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Centrul National al Dansului Bucuresti Dance me to the End of...
(exercitii, distante, apropieri)




Cuprins

Cuvéntinainte
Vava Stefdnescu & Mihai Mihalcea

Scurtd prezentare a
Academiei de Dans si Performance CNDB

Productii

4

6

8

lluzionistele 10
Mdddlina Dan

Outcome 14
Manuel Pelmus

8 days a week 18
Eduard Gabia

Stars High in Amnesia’s Sky (reactivdri) 22
Farid Fairuz

Coreomaniacii 26
Simona Deaconescu

Despre tine (o versiune) 30
Vava Stefdnescu

Pretend we make you happy (again) 34
Andreea Novac

Less might be more, 38
but sometimes less is just nothing

Willy Prager

A place in time/Omnia 42

Jan Burkhardt si Sigal Zouk

Trecutul ca o suprafatd subversiva
de emancipare
Mihaela Michailov

46

Falsificd sau remixeazd.
Istoria artei performative la periferii
Dorota Sosnowska

54

»Reenactment”-ul ca marginea
timpului, poarta de iesire si reintrare:
ucronii si angelologii

Adriana Gheorghe

60

Reconstruind ,,Pupilija, Papa Pupilo
pa Pupil&ki”
Janez Jansa

64



Vava Steranescu
Mihar Mihalcea

Cuvdantinainte

Aceastd perioadd nesigurd si destabilizatoare care
a inceput sd disloce texturile teritoriilor cat de cat
stabile si predictibile ne-a surprins spre finalul primei
editii a Academiei de Dans si Performance CNDB,
poate cel mai complex proiect al Centrului National
al Dansului Bucuresti (CNDB) realizat in ultimii ani.
Tn acest context in care totul a devenit incé si mai
miscdtor si fragil, supus la presiunea dintre instabi-
litatea prezentului si socul viitorului, credem cd pe
IGngd a regdndi premisele activitdtilor viitoare, rolul
unei institutii ca CNDB este si acela de a crea si fixa
repere, de a documenta si arhiva, si de a face posi-
bile cadre de reflectie si actiune care sd genereze
posibilitdti noi.

Ceea ce a generat Academia de Dans si Perfor-
mance CNDB si a reiesit in urma cooperdrii celor
trei departamente (Educatie si formare, Resurse —
Arhiva si Mediateca, Departamentul de Programe si
Proiecte) a cdpdtat consistentd intr-un amplu pro-
gram inititulat ”"Dance me to the End of... (exercitii,
distante, apropieri)”, din care face parte si aceastd
publicatie.

Ne-am propus nu numai sa facem posibila apa-
ritia unei noi generatii de dansatori, dar si sd credm
un cadru in care aceasta sd poatd activa. Totodatd
am dorit sd credm legdturi intre generatii diferite de
artisti, care sd se intersecteze direct la lucrul pen-
tru noi productii coregrafice, reiesite din revizitarea
unor spectacole reper create in jurul anilor 2000.
Am dorit, astfel, sd readucem in atentie lucrdri core-
grafice valoroase si autori care prin creatia lor au
propus practici consistente, au oferit dansatorilor
instrumente de lucru inovatoare, si au creat discurs
n jurul acestora.

Cele opt productii coregrafice n jurul cdrora gra-
vitdm in acest program sunt realizate cu cei saispre-
zece tineri dansatori participanti la prima editie a
Academiei de Dans si Performance, si sunt realizate
de coregrafii Maddlina Dan, Manuel Pelmus, Simona
Deaconescu, Eduard Gabia, Vava Stefdnescu, Willy
Prager, Farid Fairuz si Andreea Novac. Acestora li
se aldturd un film realizat de Jan Burkhardt si Sigal
Zouk, tot cu implicarea studentilor precum si 8 cre-
atii video realizate de Bogdana Pascal, care acom-
paniazd fiecare productie in parte.

Tn paginile care urmeazd i-am invitat pe Mihaela
Michailov, Dorota Sosnowska, Adriana Gheorghe
si Janez Jansa sd ni se aldture in demersurile de a
reflecta in jurul notiunii de reenactment, care a stat
la originea programului Dance me to the End of...
(exercitii, distante, apropieri).
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CNDOB

Profesori si mentori

Jan Burkhardt
Allison Brown
Carmen Cotofand
Maddlina Dan
Simona Deaconescu
Cristina Lilienfeld
Cosmin Manolescu
Mihaela Michailov
Mihai Mihalcea
Gisela Miiller
Virginia Negru
Andreea Novac
Valentina De Piante Niculae
Willy Prager
Alexandra Pirici
Vava Stefdnescu
Sigal Zouk

Noa Zuk

Studenti 2019-2020

Andreea Belu

lulia Chindea

Vera Cirlugea

Diana Dragu
Smaranda Gdbudeanu
Alina Lupes

Georgia Elza Mdciuceanu
Catalin Munteanu
Amelia Motea

Laura Murariu

Robert Popa

Adrian Popita
Mdddlina Rdducanu
Claudiu Silvianu

Diana Solomon

Filip Stoica

Invitati

Paula Dunker
Stefania Fercheddu
Eduard Gabia
Emilian Gatsov-Elbi
Adriana Gheorghe
Mircea Ghinea
Vlaicu Golcea
Raluca lanegic
losif Kiraly
Theodor-Cristian Niculae
Dan Perjovschi
Mircea Topoleanu
Laura Trocan
Raluca Voinea
Thomas Wansing

Academia de Dans si Performance CNDB a
luat nastere in toamna anului 2019 din dorin-
ta si nevoia de a forma o noud generatie de
interpreti si performeri, un ,nou val” de tineri
practicieni in dansul contemporan. Tn decursul
a zece luni de program, cei 16 studenti selec-
tati in urma auditiilor din Bucuresti, Cluj si lasi
au pornit intr-o calatorie de cdutare, invata-
re si formare artisticd in care au fost indrumati
de coregrafi, teoreticieni si artisti vizuali. Pro-
fesorii si mentorii au fost invitati sd isi aduca
propria viziune si contributie educationald in
cursurile, atelierele si prezentarile sustinute.

A doua parte a programului a implicat
studentii academiei in productiile de dans re-
unite de CNDB in programul Dance me to the
End of... (exercitii, distante, apropieri). Fiecare
lucrare are o distributie unicg, realizatd de co-
regrafi in urma auditiilor care au avut loc pen-
tru studenti la inceputul anului 2020. Astfel,
toate productiile i au ca interpreti pe studen-
tii academiei, iar doud dansatoare (Alexandra
Bdldsoiu si Virginia Negru) au fost invitate de
Madalina Dan in lucrarea lluzionistele.

Din perspectiva CNDB, cele noud pro-
ductii marcheazd intrarea in scend a primei
generatii de absolventi ai Academiei de Dans
si Performance CNDB.

O noud editie este programatd pentru
anul academic 2022-2023. Mai multe informa-
tii despre studentii din generatia 2019-2020 pe
www.cndb.ro/studenti.
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Productii

lluzionistele
Maddlina Dan

10

Outcome
Manuel Pelmus

14

8 days a week
Eduard Gabia

18

Stars High in Amnesia’s Sky (reactivéri)
Mihai Mihalcea/Farid Fairuz

22

Coreomaniacii
Simona Deaconescu

26

Despre tine (o versiune)
Vava Stefdnescu

30

Pretend we make you happy (again)
Andreea Novac

34

Less might be more,
but sometimes less is just nothing
Willy Prager

38

A place in time/Omnia
Jan Burkhardt si Sigal Zouk

40




»lluzionistele” a avut premierain
2009. Tn 2020, lucrarea revine pe
scend cu o noud generatie de
performeri, o distributie mixtd in-
tre studente ale Academiei CNDB
si alte dansatoare din comunita-
tea de dans din Romania.

Conceptul si coregrafia
Mdddlina Dan

Costume
Paula Dunker

Asistentd productie
Georgia Mdciuceanu

Asistentd costume si scenografie
Smaranda Gdbudeanu

Distributie Alexandra Bdldsoiu
Andreea Belu
Smaranda Gdbudeanu
Georgia Mdciuceanu
Laura Murariu

Virgina Negru

1 1 Foto © Vlad Bascd

Spectacolul este o prelungire a etapei ludice din pri-
mele stadii ale vietii, caracterizatd prin joc, ino-
centd si entuziasm continuu in a percepe si a trans-
forma lumea. Respinge automatismele, clasificd-
rile si simplificdrile care iau locul magiei in viata de
adult si revine la logicile si relationdrile care fac
realitatea si imaginarul, invizibilul si vizibilul, posibi-
lul si imposibilul sd se Intrepdtrundd in géndirea
nediferentiatd a copiilor.

Autoarea spectacolului, Maddlina Dan, spune
cd refacerea spectacolului ii oferd ocazia de a-si
asuma demersul artistic de atunci dintr-o per-
spectivd mai maturd, dar si de a-si asuma si subli-
nia identitatea si realitatea feminind, prin cerce-
tarea de noi modalitdti de exprimare prin miscare,
chestionarea conventiei scenice, metode com-
pozitionale aplicate Tn improvizatie, aborddri sin-
cretice de exprimare cu miscare, sunet, obiecte,
text.

Materialul creeazd o punte de legdturd
intre prezentele feminine din distributia originald —
Carmen Cotofand, Maria Baroncea, Mdddlina
Dan, Mihaela Dancs si noua distributie — Alexandra
Bdldsoiu, Andreea Belu, Smaranda Gdbudeanu,
Georgia Mdciuceanu, Laura Murariu, Virgina Negru.

»lluzionistele propune un joc intre ceea

ce este imaginat si ce se transmite ca
formd si reprezentare, intre ceea ce
este scenic prezent sau absent, vizibil sau
invizibil, abstract sau concret. Magia

se petrece undeva la mijloc, intre perfor-
mere si privitori/ receptori si e un pro-
ces activ, care se comunicd prin suprapu-
neri de ritmuri, intensitdti, culori, forme

n spatiu, crdmpeie de imagini, stdri afec-
tive. lluzia (Imaginatia) este privitd in
lluzionistele ca o libertate a spiritului, ca
un mister cu propriile logici de functio-
nare, ca un joc afectiv si perceptiv liber in
care rationalul este suspendat.

Demersul din /luzionistele se referd
la intelegerea corpului (perceptiv,
senzorial, afectiv, imaginativ, kineste-
zic) ca principal generator de creati-
vitate, cel care ,fabricd” lumi noi cu fie-
care experientd, imagine, poveste.”
(Mé&dalina Dan)

Co-finantat de Administratia Fondului Cultural National
(in cadrul proiectului Restituiri — performdnd efemerul)






Outcome a avut premierain ca-
drul editiei 2001 a Festivalului In-
ternational de Dans BucurESTi
Vest, organizat de Fundatia Pro-
iect DCM. A fost privitd ca un fel
de scurtcircuit, un soc, care pen-
tru multi dintre tinerii coregrafi de
atunci a produs o intrerupere a
estetismului provenit din dansul
francez, care isi Idsase puternic
amprenta in coregrafia roma-
neascd la inceputul anilor 90.

Conceptul si coregrafia
Manuel Pelmus

Asistent coregraf
Eduard Gabia

Distributie Filip Stoica

15

Foto © Vlad Bascd

Lucrarea a venit ca ecou al unei apropieri a artis-
tului de noul dans european, de la acea vreme.

