prin
spectaculoase transformari.
Celebrul muzician a facut parte

Conceptia lui Cage despre arta si viata e perfect sintetizat de motto-ul acestei carti,
constand intr-o declaratie a compozitorului: “/ can’t understand why people are frightened
of new ideas. I’'m frightened by old ones./ Nu pot sd inteleg de ce oamenii sunt inspdimantati
de ideile noi. Eu sunt inspaimantat de cele vechi.” (C.M.)

Kay Larson — Where de Heart Beats, The Penguin Press, New York 2012.

IN MEMORIAM

Cornel TODEA

Regizorul Cornel Todea a plecat dintre noi in aceasta
vara chiar in timpul Galei tanarului actor, al carei
director era. S-ar putea spune ca si-a regizat iesirea
din scena, un ultim spectacol adaugat zecilor de
spectacole montate in teatrele din Romania si celor
peste 200 de spectacole de televiziune realizate
de-a lungul unei cariere. O cariera de om de teatru,
dar si de jurnalist, un pasionat al talk-show-urilor cu
stil si cu sens.

Tn ultimii ani, imaginea publica a lui Cornel Todea a
fost afectatd de aparitia in presa a unor acuze legate
de colaborarea sa cu Securitatea, acuze negate de
regizor. Dupa 7 ani ca vicepresedinte al UNITER, din
2007 Cornel Todea nu mai indeplinea aceasta
functie.

Tn schimb, a rdmas pana in ultimul moment dedicat
misiunii sale de a-i sprijini pe tinerii actori,
incurajandu-i de la primii pasi, prin Gala tanarului
actor HOP, care avea loc in fiecare an la Mangalia.
Am lucrat cu el timp de 5 ani ca membru al juriului
Galei si de fiecare datd eram uimita de cata energie
punea in organizare, incurajare, mediatizare,
pastrand deopotriva si resurse pentru... socializare
cu invitatii Galei. Ultima data cand ne-am intalnit, in
luna iunie a acestui an, eram in holul UNATC
Bucuresti, asteptand amandoi sa intrdm la un
spectacol din Gala Absolventilor. Era zambitor si
nerabdator sa vada spectacolul fiindcd auzise lucruri
bune despre el. Acest entuziasm, care fi contamina
si pe altii si care i era atat de propriu, ne va lipsi
probabil cel mai mult odata cu persoana lui Cornel
Todea.

(C.M.)




11.11.12

| cho’r

CAFE-TEATRU

f‘-.- - GODOT ANIVEI WERSEAZA

.. ﬁ o

aSPECTACOLE CONCERTE
XPOZITII INTALNI
PRIETENI

Str. Blanari Nr.14
6 4 ontact@godotcafeteatru.ro




12008

290011

948490

’/

% .

' v/ #’ t
MARIAN HﬁLEA IDN RiZEA*CLAUDIﬂ !EFIEMIA ALINATICEASWATENTIN IUANCIUC CALIN STANCIUJR
COLIN BUZOIANU - MARIUS LUPOIANU - SABINA B!JAN“C@LAE F'AR'U'ULESCU CORINA DOHANICI
RICHARD HALDIK « IONUT IOVA = FLAVIUS RETEA™STEFAN REIMF&N MALINA MANOVICI

f**‘ANFu MARIA PANDELE - ALINECHH{‘EA VICTORIA' F-:LISLI {CRISTINA KONIG - ANDREA TOKAI
£ ~ ADRIANA SANCRAIAN < ANCA'RADULEA rMﬁDﬂLiNATDDERﬁS ANA-MAR HCIILEH

g % "A 3 ugraﬁa ADHIAN DAMIAN = muzica SERBAN URSACHI + video LUCIAN MATEI Ilght de
' . * reglﬁtlstlca MIHAI MﬁNlUTlU '

o

www.tntimisoara.com

1 2 Teatrul National Timisoara este o institutie publicd subventionata de
Ministerul Culturii si Patrimoniului National

teatrul national timisoara

manager Maria-Adriana Hausvater

- e %,,,,,,,/ e PORLFO  sAPTESERY I