Pe langd participdrile la ateliere si festivaluri inter-
nationale, Manuel Pelmus a vrut sd inteleagd ce
transformdri aveau loc in discursul coregrafic din
acel moment. Outcome a fost reperatd la nivel
international si prezentatd in mai multe festivaluri
din Europa.

Tn procesul creatiei lucrérii originale Manuel
Pelmus a lucrat aldturi de artistul Eduard Gabia,
performerul care astdzi il asistd la predarea stafe-
tei cdtre Filip Stoicaq, studentul care performeazd
noua versiune a lucrdrii.

»O vdd ca pe o incercare de a depdsi
anumite limite a ceea ce invdtasem siinte-
lesesem despre dans pdnd atunci, ca
pe un rdspuns la tendintele internationale
reprezentate de ,,noul dans european”
din acel moment. In plan local, cred cd se
Tntdmpld o deschidere cdtre noi forme
de expresie si de gandire artisticd, cum ar fi
noul val roménesc in film, dar siin artele
vizuale sau Tn plan semi institutional, prin
aparitia unor noi structuri artistice inde-
pendente, unei dorinte de a inventa si con-
strui spatii noi pentru cercetare artis-
ticd, asa cum a fost CNDB, si pentru un alt
tip de constiintd politicd si civicd, aflata
n formare si afirmare la inceputul acestui
secol in Romania.” (Manuel Pelmus)
Este prima lucrare in care Pelmus problematizeazd
ce Inseamnd coregrafia pentru el, pozitia corpu-
lui in societate, implicatiile sale artistice si politice.
Artistul se referd la Outcome ca la o lucrare care
a influentat tot ce a produs artistic mai departe,
chiar dacd n alte forme sau spatii de prezentare.

Co-finantat de Administratia Fondului Cultural National
(in cadrul proiectului Restituiri — performdnd efemerul)
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Prezentat in premierd in 2006,
spectacolul a fost la acea
vreme o coproductie CNDB si
Kaaitheater Bruxelles.

Conceptul si coregrafia
Eduard Gabia

Distributie

Diana Dragu

Laura Murariu
Adrian Popita
Mdaddlina Raducanu
Filip Stoica

19

Foto © Vlad Bascd

Pentru crearea lui, echipa artistic& de atunci (Eduard
Gabia, Carmen Cotofand, Maria Baroncea, Florin
Fieroiu, Brynjar Bandlien si Beniamin Boar) a bene-
ficiat de o rezidentd de creatie la Kaaitheater,
unul dintre cele mai prestigioase teatre europene
de dans contemporan, unde a si avut doud
reprezentatii.

Spectacolul este construit pe baza unei prac-
tici de miscare ingenioase, pe care Gabia a experi-
mentat-o ludic el insusi, Tnainte Tnainte sd elabo-
reze un intreg kit de instrumente pe care il livreaza
dansatorilor spre propria folosintd. Nimic mai
simplu, nimic mai dificil.

,In realitatea lumii inconjurdtoare acti-
unile noastre sunt compuse din doud tipuri
de interactiune. Informational — avem
cunostintele necesare respectivei actiuni.
Energetic — cunoastem, dispunem, de
cantitatea exactd de energie pentru inde-
plinirea respectivei actiuni. Actiunea
este punctul de intdlnire a celor doud per-
spective, pe care euin ,,8 days a week”
am Tncercat sd-l dezechilibrez, transfor-
mand fiecare actiune intr-un ,esec”,
intr-o ,,greseald”. Si din greseald in greseald
se adund o realitate normalg, fireascd.”
(Eduard Gabia)

O co-productie: Asociatia culturald Solitude Project si
Centrul National al Dansului Bucuresti

Co-finantat de Administratia Fondului Cultural National
(in cadrul proiectului Arhive in miscare)
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»NU ne amintim, ci ne rescriem
amintirile”, declard Farid Fairuz
intorcdndu-se cu detasare la
propria creatie ,Stars High
in Amnesia’s Sky”, semnatd in
2003 cu numele sdu real,
Mihai Mihalcea.

Directie artisticd
Farid Fairuz

Asistent
lulia Chindea, Mircea Ghinea

Smaranda Gdbudeanu
Alina Lupes

Amelia Motea

Claudiu Silvianu

Filip Stoica

Distributie

23

Foto © Vlad Bascd

Creatd intr-un context in care in arta romdneascd
incepea sd se facd simtitd aparitia mai multor
creatii cu estetici foarte diferite de ceea ce se putea
vedea de reguld pe scenele din Romania, lucra-
rea ,,Stars High in Amnesia’s Sky” este vazutd pe
scena internationald drept o instalatie scenicd,

o creatie experimentald care se sustrage codurilor
dansului pe care refuzd sa-l exhibe.

Actuala creatie — ,,Stars High in Amnesia’s Sky
(reactivdri)” — are ca punct de plecare lucrarea
din 2003, insd centrul atentiei se mutd pe contex-
tul care a favorizat aparitia sa. Semnatd in 2020
cu aliasul artistului, Farid Fairuz, lucrarea este un
exercitiu de transmitere spre o altd generatie de
artisti a unor fragmente de istorii rémase prezente
doar in memoria participantilor directi la eveni-
mentele de atunci. Tn dispozitivul scenic actual se
amestecd pe suprafata instabild a prezentului
texte, sonoritdti, imagini si actiuni, amintiri, istorii
personale si colective care sunt rescrise si reac-
tivate performativ de cdtre studentii Academiei de
Dans si Performance CNDB, protagonistii actua-
lei versiuni a lucrdrii.

O co-productie: Asociatia culturald Solitude Project si
Centrul National al Dansului Bucuresti (CNDB)
Co-finantat de Administratia Fondului Cultural National
(in cadrul proiectului Arhive in miscare)
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c o oo Coreomaniacii este un docufic- Denumitd de-a lungul timpului ,,Dansul Sfantului
a,eaman,ac,, K . o Vitus”, ,Chorea Lasciva”, ,mania dansului” sau
_ tion performativ, care urma res- ~coreomanie”, documentatia acestui fenomen este

te CFOﬂOlOgiC evenimentele care infuzatd puternic de ideile Bisericii Crestine ale
sfarsitului de Ev Mediu. Putinii cercetdtori contem-

au marcat EpldemIG de Dans din porani care au studiat-o au incadrat-o la cate-
vara a nu|ui ‘|5‘|8’ Tn StI'CISbOU rg. goria isterie in masdg, iar cativa teoreticieni ai dan-
sului au numit-o chiar o manifestare timpurie de
coreopoliticd.
n absenta oricdrei mdrturii din partea unui
coreomaniac, aparitia acestei epidemii — care a
afectat cdteva sute de oameni — rdmdne o spe-
culatie transformatd in adevadr istoric, prin prisma
celor care aveau o voce in comunitatea de
atunci: cler, autoritdti locale, teologi, cronicari.
Spectacolul recontextualizeazd prin miscdri
contemporane felul in care alegem sd ne uitdm la
dans, pornind de la o serie de mdrturii ale Tnva-
tatilor vremii, un amestec de pseudostiintd, teolo-
gie si science-fiction medieval. Accentul cade
pe felul in care s-a documentat rdspéndirea epide-
miei, evenimentele fiind povestite din perspec-
tiva celui care le priveste, niciodatd din perspectiva
celu care le trdieste.

Conceptul si coregrafia
Simona Deaconescu

Muzica
Vlaicu Golcea

Productia
Laura Trocan

Distributie Vera Cirlugea
Diana Maria Dragu
Laura Murariu
Nicolae-Robert Popa
Adrian Popita

Co-finantat de Administratia Fondului Cultural National
2 7 (in cadrul proiectelor ReDANS - rezidente pentru dansatori
Foto © Andrei Dudea 2020 si Program intensiv de formare in dansul contemporan)
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Un spectacol cu premiera in 1997,
acest solo coregrafic semnat de
Vava Stefdnescu a fost invitat in
numeroase festivaluri internati-
onale (Aerowaves — Londra 1998,
Manoever — Leipzig 1999, etc.).

Concept si coregrafie
Vava Stefdnescu

Asistentd coregrafie
Carmen Cotofand

Coloana sonord
Sorin Romanescu

Diana Solomon
Catalin Munteanu
(foto live)

Distributie

Foto ® Catdlin Munteanu
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De-a lungul timpului, spectacolul a cdpdtat diverse
forme: interpretii au fost multiplicati, s-au schim-
bat spatiile de joc, ajungéndu-se pdnd la specta-
col-experiment in alimentard si chiar la o incer-
care de spectacol de dans radiofonic.

Spectacolul initial avea 24 de variante de
succesiune a scenelor. Publicul vota ordinea pri-
melor patru scene: Copilul, Strada, Casa, Dra-
gostea. Cea de-a cincea, Calul, era intotdeauna
ultima si era o improvizatie pornitd de la energia
acumulatd in sald pdnd la acel moment.

n 2020, coregrafa reviziteazd aceasté lucrare
si o numeste Despre tine (o versiune), lucrénd la
repunerea eiin scend aldturi de Diana Solomon si
Cdatdlin Munteanu, studenti in programul Academiei
de Dans si Performance CNDB.

Coregrafia originald integra in fiecare scend o
instalatie cu fotografii fdcute de Cosmin Bumbut
si de tatdl artistei. Si versiunea actuald pdstreazd
elementul fotografic, dar intr-o variantd radica-
lizatd a imaginii. Catdlin Munteanu priveste corpul
aproape in mod jurnalistic prin fotografia instan-
tanee sili dd parcursul ei independent, ca un spec-
tacol paralel cu cel tridimensional.

»Dacd atunci miza intregului spectacol era
pusd pe dramaturgie n toate elemen-
tele ce il constituiau, astdzi, forma gdsita
Tmpreund cu Diana Solomon deplaseazda
miza pe ,ceed ce podte corpul sd spund”.
Am cdutat o anume radicalizare atét a
procesului de lucru, a exercitiului de cerce-
tare, cat si a esteticii generale a rezul-
tatului — a spectacolului.

Aveam 27 de ani cdnd |I-am creat, iar
Diana Solomon are azi, 23 de ani mai tarziu,
aceeasi vdrstd. Foarte putine elemente
au ré&mas de atunci. Insd anumite teme
»arhetipale” cum sunt Copilul, Strada,
Casa, Dragostea au o primd reprezentare
corporald in aceeasi familie de semne
corporale.” (Vava Stefdnescu)

Co-finantat de Administratia Fondului Cultural National
(in cadrul proiectului Program intensiv de formare in
dansul contemporan)
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In procesul de lucru la spectaco-
lul Pretend we make you happy,
creat in 2010, Andreea Novac se
intreba ce tip de miscare ar trebui
sd aseze pe scend pentru a pro-
voca si produce un transfer ener-
getic intre interpreti si public.

Concept
Andreea Novac

Distributie Diana Dragu

Vera Cirlugea
Laura Murariu
lulia Chindea

Madadlina Raducanu

Foto © Vlad Bascd
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Tn versiunea revizitatd in 2020, artista cautd ener-
gia si pldcereaq, si porneste de la aceleasi princi-
pii de compozitie, traduse si multiplicate prin corpu-
rile celor cinci interprete. Pornind de la cele patru
»body genres“ (comedie, dramd, erotica si horror),
genuri care, cel putin teoretic, creeazd fiori, exci-
tatie sau pldcere in corpul celui care trdieste situ-
atia ori in al celui care priveste situatia, artista
cautd in continuare modalitdti de a stimula kineste-
zic spectactorul si construieste avand referinte
cinematografice.
»Ce tip de interactivitate este necesard,
cum este ea construitd si manevratd din
interior spre exterior, ce ne miscd atunci
cdnd privim un spectacol intens, epuizant,
vibrant?” (Andreea Novac)

Co-finantat de Administratia Fondului Cultural National
(in cadrul proiectului Program intensiv de formare
in dansul contemporan)
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/S Just not:

Inspiratd de formatia Zoom, o tru-
pd de disco din Spania anilor 70,
aceastd lucrare se afld la inter-
sectia dintre artd vizuald si cultu-
ra dansului disco. Un spectacol in
care coregraful de origine bulga-
ra, Willy Prager, este interesat de
procesele de transformare in con-
textul schimbadrilor sociale, politi-
ce, economice si culturale.

Concept si directie artistica
Willy Prager

Coregrafia
Willy Prager in colaborare cu interpretii

Muzicd
Emilian Gatsov-Elbi

Distributie Georgia Elza Mdciuceanu
Catdlin Munteanu
Adrian Popita
Mddadlina Rdducanu
Claudiu Silvianu

3 9 Foto © Vlad Bascd

»Pentru acest spectacol, am elaborat o
metodd de lucru bazatd pe proceduri

de traducere si reformulare a unui mate-
rial de performance preexistent.

Tnainte de COVID-19, dezvoltarea artei
contemporane urma principiul moderni-
tatii — un “less is more”. Restrictiile din ulti-
mile luni, mai putind comunicare, mai
putine intdlniri, mai putin dans, mai putind
participare, mai putine proteste, mai
putind socializare, mai putind interacti-
une, mai putine interpretdri, mai putine
critici, mai putine demonstratii, mai putini
participanti, mai putin ... fac ca specta-
colul sd chestioneze aceastd tezd si explo-
reazd dacd mai putin incd este mai mult
sau dacd nu este nimic.” (Willy Prager)

Co-finantat de Administratia Fondului Cultural National
(in cadrul proiectelor ReDANS - rezidente pentru dansatori
2020 si Program intensiv de formare in dansul contemporan)
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Straturi de materialitate,

straturi de istorie.

Straturi de muzica si straturi

de dans.

Straturi de trecut-prezentd-viitor.
Dansul ca descoperire, dansul
pentru completare...

Concept si coregrafie
Jan Burkhardt si Sigal Zouk

Imagine si montdaj
Mircea Topoleanu

Scenografie si light design
Theodor-Cristian Niculae

Asistent productie
Adnana Cruceanu

Compozitie muzicald
Thomas Wansing

lulia Chindea
Smaranda Gdbudeanu
Alina Lupes

Amelia Motea

Diana Solomon

Filip Stoica

Distributie
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Foto © Mircea Topoleanu

Filmat in Sala Omnia, filmul invita la o intélnire cu
viitoarea clddire in care CNDB Tsi va desfdsura
activitatea — prin toate fatetele sale: arhitecturald,
politico-istoricd, prin status quo-ul actual, prin
corpurile contemporane ale dansatorilor, care, ase-
menea spatiului, stocheazd informatie istoricd.

Tn logica performance-ului, prezenta se afld la
juxtapunerea dintre trecut si viitor. Pornind de
la prezentd, autorii exploreazd cele doud directii
ale timpului. Straturile corporale ale dansatori-
lor reveleaza straturile Sdlii, 1i reformuleazad struc-
turile si atmosfera, dar se lasd, la réndul lor,
reformulate.

Un loc in timp/Omnia duce mai departe sce-
nariul imaginat de arhitectul clddirii, cu speranta
unui viitor utopic — toate dorintele si preconcep-
tiile noastre despre Sala Omnia, ca loc al oameni-
lor si al artei.

Realizat cu sprijinul Institutului Goethe Bucuresti



Cruceanu

Foto ® Adnana
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Mrihaoel/a Michar/ov /recuitu/ co o
supraorfata
sub Ve/‘.s-/ va cde
ermanc/pare
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ArhAivd sr strafulgerare

Una dintre preocupdrile constante ale Centrului
National al Dansului, incd de la infiintarea sa in
2004, a fost sd recupereze istoria dansului din
Romdnida, sd construiascd spatii de arhivare, cer-
cetare, ,instigare la istorie”. O istorie care si-a pier-
dut urme, bantuitd de spectrul pulverizdrii limbajului
care-i arhiveazd contextele de creatie si produc-
tie. O istorie pe care mai degrabd Tnvecinarea cu
absenta unor momente reprezentative documentate
o defineste. Si poate cd-n aceastd fragild instabi-
litate istoricd, in aceastd dematerializantd rupturd
cu palpabilul istoric sta de fapt tensiunea recupe-
ratorie si instrdinarea de arhivd. Arhiva care legiti-
meazd, arhiva care certificd, arhiva care numeste
si defineste dominant reperele. Nu sunt oare, insd,
aceste repere arhivate si recursul la ele, modele de
validitate istorica ale culturilor dominante, atente la
circuitul inscrierii lor in istorie si la beneficiile vali-
ddrii? Un fenomen fard arhivd nu e, intr-un anume
fel, un fenomen care submineazd un anumit mod
de a face istorie, de a da voce creatorilor de isto-
rii care conteazd si de a impune contra-istorii care,
de obicei, lasd pe dinafard naratiunile periferizate?
Dansul contemporan romdnesc si-a definit propriile
metode de a construi tensiuni de coabitare in rela-
tia cu o istorie care poate destabiliza si intriga toc-
mai prin lipsa de puncte fixe arhivate. Nevoia de a
le propulsa imaginativ, de a le repertorializa e parte
din strategia performativd de trasare a apartenen-
tei: performance-urile au un traiect reperabil, vin de
undeva si merg spre ceva. Intre aceste instante tem-
porale, dansul contemporan si-a permis sd ridice sin-
copa la rang de certitudine istoricd, sd addnceascd
forta mobilizatoare a trecutului si sd reflecteze la
esecul de a arhiva ca la o conditie de aintelege con-
textele sociale si politice care privilegiazd existenta
sau lipsa documentdrii. Arhiva existd pentru a crea
continuitate si inclestare, pentru a perturba pre-
zentul revendicdndu-i caracterul emancipator, nu
pentru a fi adulatd extatic sau respinsd vehement.
Existd pentru a face posibild socializarea urmelor.

Tn 2020, intr-un an al rupturilor imediatului perfor-
mativ, Centrul National al Dansului a propus progra-
mul complex de cercetare si reconstructie specta-
culard ,Dance me to the End of... (exercitii, distante,
apropieri)”, care a adus laolaltd trei structuri inter-
dependente din Centrul Dansului: Departamentul
de Educatie si Formare, Departamentul de Programe
(productie si prezentare de spectacole si alte eveni-
mente) si Departamentul Resurse, prin accentul pus
pe Arhivd si Mediatecd.

Miza proiectului a fost de a structura un cadru
de invatare mobil si fluid, in care cursantii si cursan-
tele Academiei de Dans si Performance, program al
Departamentului de Educatie si Formare, sd intre
intr-o relatie directd cu istoria recentd a dansului
romdnesc, sd cerceteze spectacole relevante pen-
tru anii 2000 si sd participe la imaginarea altor cre-
atii coregrafice interesate de transpunerea perfor-
mativd a unor evenimente din istorie.

Revizitarea spectacolelor de dans pune bazele
unei pedagogii emancipatoare. Unei mobilitati si
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8 days a week
© Vlad Béscd

oreomaniacii
Andrei Dudea

C
©

mobilizdri a materialului istoric care isi fluctueazd
limitele limbajului. Unei submindri a sfarsitului, a dis-
paritiei, a evaddrii din prezenta inscrisd. Raportarea
la creatii de dans din ultimii 25 de ani a fost medi-
atd de incorporarea contextelor care le-au facut
posibile, a semnificatiilor care Tsi depdsesc loca-
lizarea, a referintelor care le intregesc continutu-
rile. Revizitarea nu se produce prin distantarea care
Tnsingureazd creatia, izoldnd-o ca obiect al unei
documentdri reci. Dimpotrivd. Revizitarea subiecti-
vizeazd privirea care-si creeazd un corp de contact
vulnerabil cu o creatie din trecut care se topeste in
prezent. Poate cd-n aceastd reimaginare afectivd a
spectacolelor std de fapt sensul revelator al cursivi-
tdtii istorice prin care se deregleazd invatarea ierar-
hizatd a trecutului.

Tn eseul ,,Despre conceptul de istorie”, Walter
Benjamin defineste relatia de recognoscibilitate
cu trecutul, care se descifreazd vizual: ,Trecutul
poate fi retinut numai ca o imagine care te straful-
gerd in clipa in care o recunosti, pentru a dispdrea
apoi pentru totdeauna... A articula istoric trecutul nu
Tnseamnd a-l cunoaste asa cum a fost de fapt, ci mai
curdnd a retine o amintire asa cum te strdfulgerd in
clipa unei primejdii.'

Istoria Tsi performativizeazd contextele de
cunoastere si recunoasterea. In cazul spectacolelor
de dans revizitate, cunoasterea istoriei lor e mediatd
de con-tactilitate, de crearea unui areal de invétare
tactild permisivd si permeabild, corp la corp, in care
continutul se dezvéluie nefixat intr-o matrice. In care
corpul performerilor care evalueazd in reconstructi-
ile prezente invatd experiential, intelegdnd care au
fost punctele de sprijin, comunitatea de gdnduri si
emotii, care au fdcut posibile creatii din ultimii 25
de ani. Putem vorbi de o deconstructie a modelului
dominant de acces cultural la istorie, care se face,

1 Walter Benjamin, llumindri, Ideea Design&Print,
Cluj-Napoca, 2002, pag. 196

de cele mai multe ori, prin recursul la operele cano-
nice, patrimonializate. Decuplarea de la narativa
istoricd dominantd produce un ,decalaj senzual”
de continut, in sensul in care istoria si arhiva devin
materiale afective, introspective, senzuale, instalate
ntr-o poeticd a apropierii si nu a aproprierii. Practic
istoria arhivatd a unor spectacole de dans isi struc-
tureazd propria transmisibilitate corporald si desta-
bilizeazd instaurarea contextelor oficiale. Istoria
decantatd intr-o relationare fluidd, in care creatiile
Tsi corespund si creeazd cdmpuri comune de subiec-
tivitate, nu mai recurge la ierarhizare solitarg, ci la

lluzionistele
© Vlad Béscd

coabitare solidard. Istoria desolidificatd ierarhic Tsi
scrie astfel situarea subiectivd prin relatia cu trasee
scoase din ceea ce numim incadratura canonicd. De
aici si natura subversiva a istoriei corpurilor revizi-
tate, care propun versiuni performative in continud
miscare.

Fluctuatir s/ fictionalizars

Corpul se inscrie in rescriere. In rescrierea ten-
sionald a arhivei care devine fluctuatie a memoriei.
O memorie care face apel atdt la un moment iden-
tificabil, cat si la fictionalizarea parcursului aces-
tui moment, felului in care ne amintim ce a generat,
de ce tip de context a fost generat, ce semnifica-
tii I-au modelat. Arhiva e tensiune istoricd si senzual
atasament.

Prin performativitatea ei, arhiva radicalizeazd
politic si poetic corpul. Ti intensificd relatia cu area-
lul documentat, ii transgreseazd timpul de productie
si receptare, 1i socializeazd intr-un nou context sen-
surile, i cheama la raport urma. Performativitatea
arhivei constd tocmai in articularea acestor urme
care se incorporeazd si devin noua texturd in mis-
care. Pe suprafetele corpurilor care viziteazd creatia
originald se depune strafulgerarea intdlnirii, o intal-
nire care pdstreazd urma initiald si si-o nsuseste
prin situarea proprie in relatie cu ea. Reconstructia
lucreazd cu urma concentratd in limbajul care Tsi
creeazd propriul salt.
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Less might be more, but sometimes
less is just nothing © Vlad B

Avem, pe de o parte, arhiva, depozitar distant,
aparent neutru si, pe de altd parte, avem un cor-
pus de semnale afective care ne mobilizeazd amin-
tirea si imaginatia. Care activeazd ce ne-a rdmas in
memorie, ce construim din ce ne-a rdmas si cum ne
punem Tn miscare puterea regeneratoare de a ima-
gina legdturi cu ce trdim in prezent.

Limbajul performat arhivat se deschide spre sen-
sibilitati de perceptie noi care opereazd cu doud
categorii de raportare: distanta de momentul pro-
ductiei creatiei si filtrarea profund personald, intens
corporald care are loc in prezent si care creeazd, la
randul ei, un nou limbaj.

n 1997, Vava Stefdnescu crea ,Despre tine”, o
constructie coregraficd articulatd in jurul unor dis-
cursuri artistice intersectate, care a trecut prin mai
multe formate: multiplicarea interpretilor, diversifi-
carea spatiilor de joc (spectacol-experiment intr-o
alimentard), incercarea de a explora dansul radio-
fonic. Vava Stefdnescu crea un context de interac-
tiune spectaculard inovator pentru acea perioadd,
propundnd publicului sd voteze ordinea primelor
scene — Copilul, Strada, Casa, Dragostea — si dez-
vrdjind astfel creativitatea unic directionatd, pozi-
tia artistului-pol decident al creatiei. Decizia deve-
nea un act partajat de situare si implicare. ,Despre
tine” 1i crea spectatorului spatiu subiectiv de identi-
ficare cu o anumitd experientd de viatd rememoratd
afectiv in functie de bornele existentiale evocate.
Arheologia personald, esafodajul coregrafic por-
nind de la elemente biografice reperabile, propuse



de Vava Stefdnescu in ,Despre tine”, vor reveni ulte-
rior in alte creatii (de exemplu solo on line) definind
o anumitd stilisticd de cercetare a artistei. ,,Despre
tine” integra in fiecare scend — cea de-a cinceaq,
»Calul”, era mereu ultima — fotografii realizate de
Cosmin Bumbut si de tatdl artistei. in ,Despre tine
(o variantd)” din 2020, creat cu Diana Solomon si
Catdlin Munteanu, imaginea fotograficd Tsi radicali-
zeazd prezenta. Se opteazd pentru o fotografie mar-
tor si instantaneu documentar al corpului. Tn 2020,
Vava $tefdnescu esentializeazd dramaturgia crea-
tiei din 1997, dezvolténd un laborator al potentialul
de semnificare corporald pe mai multe paliere.

Pretend we make you happy (again)
dscd

© Vlad B

Prima ntdlnire cu ,Outcome”, creat in 2001 de
Manuel Pelmus (performer Eduard Gabia) mi-a pro-
dus contrarietate. Apoi contrarietatea a generat
revenire. Ca si cum simti nevoia sd te intorci intr-un
context declansator de nedumerire, care Tti zguduie
linistea liniard a receptdrii. Care te provoacd sd-i
gdsesti un cod de limbaj coagulant adecvat. Ca si
cum ceva in tine s-a dezarticulat emotional si cuvin-
tele nu te pot reintregi si stdrile de furie cd ceva sub-
stantial iti scapd te addncesc in anxietate perfor-
mativd. ,,Outcome” mi-a zdruncinat tot ce stiam
despre spectaculosul intrinsec unei constructii spec-
taculare. Mi-a dezrdddcinat reveriile estetice. M-a
adus cu picioarele pe solul arid reflexiv al unui per-
formance conceptual. In imediata apropiere a unui
corp auster, dezgolit de orice artificiu, care se misca
repetitiv, transformdnd pendularea abstractizata
prin repetitia dematerializantd in ceea ce am putea
numi mecanism al unei retorici corporale manifest
non-seductive. Am vdzut ,,Outcome” de mai multe
ori, incercdnd sd-mi nivelez, de fiecare datd, acomo-
darea la socul performativ, la neputinta de a numi
ceea ce observam. ,,Outcome” a creat o fragilizantd
incertitudine corelativd: intre ce priveam si ce incer-
cam sd captez in limbaj. Din aceastd tensiune s-a
creat un interval corporal al limbajului, o incercare
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Outcome
© Vlad B

mai degrabd de poetizare performativd decat de
asamblare descriptivd.

Tn 2001, scena de dans contemporan din Romdania
era un spatiu al cercetdrii limbajelor performative
care Tsi declinau intimitatea cu reflectia politicd in
diferite feluri, acumuldnd instantanee de analiza cri-
ticd a prezentei corporale in arealul social.

Tn 2020, Manuel Pelmus a recreat ,Outcome”,
explordnd pulsionalitatea radicald a creatiei initiald
intr-un moment de instabilitate politicd si artisticd
totald. Cum Tsi teritorializeazd astdzi corpul noua
austeritate politicd?

»Stars High in Amesia’s Sky” a fost pentru mine
spectacolul cu cea mai intensd combustie a cando-
rii politice in raportarea la istoria recentd. A fost ca
o pdlnie home made prin care curge istoria perso-
nald incadratd politic. Ca un filtru profund subiectiv
prin care coregraful Mihai Mihalcea a ales, in 2003,
sd exploreze intimitatea unor amintiri, supra-temad
a performance-urilor sale. Toate, cdutdri ale unui
punct de insecuritate propulsantd.

Mi-a rdmas din ,Stars high...” senzatia vulnera-
bilitatii sfasietoare a corpurilor Mariei Baroncea si
lui Eduard Gabia n interiorul unor inimi. Corpuri de
o atasantd si nelinistitoare stdngdcie care par sd-si
caute unul altuia un loc. Corpuri care Tsi schimbd
inima si se miscd pe Besame Mucho. Ceea ce defi-

n locin timp / Omnia
Adnana Cruceanu

u
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neste acest spectacol care lasd loc autofictiunii,
acumuldrii imaginilor care au marcat istoria poli-
ticd, istoria pop si istoriile personale ale ultimilor 50
de ani, construind suprapuneri de referinte subiec-
tivizate, este , durabila fragilitate a contamindrii
biografice”. Un mod cu totul particular de a inca-
dra fragmentul biografic intr-un dispozitiv contami-
nant de relationdri. Mihalcea creeazd o suprafatd
fluidd Tn care amintirile locuiesc la comun si fictio-
nalizeazd perspectiva candid critica de particulari-
zare a istoriei. Accentueazd astfel o nostalgo-ritmie
care nu renuntd niciodatd la descifrarea intr-o cheie
de raportare tensionald la istorie.

n 2020, ,,Stars High in Amnesia’s Sky (reactivdri)”
si-a propus sd examineze contextul care a generat
aparitia creatiei originale si sd adénceascd traseul
de-a lungul cdruia o succesiune de evenimente isto-
rice sunt declansatorii ai imaginatiei afective. In ce
mdsurd un corp poate lucra cu istoria gestualizdnd-o
si revendicdndu-si locul in ea? La sonoritatea texturii
memoriei contribuie, Th 2020, Smaranda Gabudeanu,
Alina Lupes, Amelia Motea, Claudiu Silvianu, Filip
Stoica.

,»8 days a week”, creat de Eduard Gabia Tn 2006,
deconstruieste obsesiva topicd a perfectiunii per-
formante si instaleazd eroarea in aparatul de pro-
ducere a miscdrii. Gabia investeste laboratorul in
care performerii ,isi permit” sd greseascd, labo-
rator care transgreseazd logica ,finitului perfor-
mativ”, cu valoarea unui context de expunere fra-
gilizantd, cu toate tivurile descusute la vedere.
Materialul performativ se declind intr-o infinitate de
greseli si deschide astfel un cémp creativ de articu-
lare a limbaijului erorii, cu potential poetic de resus-
citare coregraficd. Gabia destabilizeaza astfel limi-
tele ambalajului spectacular si lasd sd trosneascd
diferite continuturi ale greselii. Se inverseazda polii
de puteri sociali si politici, didactica decupldrii de
la esec, si se accentueazd fantezia eliberatoare a
esecului. Esecul e revolutionar. Esecul e dezordo-
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nant si empatic. Esecul e creator de comunitate
linistitoare: ai gresit, e ok, nu esti singurul. Esecul e
pledoaria pentru firescul uman, agresiv absorbit de
presiunea perfectiunii anchilozante. Gabia impinge
esecul in proximitatea unei noi gramatici corporale.
O miscare nedusd pand la capdt, un moment in care
un performer se impiedicd, o cddere din gestul sti-
lizat sunt punctele de interventie performativd din
spectacol, cu potential subversiv. Incércétura poe-
ticd si politicd a esecului intr-un context al glorifica-
rii productivitdtii cdreia i se cere mereu sd-si articu-
leze perfectiunea e mai actuald ca oricdnd. Tn 2020,
pentru intdlnirea cu repertoriul imaginativ al grese-
lilor, Eduard Gabia a lucrat cu Diana Dragu, Laura
Murariu, Adrian Popita, Mdddlina Rdducanu, Filip
Stoica.

»lluzionistele”, spectacol creat in anul 2009 de
Madadlina Dan, instituia un teritoriu afectiv al ludicu-
lui care, prin aport de semnificatie liricd, abstractiza
gesturi banale, gesturi incopildrite, gesturi care Tsi
revendicau apartenenta la fuga din logica imedia-
tului coerent. Maddlina Dan construia spatiu pentru
fantezia emancipatoare, pentru visare comunitard,
pentru magie tandrd si transgresivd, pentru devi-
erea limbajului de la matca fixitdtii sale constréan-
gdtoare. Pentru re-ordonare progresivd si destabi-
lizatoare n raport cu repertoriul conventional de
comportamente si cuvinte la care recurgem fard sd
mai chestiondm originea ludicd a lumii din fracturi
si sincope, efervescenta jocului purificator. Jocul ca
manifest existential. Jocul ca socializare codatd in
sintaxa misterului care lasd mereu ,,un ceva” umbros
sd se lumineze n trepte, sd se intre-vadd, pdstrdn-
du-si in acelasi timp, provocatoarea neclaritate.
Mdddlina Dan creeazd o comunitate lingvisticd per-
misivd in care anacolutul, elipsa, asocierile aleatorii,
vrdjirea translucidd a permutdrilor de cuvinte fac ca
orice sd fie oricdnd posibil. In aceast& performativi-
tate a infinitelor posibilitdti si libertdti date doar de
compozitia variabilelor semantice proprii jocului, in



Stars High in Amnesia s Sky (reactivari)
ascd

© Viad B

aceastd subversivd naratiune corporald in care vari-
atia de temperaturd emotionald a gesturilor le face
sd iasd din logica unui ,da de ce” (cine si-ar permite
sd-i pund aceastd intrebare unui copil pentru care
soarele poate fi o gdleatd aurie) std forta spectaco-
lului ,lluzionistele”. Mdaddlina Dan reprezintd perfor-
mativ ceea ce Gianni Rodari numeste narativ ,binom
fantastic” ritualizat. ,,in binomul fantastic, cuvintele
nu sunt luate cu smnificatia lor cotidiang, ci elibe-
rate din lanturile verbale din care fac parte zilnic”.2

Tn ,lluzionistele” din 2020, devine extrem de preg-
nantd comunitatea creatoarelor de suroritate ma-
gicd. Cercul lor de revrdgjire politicd a lumii, prin con-
structia unui spatiu intim n care Tsi tes legdturi de
muncd, de intrajutorare, de evadare. ,lluzionistele”
sunt visul unei posibilitdti emancipatoare, unui
tdrdm de magicd si efervescentd intrajutorare si
coabitare, in care naratiunea unui impreund salva-
tor hrdneste devenirea.

»Pretend We Make You Happy” isi propunea sd
intervind n dinamica de relationare cu spectato-
rul, provocandu-| sd se miste fdard sd-I miste de pe
scaun, cum spune coregrafa Andreea Novac, pre-
ocupatd de circuitele legdturilor performer-public.
Spectacolul din 2010 era construit pe doi piloni:
o energie acumulatd si intensificatd si o cddere
din trepidatia energeticd, o epuizare care pdrea
sd scurgd corpul de orice fortd. Intre prea plin si
vid, intre consum exacerbat si tdcere a corpului,
Andreea Novac accentua ritmuri diferite de acti-
vare a miscdrii, in functie de intentii pendulante.
Trei corpuri pe o scend goald, prinse Tntr-un tdvd-
lug de miscdri rapide, isi dozeazd si provoacd limi-
tele rezistentei fizice. Se opresc si lasd loc diferite-
lor tonalitdti ale vocilor, diferitelor vibratii sonore pe
mai multe registre. Andreea Novac si cei trei perfor-
meri construiesc un context sonorin care vocile sunt

2 Gianni Rodari, Gramatica fanteziei, Editura
Humanitas, Bucuresti, 2009 pag. 27
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stimulate sd interactioneze unele cu altele si sd cre-
eze propria lor dramatugie.

»Pretend We Make You Happy” devine in 2020
un spectacol de confruntare cu cel de acum 10 ani.
Un spectacol de verificare a unor mijloace de func-
tionare care I-au pus in functiune si care i-au defi-
nit un anumit traseu al receptdrii. Din acest punct
de vedere, vizitarea creatiei originale e o repozitio-
nare Tn raport cu un mod de abordare si cu transfor-
mdrile acestei aborddri. Un fel de chemare la raport
creativd pentru a recontextualiza ce-a rdmas dupd
acesti 10 ani. Tn varianta din 2020, Andreea Novac
a ales sd lucreze cu cinci, nu cu trei interpreti. Vera
Cirlugeaq, lulia Chindea, Diana Dragu, Laura Murariu,
Maddlina Raducanu.

Simona Deaconescu a ales pentru intdlnirea ei
cu revizitarea istoriei in ,,Coreomaniacii” un eveni-
ment revelator pentru perimetrul extins de cerce-
tare performativd, cu multiple paliere de investigare
a potentialului politic al dansului comunitar. Este
vorba de Epidemia de Dans izbucnitd in vara anului
1518 la Strasbourg, denumitd in documente ,manie a
dansului”, coreomanie, Chorea Lasciva. Toate aso-
cierile semantice duc spre o receptare restrictivd,
lacunard, in care un cadru asociativ, in cazul de fatd
performativ, de naturd sd producd o semnificativa
rupturd ritualicd, o iluminantd dezordonare, e cata-
logat drept isterie, manie, blestem, boald, pentru a
fi mai usor de instrumentalizat in functie de percep-
tiile perioadei respective si negat. Este exact tipul
de anulare evenimentiald la care erau supuse prac-
ticile vrdjitoresti transformatoare din Evul Mediu,
analizate pe larg de Silvia Federici in semnificativa
lucrare ,,Caliban si vrdjitoarea. Femeile, corpul si
acumularea primitiva®. Epidemia de dans a produs o
temporalitate singulard si exceptionald n curgerea

3 Silvia Federici, ,Caliban si vrdjitoarea. Femeile,
=

corpul si acumularea primitivd”, Editura Hecate,
Bucuresti, 2016

obisnuitd a timpului. Din acest punct de vedere, ea
devine similard timpului performativ.

Pe coregrafa Simona Deaconescu a interesat-o
in reflectia asupra Epidemiei din 1518 felul in care un
eveniment perturbator, resuscitator, modificd fun-
damental cadrele din viata unei colectivitdti, trans-
gresdndu-i bornele existentiale cotidiene, si cum
poate fi creat punctul de intersectare cu acest eve-
niment intr-o lume modificatd recent de epidemie
ca noud morfologie a socului. Performarea contex-
tului epidemiei si a intregii ei dinamici disruptive
exploreazd politic un moment de maximd acuitate
si anxietate societald. Cel in care un context prede-
finit e descuamat, e faradmitat pentru a propune o
noud paradigmd reformatoare. Pentru a destabiliza
unintreg esafodaj de practici si a periclita o ordine.

Ballet Zoom a fost o trupd de dans disco care a
apdrutin 1973 in Spania si care putea fi vazutd frec-
vent intr-un show de televiziune celebru Ladies and
Gentlemen. Performance-urile lor vintage foloseau
o vizualitate impregnatd de culori tari, de video-uri
care alternau diferite tipuri de figuri geometrice,
miscdri repetitive ample care mizau pe nevoia de
a produce entertainment. Dansatorii si dansatoa-
rele creau momente comice prin felul in care tran-
spuneau in dansuri momente in care preluau miscdri
recognoscibile — ale unor pisici care se gudurdg, ale
unor copii care se dau intr-un balansoar — dezvol-
tdnd o coregrafie plind de energie si vitalitate.

Pornind de la dansurile acestei trupe care si-a
pus amprenta pe show-ul de televiziune si pe confi-
gurdred a dceed ce am putea numi coregrafii popu-
lare, artistul Willy Prager, impreund cu dansatorii
si dansatoarele Georgia Elza Mdciuceanu, Catdlin
Munteanu, Adrian Popita, Mdddlin Rdducanu,
Claudiu Silvianu foloseste in ,Less might be more,
but sometimes less is just nothing” tehnici consa-
crate de dans si imagineazd o modalitate de a rein-
terpreta creatii ready-made. In acelasi timp creatia
pune in discutie ce Tnseamnd, in zona artelor perfor-
mative, Tn realitatea actuald less is more.

Filmul ,,Un loc in timp” (coordonat de coregrafii
Jan Burkhardt si Sigal Zouk) structureazd materia-
litatea deschisd, proiectivd a istoriei, intr-un raport
de simbiozd organicd: trecut arhitectural-prezent
corporal-viitor multiformic. Sala Omnia devine locul
de intersectie, cadrul de juxtapunere a mai mul-
tor reflexe de cdutare stabilizatoare. Acea cdutare
care defineste, sperdm cu totii, sfarsitul anilor de
discontinuitate, de incertitudine, de instabilitate pe
care i-a traversat Centrul Dansului, incercdnd sd-si
gdseascd un perimetru nesupus. Mutdrilor frag-
mentate. ,,Un loc in timp” devine o intdlnire cu isto-
ria unei clddiri care va addposti creatii de dans, per-
formance-uri, intdlniri, laboratoare. Acum corpurile
intrd Tn textura acestui spatiu-depozitar al memo-
riei cultural si politice. Acum corpurile se infiltreazd
n suprafetele unei locatii in asteptare. Acum corpu-
rile Tsi prefigureazd echilibrul. Acum sala le este con-
text de prezentd si de anticipare. Acum sala le tra-
seazd uninceput imperceptibil desprins siin acelasi
timp puternic prins de trecut. Niciun corp nu intra
fdrd memorie intr-un spatiu. lar acest spatiu inca-
dreazd istorii ale locuirii in alte spatii. Ca si cum s-ar
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umple de amintiri serpuitoare, care au nevoie de un
loc. De odihnd. De continuitate. De resurectie. Filmul
e un fel de irumpere a trecutului si prezentului intr-un
viitor care-si clddeste, din corpuri si istorii stratifi-
cate, spatiul de respiratie.

Toate creatiile analizate sunt tot atatea vari-
ante ale unei pedagogii performative fluide care
interogheazd limitele si strafulgerdrile unei arhive.
Revizitdnd construim potentialitdti istorice in curs
de... pdnd la sfarsitul... si de la capdt.



Dorota SosrnowskKka

Rezumat

Prezint doud exemple de reconstituire artisticd din Europa de Est. Prima este ,,Fake It!” (2007) a artistului slo-
ven Janez Jansa; a doua este proiectul ,,RE//MIX” (2010-2013), organizat de Komuna Warszawa din Polonia.
Cele doud proiecte se bazeazd pe ideea de reconstructie, repetitie sau remixare a unor practici artistice
importante ce au definit o intreagd generatie de artisti si artiste din blocul comunist. Tnsé& punctul de por-
nire a fost constatarea cd acestia/acestea nu le-au vazut niciodatd pe viu. Se pare cd, deseori, la periferii,
nu avem acces decdt la arhivd. Doresc astfel sd analizez din nou relatia dintre corp si arhivd. Din perspec-
tiva periferiei, nu doar corpul evadeazd din regulile arhivei, arhiva la réndul ei evadénd in corp si devenind
un tip de performance emancipator.
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falsrfica sou
remixeaza. /storia
arter performat/ve
/fa periferis

Cuvinte cheie Bio
Corp, arhivd, performance, istorie, periferii, Dorota Sosnowska este cercetdtoare la Universita-
reconstituire tea din Varsovia, in Poloniq, interesatd de teoria si

istoria teatrului si performance-ului.
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Tn noiembrie 2007, cunoscutul artist sloven Janez
Jansa, ale cdrui lucrdri abordeazd cu precddere
temele identitdtii, reconstructiei, copierii si acto-
riei, a pus in scend o lucrare numita ,,Fake It!”.
Pentru Jansa, punctul de pornire al lucrdrii a fost
o situatie geopoliticd specificd. Dupd cum aflédm
din cuvintele de deschidere, lucrarea a stat sub
semnul absentei: Slovenia, o tard postcomunistd
micd, aflatd la marginile mintale ale Europei, nu a
fost niciodatd vizitatd de marii fondatori ai dansu-
lui modern. Tn Ljubljana nu au tinut performance-uri
Pina Bausch, Trisha Brown, Tatsumi Hijikata, Steve
Paxton sau William Forsythe'. Ideea a fost astfel de
a reconstrui identitatea artisticd vest-europeand
si a o include Tn arhiva performativd perifericd a
Sloveniei. Pe o scend goald — doar cateva scaune
n centru, un ecran si trei monitoare in spate, cdteva
microfoane — dansatorii si dansatoarele au apdrut
rénd pe rand. Miscdri caracteristice, muzicd cunos-
cutd. insd, in acelasi timp, acestia comenteazd asu-
pra a ceea ce se afld in spatele lor: fragmente de
inregistrdri, fotografii, descrieri — documentatia.
Documentatia devine punctul focal al spectacolu-
lui, dansul, miscarea si corpul fiind percepute in rela-
tie constantd cu aceasta. Dacd, conform afirmatii-
lor lui Jansa?, celelalte lucrdri ale sale au reprezentat
»inscendri ale copiei”, atunci ,,Fake It!” poate fi vdzut
drept ,,inscenarea arhivei”. Istoria cui este jucatd pe
scend? Este vorba despre o arhiva sau un reperto-
riu si care este relatia dintre ,,centru” si ,periferie”
n acest spectacol?

Arhiva s/ repertoriu/

In cartea sa influentd, The Archive and the
Repertoire. Performing Cultural Memory in the
Americas [Arhiva si repertoriul. Performance-ul
memoriei culturale Tn Americi] (2003), Diana Taylor
propune un mod nou de a concepe relatia dintre per-
formance si istorie. Conform acesteiaq, arhiva — un
spatiu de depozitare pentru obiecte si documente —
nu poate fi utilizatd ca singurd sursd pentru scrierea
istoriei. Autoarea introduce categoria repertoriului —
practicile corporale si comportamentele transmise
de-a lungul timpului, ce contin in ele o istorie incar-
natd. Aceasta spune: ,Repertoriul [...] pune in scend
memoria corporald: performance, gesturi, oralitate,
miscare, dans, cdntec — pe scurt, toate acele acti-
uni vazute deseori drept o formd de cunoastere efe-
merd, nereproductibild”.® Autoarea formuleazé sco-
pul explicit al acestei schimbadri:

»Atentia speciald pe care o acord eu stu-
diilor de performance provine nu atdt din

1 The Royal Ballet of Flanders a jucat pe scena
mare a Cankarjev domin Ljubljana la inceputul lui
mai 2006, cu coregrafia Impressing the Tzar a lui
Forsythe, pus& pentru prima datd in scend in anii
1980 la Ballet Frankfurt (Nota editorilor).

2 Reconstituirea sa a unei piese neoavangardiste,
Pupilija, Papa Pupilo pa Pupil&ki, jucatd pentru prima
datd in 1969, regizatd de Dusan Jovanovié
(Nota editorilor).

3 Diana Taylor, The Archive and the Repertoire. Perfor-
ming Cultural Memory in the Americas, Durham and
London: Duke Uni-versity Press, 2003, p. 20.
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ceeada ce reprezintd acesta, cdt din ceea
ce ne permite sd facem. Dacd ludm per-
formance-ul in serios ca sistem de inva-
tare, depozitare si transmitere de cunoas-
tere, studiile performative ne pot permite
sd extindem definitia ,,cunoasterii”. Pentru
Tnceput, aceastd miscare ne poate pregdti
sd chestiondm preponderenta scrierii in
epistemologiile occidentale”*

Si astfel sa chestiondm chiar perspectivele occiden-
tale dominante. Construirea istoriei in si prin perfor-
mance inseamnd deci a permite oamenilor care nu
au avut dreptul la istorie sd Tsi construiascd propria
istorie.

© Arhiva Komuna Warszawa

Desi Taylor afirmd cd ea nu defineste arhiva si reper-
toriul drept categorii la poluri opuse, subliniind fap-
tul cd acestea se intrepdtrund si suprapun, ges-
tul ei este greu de interpretat drept non-politic.
Repertoriul devine un fel de refugiu pentru cei aflati
la periferie, cei marginalizati, lipsiti de voce, putere
politicd si suveranitate. Prin cdntece, dansuri, ritu-
aluri, povestiri si inscendrile lor, acestia au sansa
sd Tsi construiascd o identitate si memorie comune.
Existd si un gdnd neformulat in spatele acestui con-
cept: repertoriul nu poate fi falsificat sau cenzurat,
manipulat sau ascuns, in timp ce un document sau o
arhiva pot fi. Atéta timp cat performance-ul rdmane,
acesta rdmdne adevdrat. Puterea emancipatoare
a performance-ului — asa cum este formulatd in
textul lui Peggy Phelan, Unmarked. The Politics of
Performance [Nermarcat. Politicile performan-
ce-ului] (1993) — este o perspectivd incd validd, con-
form lui Taylor. Astfel, s-ar putea spune cq, la peri-
ferie, unde arhiva reprezintd un simbol al oprimdrii

4 Ibid., p. 16.

(coloniale sau totalitare), doar repertoriul poate fi un
mediu al libertdtii, identitdtii si emancipdrii.

Taylor preia aici argumentul celebru Tnhaintat
de Rebecca Schneider, in eseul sdu ,,Performing
Remains”.® Aceasta pune urmdtoarea intrebare:

»Dacd ne gdndim la performance ca fiind
n»despre” disparitie, dacd ne gdndim la un
lucru efemer ca la ceva ce ,,se face neva-
zut” si dacd ne géndim la performance ca
la antiteza ,,pdstrdrii”, ne limitdm oare la o
intelegere a performance-ului care e pre-
deterimatd de cdtre o obisnuintd culturald
fatd de logica patriliniard, occidentald (s-ar
putea spune si cultural albd) a Arhivei?”
Asumdndu-ne un alt punct de vedere — non-occi-
dental, marginalizat, periferic — ne ddm seama cd
nu este nimic efemer in performance. Precum strd-
mosul sdu, ritualul, performance-ul este un mediu al
memoriei care transferd si actualizeazd, in cadrul
corpului, ceea ce arhivele oficiale si institutionale
resping. Memoria care existd in afara textului, docu-
mentului sau urmei tangibile Tsi gdseste reziduul in
corp, actiune si teatru. Gesturile corp-la-corp sunt
printre cele mai importante medii ale istoriei, sunt
un mod de a mentine o identitate.
»Asta nuinseamnd cd am ajuns la ,sfarsi-
tul istoriei” si nici cd accesarea trecutului
e imposibil&. Tnseamnd o resituare a punc-
tului cunoasterii istoriei inteleasd ca trans-
misiune de la corp la corp.”’
Pentru a duce aceastd idee mai departe, ne-am
putea intreba dacd acest proces ce produce
cunoastere este valid si in cazul istoriei teatrului si
artei performative. Dacd ludm Tn considerare cd
cotitura performativd din cadrul artei a stabilit o
noud intelegere a corpului, identitdtii, societdtii si,
n cele din urmg, istoriei, trebuie sd ne punem intre-
barea: cine poate fi subiectul istoriei? Dacd puterea
emancipatoare se afld in transmisiunea de la corp la
corp, dacd Yoko Ono, Joseph Beuys, Allan Kaprow,
Vito Acconci, Chris Burden, Marina Abramovi¢ si
altii pot fi vazuti drept o traditie specificd a isto-
riei performance-ului, dacd procesul (in spatiu sau
timp) al contactului corp-la-corp poate fi stabilit,
nu inseamnd cd ne afldm, din nou, n acelasi cen-
tru al logicii si dominatiei occidentale? Dacd istoria
performance-ului poate fi localizatd doar in relatia
nemediatd dintre corpuri, atunci toate pdrtile lumii
care n-au avut ocazia sd vadd performance-uri cele-
bre, ce au avut loc in occident, ar fi de fapt excluse.

n eseul sdu despre capitalism, miscarea Occupy

Wall Street si teatralitate, ,It Seems As If...I Am

5 Tnainte ca Rebecca Schneider s& isi publice carteq,
Performance Remains. Art and War in Times of
Theatrical Reenactment (Routledge 2011), apdrutd
dupd cartea Dianei Taylor, aceasta a publicat
un articol intitulat ,,Performance Remains”. Acesta
a avut mai multe versiuni; prima a apdrut in
Performance Research in 2001 (nr. 2). Ideile lui Taylor
au fost mult influentate de acel eseu.

6 Rebecca Schneider, ,,Performance Remains”
[Performance-ul rdmdne / Rdmdsite de perfor-
mance], in Amelia Jones si Adrian Heathfled (ed.),
Perform, Repeat, Record. Live Art in History, Bristol/
Chicago, Intellect, 2013, p. 138.

7 Ibid., p. 145
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Dead”, Schneider afirmd: ,Se poate ca un alt
descriptor al capitalismului, in toatd tardivitatea sa,
sé fie «arta pe viu» [«live art»]”.? Mediténd la notiu-
nea lui Marx de capital mort si muncd vie, la catego-
ria lui Butler a vietii precare lipsite de putere politicd
nu doar ca viatd ci si ca moarte, Schneider se joacd
cu aceste doud cuvinte: viu si mort. Figura principald
d eseului ei este un zombi. Folosit de cdtre protesta-
tarii miscdrii OWS, acesta oferd posibilitatea autoa-
rei sd analizeze capitalismul prin prisma categoriilor
teatrale. Aceasta vede teatrul drept un mediu spe-
cific — el mediazd intre prezentd si disparitie, intre
identitate si lipsa acesteia, intre muncd si imateria-
litate, intre viatd si moarte. Aceastd mediere oferd
posibilitatea unei intdrzieri, unui interval, unei pauze
n care timpul nu mai trece, cdnd ceva se afld intre
limite. Pentru Schneider, aceasta este noua revolu-
tie — ocupareaq, faptul de a fi intr-un singur loc, de
a nu te misca, de a te opri. Ceea ce m-a frapat in
acest text genial este faptul cd performance-ul nu
are puterea unui interval. Doar mediul clasic, mort
al teatrului poate genera intarziere. Ce inseamnd
asta? Dacd capitalismul poate fi numit ,,artd pe viu”,
atunci performance-ul isi pierde puterea emancipa-
toare, devenind parte din sistem.

Asta nuinseamnd cd relatia dintre performance
si istorie este mai complicatd? Dacd vedem ,,pe
viu”-ul in societdtile moderne drept un fel de opri-
mare, asa cum aratd Schneider, este oare atunci si
ideea de transmisiune de la corp la corp tot ambi-
valentd? Pare foarte suspectd presiunea de a trata
performance-ul drept o sursd validd de memorie si
istorie, contrasténd cu arhiva ,moartd”, opresivd,
totalitard sau colonialistd. Mai ales din punctul de
vedere periferic, unde lucrdrile de arta performativa
nu au putut fi vdzute. Dacd presupunem cd istoria
perifericd — dacd doreste sd ofere voce oamenilor
marginalizati si oprimati — ar trebui construitd prin
performance si bazatd pe transmisiune de la corp la
corp, atunci vom ajunge sd excludem periferiile din
istoria globald a artelor performative, tdind legdtura
cu toate rdspunsurile si reactiile la ce se intdmpla in
»centru”, deseori mediate prin arhive sau documen-
tatie. Si, privind la practica artisticd contemporand,
se poate vedea cd istoria artei performative a deve-
nit o problematicd foarte importantd in construirea
unei identitdti — periferice — proprii, in zilele noastre.

Fake 1t/

Tntr-un interviu, dansatorii si dansatoarele din
piesa lui Jansa, mentionatd mai sus, vorbesc despre
demersul lor. Unul/una dintre ei povesteste urmd-
toarea intdmplare: performance-ul a fost vdzut, in
cadrul festivalului, de cdtre una din trupele de dans
falsificate [faked] pe scend, iar acestia au intre-
bat: ,,Dacd vor sd vadd cum dansdm, de ce nu ne
cheamd pe noi?” Rdspunsul dat de dansatorul/dan-
satoaread lui Jansa a fost simplu: ,,Noi suntem mai

8 Rebecca Schneider, ,,It Seems As If...| Am Dead:
Zombie Capi-talism and Theatrical Labor” [Se pare
cd...sunt moartd: capitalismul zombi si munca
teatraldl], TDR: The Drama Review, 2012, 56/4 (T216),
p. 156.



ieftini”. Aveni de la si a te afla la periferie inseamnd
a fi ieftin. Dupd categoriile din textul lui Schneider,
nseamnd si a fi mai putin valoros, si deci ,,mort”
(precum in filosofia lui Marx, capitalul poate fi mort).
Si, urmdrindu-i linia de gdndire, se poate spune cd
periferiile nu se afld doar 1n altd parte, ci si in alt
timp. Tn peisajul global capitalist, periferiile sunt ief-
tine si infometate, sdrace si grdbite. Ele incearcd sd
1i ajungd pe altii, dar mereu rdmdan in urmd. in mod
paradoxal, Tnseamnd ca periferiile produc o intérzi-
ere, un interval care le permite sd nu adopte pand
la capdt standardele occidentale si sistemul capita-
list, jucdndu-se cu ele si subvertindu-le. O dimensi-
une anarhistd a acestui ,,spatiu mort” dintre perife-
rie si ,acum”-ul global se materializeazd in notiunea
de fals. Falsul este ca un zombi — un mort viu plasat
ntre limite. Identitatea sa este discutabild, prezen-
ta-i este incertd. Propun ,falsificarea” ca strategie
de memorie emancipatoare pentru periferii.

in ceea ce priveste reconstituirea piesei Pupilija,
Papa Pupilo pa Pupiléki, Jansa afirmd ca: ,,Scopul
reconstituirii piesei Pupilija nu a fost de a retrdi un
performance din trecut, ci de a trdi o relatie cu isto-
ria: ceea ce vedem atunci cdnd ne ddm seama cd
reconstituirea reprezintd propria noastrd relatie cu
istoria”.’ Acesta vorbeste despre reconstituirea per-
formance-ului, unul de bazd pentru teatrul neoavan-
gardist sloven, care este inscris n istoria Sloveniei.
Acesta urmeazd, astfel, acelasi demers ca Diana
Taylor si Rebecca Schneider: construirea identitdtii
se face prin istorie, inteleasd ca transmisiune de la
corp la corp, ca memorie incarnatd si ca reconstitu-
ire continud. Dacd am incerca sd definim obiectivul
lui Fake It! in acelasi fel? Dacd falsificarea unor core-
grafii celebre ar fi tratatd tot ca o ,reconstituire a
propriei noastre relatii cu istoria”? Atunci devine clar
faptul ¢4, la periferie, ne afldm intr-o relatie tensio-
natd cu arhivele, cu istoria prezentatd in documente,
rdmdsite materiale, obiecte. Nu avem acces la corp,
la performance, la transmisiunea de la corp la corp.
Suntem exclusi? Nu ne putem construi propria noas-
trd identitate in contextul istoriei artei performative?
Falsificdnd ceea ce nu am putut vedea pe viu, Jansa
demonstreazd cd performance-ul nu doar cd se pds-
treazd, ci cd se pdstreazd prin intermediul arhivei.
Tn aceastd mediere intre document si corp, produsd
prin fals, se afld un potential politic. Tensiunea con-
stantd dintre performance si documentarea sa este
fundamentald pentru performativitate.”® De ase-
menea, acest lucru deschide posibilitatea intelege-
rii arhivei Tnsdsi. Folosind categoriile Dianei Taylor,
Robin Bernstein a argumentat, in textul ei genial,
»Dancing with Things”," faptul cé arhiva este si un
spatiu material si foarte senzual. Axdndu-se pe pro-
blematica rasei, Bernstein spune povestea unul foto-

9 Janez Jansaq, ,,Reconstruction 2”, in Perform, Repeat,
Record..., op. cit., p. 367.
10 Vezi Philip Auslander, ,The Performativity of Perfor-

mance Documentation” [Performativitatea docu-
mentdrii de performance], in Performing Arts Jour-
nal, 2006, n. 84.

n Robin Bernstein, ,Dances with Things. Material Cul-
ture and the Performance of Race” [Dansuri cu lu-
cruri. Cultura materiald si performance-ul rasei], in
Social Texts, 2009, n. 101/4 (Winter 2009), p. 90.

graf rasist gdsitd in arhivd. Aceasta este analizatd
pentru a expune mecanismele prin care se constru-
ieste discursul rasist si excluziunea generatd astfel.
Aceasta se foloseste de categoria de ,,performance
rasial”. Din perspectivav ei, continutul performan-
ce-ului este opresiv, iar emanciparea poate fi atinsd
prin folosirea arhivei si prin construirea unei noi isto-
rii, de scenarii noi de performance. Aceastd invata-
turd o tragem si din cultura perifericd. Dupd cum
demonstreazd performance-ul lui Jansa, falsifica-
rea — adicd un performance constient de lipsa sa
de originalitate, de recurenta sa, de statutul sdu de
ieftiniturd, si care este ancoratin arhivd — reprezintd
un mod prin care periferiile pot lua parte la istoria
globald, folosind-o drept sursd pentru propriile lor
identitati, dar si schimbdnd-o in acelasi timp, fard
ca periferiile sd-si piardd autonomia si perspecti-
vele locale.

REZMIX

Tntre 2010 si 2013, cunoscutul teatru independent
Komuna Warszawa, din Varsovia, capitala Poloniei,
o tard postcomunistd central-europeand, a creat un
proiect numit RE//MIX. Acesta urmdrea stabilirea
unui nou canon si unei noi istorii a performance-ului
si artelor vizuale Tn Polonia. Oamenii de acolo lucrau
n medii diverse, cu diverse unelte, pentru a construi
o traditie comund, pornind de la lucrurile care i-au
inspirat si care le-au influentat opera. Tomasz Plata,
curatorul, a spus:

»RE//MIX a fost de asemenea o incercare de
a descrie o anumitd traditie. Tineam nu doar
la cine face remixul, ci si la cine era remi-
xat. Lucrurile selectate pentru remixare nu
trebuiau alese la intdmplare, ci sd alcdtu-
iascd o poveste. O idee era sd stabilim un
canon neortodox al lucrurilor importante
din domeniul istoriei artei performative.”™
Care au fost rezultatele acestui experiment? Sd ne
uitdm la lista artistilor remixati. Pe Iangd cei poloni,
printre care: Jerzy Grotowski, Tadeusz Kantor,
Henryk Tomaszewski si altii, Ti gdsim pe: The Living
Theatre, Laurie Anderson, Yvonne Rainer, Carolee
Schneemann, Robert Wilson, Dario Fo... Istoria cui
este reprezentatd prin acest canon?

Tn mijlocul scenei se aflé o fatd intr-un costum
mulat si cu o geacd de piele neagrd. Aceasta std cu
spatele la public, privindu-se intr-o oglindd micd,
pe care o tine intr-o mand. Pozitia ei este precum
o amintire neclard a ceva binecunoscut, precum o
pozd vazutd o datd pe care nu stii dacd ai visat-o
de fapt sau nu. Apoi incepe o serie de miscdri. Incd
doud dansatoare intrd pe scend iar, dupd o vreme, o
a patra — care pdnd atunci stdtea intinsd in partea
din spate a scenei — se ridicd in picioare. Aceasta
Tncepe sd copieze miscdrile primei dansatoare iar,
n momentul in care cele doud se afld laolaltd — de
data aceasta cu fata spre public — n prima pozi-

” A

12 Tomasz Plata, Dorota Sajewska, ,Wstep” in Dorota
Sajewska si Tomasz Plata (ed.), Re//mix. Performans
i dokumentacja, Varsovia: Wydawnictwo Krytyki
Politycznej, Instytut Teatralny, Komuna Warszawa,
2014, p. 1.

tie, scuturdndu-si corpurile, originea imaginii devine
brusc clard. Este vorba de lucrarea lui Carolee
Schneemann, Interior Scroll [Sulul interior] (1975).
Titlul remixului este bazat pe o altd lucrare a lui
Schneemann, Eye Body (1963), si este pus in scend de
o coregrafd tandrd, Marta Zidtek. Aceasta isi argu-
menteazd interesul fatd de opera lui Schneemann:
Lin practica mea artisticd, vdd postproduc-
tia ca un fel de MACHIAJ. Nu este vorba
de refacerea sau de reasamblarea unor
obiecte exterioare tie, ci despre incorpora-
rea lor, despre faptul de a te acoperi cu ele,
de aleimbrdca, de a le da glas. Asa inteleg
eu acest demers in domeniul dansului. Mi
se pare un lucru foarte emancipator. A fi tu
nsdti, dar, in acelasi timp, a nu fi tu insati.
Md intereseazd aceastd cochetare cu isto-
ria, unde materialul altcuiva, in acest caz al
lui Schneemann, iti apartine dar nu iti apar-
tine Tn acelasi timp, precum o noud cochi-
lie protectoare. Dansul este un experiment
asupra acestei cochilii”™®
Mai departe, aceasta explicd cum materialul pen-
tru lucrare a fost de doud feluri. Aceasta a lucrat cu
imagini din Eye Body (lucrarea originalé a avut loc
Tn apartamentul artistei si a fost transmis publicu-
lui doar sub formd de fotografii) si din Interior Scroll
si cu scenariul (fdrd documentarea realizdrii lui de
cétre Schneemann) lucrdrii Meat Joy (1964). Intentia
ei era sd facd o coregrafie jucdndu-se, pe de-o
parte, cu imagini statice care sd devind vii si, pe de
alté parte, cu ideea de instructaj. intrebarea princi-
pald era: ,,Cum putem introduce in spatiul emanci-
pator al actiunii lui Schneemann o coregrafie, defi-
nitd, dupd Lepecki, drept un sistem de prescriptii
(ordine)?™* Corpul devine astfel un cdmp de mediere
intre potentialurile emancipator si opresiv ale per-
formance-ului. Se pare cd acesta este spatiul unde
imaginea si instructajul — adicd documentarea si
scenariul, rezultatul final si impulsul initial — se intal-
nesc. in acelasi timp, este greu de spus care a fost
primul. Imaginea poate reprezenta un document si
un scenariu de remixat, scenariul poate fi si instruc-
taj si document. In cochetarea ei cu istoria, Zidtek o
returneazd corpului, Tnsd cu conditia ca aceasta sd
fie deja parte din arhivd. Lucrarea sa se construieste
pe imagini si scenarii ca rdmdsite false ale corpului.
Ziétek afirmd explicit faptul cd aceasta nu dorea sa
reconstituie lucrarea lui Schneemann, nu dorea sa
recreeze experientaq, fiind in schimb interesatd de
documentare ca sursd pentru coregrafie, prinsd in
tensiunea dintre corp si scenariu. Urmdrind logica
lui Zidtek, inseamnd cd un proces de mediere si de
miscare constantd intre corp si arhivd, intre perfor-
mance si document, intre o istorie care iti apartine
dar nu fti apartine, intre gesturi emancipatoare si
imaginile lor incremenite, reprezintd tot un loc isto-
ric. In contextul de fatd, o tandrd artistd din perife-
rica Polonie Tsi construieste o identitate si o istorie
ale ei, bazdndu-se pe documentele unor lucrdri revo-
lutionare din Statele Unite din anii 1960. Lucrarea sa

13 Marta Ziétek, ,Ciato Oko”, in Re//mix. Performans i
dokumentacja, op. cit., p. 198.
14 Ibid.
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nu este despre Carolee Schneemann, ci despre sine
nsdsi. Lucrurile gdsite in arhivd au devenit pentru ea
o sursd de fantezie si imaginatie pe care aceasta a
reusit sd le transforme in dans. Modul in care se con-
struieste o identitate perifericd — care, dupd pdre-
rea meaq, se traduce ca o identitate emancipatoare
pentru fiecare subiect marginalizat — apare aici ca
o cochetare cu istoria. Documentele ce constituie
acest interval dintre evenimentul original si recon-
stituirea, falsificarea sau remixarea sa iti oferd de
asemenea libertatea de a fi tu insdti in istorie, chiar
dacd asta presupune jocul cu traditia, memoria sau
corpul altcuiva. Abordarea specificd de a reutiliza
traditiile occidentale pentru a le subverti, cu scopul
de a stabili o identitate proprie, este caracteristica
periferiilor — cel putin celor estice. Acest lucru cere o
noud conceptie asupra arhivei. In aceasté perspec-
tivd, arhiva nu mai e neapdrat albd, occidentald
si dominantd, devenind in schimb sursd pentru cei
exclusi marginalizati si lipsiti de voce. Propun inte-
legerea relatiei dintre performance si istorie drept
o tensiune continud intre corp si arhivg, intre per-
formance si inregistrareq, repetarea, reconstitui-
rea, remixarea sau falsificarea sa. intre istoria care
iti apartine dar nu iti apartine. Dacd intelegem cor-
pul drept arhivd, putem vedea si arhiva ca pe ceva
material, ce ar trebui folosit si refolosit pentru a con-
strui si performa istoria, povestea in schimbare si flu-
ctuatie (nu) despre noi insine.

© Arhiva Komuna Warszawa
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Atat ucronia, cat si angelologia sunt posibile neo-
logisme care zgdrie suprafata limbii roméane, iar
preferarea termenului de ,reenactment” oricdrui
echivalent marcheazd un real abandon sinonimic.
Toate Tsi propun, insd, avansarea unor indrdzneli
semantic-conceptuale.

Etimologic, ucronia e o derivare de la utopia, o
suspendare ipoteticd la marginea realului si a ficti-
unii, In continuarea notiunilor de lume sau topos fic-
tionale sau posibile.

Jassem Hindi, artist de origine iraniand, mani-
puleazd acest concept intr-o directie speculativd
cu potential de a aproxima sau nuanta fenomene
importante. El asociazd utopia cu reducerea cor-
pului prin reducerea spatiului la un loc si, totodatd,
leagd utopia de discurs, abstractiune, imaginare,
artd, ,himerd” (himera monstruoasd e inteleasd ca o
asociere necunoscutd de pdrti cunoscute). Citdndu-|
pe filosoful contemporan de origine iraniand Reza
Negarestani, Jassem Hindi vorbeste despre miste-
rele utopiei: , Trebuie sd fii deja <<in timp>> si sd ai
deja acces la propria transformare pentru a consti-
entiza secventele monstrului, utopia e putin dislo-
catd, e putin trddatd, incepe sd aibd un secret”.

Revenind, locul utopiei e in discurs si fard corp,
utopia e identificatd prin locuri in care se vorbeste
(se pla@nuieste viitorul), in timp ce corpul este uitat
si ldsat in urmd. Realitatea e suspendatd pentru a
vorbi despre realitate, pdnd cdnd vorbitorii uitd de
sine. Ucronia pe de altd parte, inseamnd intdlni-
rea utopiei cu timpul si transformarea (care altfel
rédméne un compus monolit si nefisurat). Utopia e
trddatd prin revelarea celor nespuse, Idsate in urmd,
prin introducerea temporalitdtii in ecuatie.

Acesta identificd momentul paroxistic, aproape
de ,realul” lacanian, in care utopia si ucronia se
ntdlnesc — in fenomene precum pandemia, perfor-
mance-ul (cénd e greu de situat, intermedial) sau
poezia (aceasta — dintr-o anume perspectivd ati-
picd — ca spatiu hiper-generos care poate gdzdui
realitdti din timpuri multiple si, implicit, potentiale
transformari).

Pornind de la ,ingerul istoriei” al teoreticianului
Walter Benjamin, criticul de dans si performance, de
origine braziliand, André Lepecki, dezvoltd in volu-
mul ,,Singularities. Dance in the Age of Performance”
(2016) o intreagd teorie a angelologiei legatd de
coregrafie. Dacd termenul de angelologie are la
bazd, etimologic, structuri ierarhice multiple de
ingeri diferiti, Lepecki identificd trei figuri ale inge-
rului, aflate in relatii dinamice filosofico-teologice si
coregrafico-politice.

Tngerul este definit ca ,,imagine dialecticd, con-
stelatie criticd, un montaj teoretico-estetic mixand
elemente aparent fard legdturd si care, odatd puse
n relatie exprimd& un adevdr contextual ascuns (isto-
ric, social), conduc la o imagine spontand, puter-
nicd, o iluminare profand, prin excelentd performa-
tivd. Imaginea dialecticd atrage constientizarea
fortelor ascunse care determind conditiile prezente
si care ne guverneazd cotidianul in chip invizibil si
bantuitor”.

Ingerii sunt aperspectivali, parteneri transpa-
renti de ,,co-imaginare”, nu au vointd, sunt spatiul
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de tdcere (a perspectivelor) profundd. Figurd ambi-
valentd a unui individ care nu e in intregime individ,
ci o proximitate neobisnuitd intre Singular si Comun,
e mai presus de comenzile coregrafice, urmdndu-le
n acelasi timp, lasdndu-se captat. De fapt, mai pre-
jos, pentru cd nu are ,,agentie”, se lasd bantuit. E cea
mai gentild aliantd la marginea timpului si a realului.

Tn 2012, am participat, in calitate de ,martor”, la
expozitia ,Moments. A History of performance in 10
acts”, organizatd de ZKM Karlsruhe, curatori: Boris
Charmatz (coregraf, Franta), Sigrid Gareis si Georg
Schéllhammer (Austria). Sarcina principald, in tipul
celor doud luni cat a durat expozitia, a fost una de
pozitionare si situare n relatie cu spatiul expozitio-
nal si istoria performance-ului reprezentatd, in stra-
turi, de zece artiste canonice, prin lucrdrile si pre-
zenta lor implicitd — la timpul performdrii — sau prin
lucrdrile, documentarea si prezenta lor — aduse n
expozitie. Dintre toate gesturile performative cu
puternic impact politic, in realitate sau in spatiul
expozitional, am ales sd convoc prezenta coregra-
fiei Simone Forti n expozitie (vorbind despre lucrarea
sa ,,Face Tunes”). Lucrarea — un dispozitiv mecanic
sonor activat printr-un instrument simplu de suflat
»cdnta” spiritele unor oameni care nu mai sunt folo-
sind drept partiturd profilul lor desenat.

»Cine sunt oamenii? Ti cunosti? Ti recunosti?” am
intrebat-o, mai in glumd& mai in serios, pe Simone
Forti, intr-un scurt interviu. ,Nuuu, n-as indrdzni sa-
mi deranjez prietenii”, a rdspuns aceasta. O hipersti-
tie artisticd, prin excelentd poeticd si transgresénd
ratiuni si discursuri diferite, devenea un gest de-a
dreptul politic intr-o expozitie profund preocupatd
de dimensiunea politicd a performativitdtii, si singu-
rul loc unde md puteam odihni. De asemeneaq, ea Tsi
continea metodologia — apel la invocare, implicit,
invizibilitate.

In altd ordine de idei, reconstituirea-repetitie
poate fi o formd de nemiscare (,stillness”) si ince-
tare a conturilor identitare sau a perspectivei - situ-
are in aer, suspendare si tdcere, in timp ce diferenta
inerentd repetdrii/reludrii e generatoare de recipro-
citate bidirectionald sau, pe roméneste, prin ,ree-
nactment”, ,,originalul” influenteaza ,copia”, trecu-
tul afecteazd prezentul, dar si ,,copia” influenteazd
woriginalul”, prezentul reformuland trecutul si tot
acest proces devine parte din memoria artistului
participdnd la construirea ,identitdtii” lui. Cel putin
una dintre reconstituirile de la Centrul National al
Dansului Bucuresti (la care am asistat), lucreazd in
acesti termeni. ,lluzionistele”, spectacolul din 2009
al coregrafei M&ddlina Dan (de origine romdang,
stabilitd la Berlin) este reactivat si reconstituit, Tn
2020, cu tinere dansatoare, majoritatea din progra-
mul educational alternatival CNDB — Academia de
Dans si Performance. Procesul de dovedeste unul de
reflectie asupra practicii coregrafice initiale si toto-
datd de transformare a acesteia, intr-o manierd in
care lluzionistele de acum afecteazd, la randul lui,
originalul (vezi hermeneuticd, referenti, recontextu-
alizare, resemnificare reciprocd).

Reenactment: reformulare, reconstruire, recon-
situire, repetitie, reactivare, reluare, readucere, re-
semnificare, traducere, transpunere, reluare, trd-

dare, diferentd, co-imaginare, co-prezentd — toate
si nici una singurd.

Tn 2020, in cadrul expozitiei ,Do It By Heart”, o ex-
tindere a practicii artistice a artistei Larisa Crunteanu
n colaborare cu curatoarea Sandra Demetrescu,
la Muzeul National de Artd Contemporand din
Bucuresti, voi incerca sd reactivez si sd reintdlnesc
prezenta Alinei Popa, artistd de origine roménd, alt-
fel greu situabild, transgresdnd diverse medii, si
colaboratoare implicitd si inerentd de mai multi ani.
Lucrareaq, video, se va chema ,William si Henry”.

»William si Henry” trebuia sd fie prima colabo-
rare explicitd si vizibild cu Alina Popa, un perfor-
mance durational sub forma unui dialog fatd in fatd,
n picioare, topindu-ne perspectivele proprii in per-
spectivele si limbajul celor doi frati James. Alina ar
fi fost William James, iar eu as fi fost Henry James.
Preocuparea comund a celor doi pentru studiul si
implicatiile constiintei, deschizdtoare de drumuriin
psihologie si naratologie, nu a fost un subiect expli-
cit de dialog intre ei, dar s-au ldsati béntuiti de influ-
enta reciprocd.

Din continut bantuitor, cei doi devin, in prima
noastrd lucrare—colaborare video, metodd. Nu in
termenii consacrati — de tip fluxul constiintei sau
genialul stil indirect liber si disocierea vocii de per-
spectivd, dublatd de aglutinarea spatiilor persoanei
a treia (vocea) si intdi (perspectiva) —, dar nici foarte
departe de acestia. Toti patru am fost sedusi, la un
moment dat, de ,,the higher space>”, cea de-a patra
dimensiune Tn care incap simultan doud perspective
aka hipercubul — spatiul generativ-abstract de din-
colo de cub, al riscdrii sinelui, co-prezentei si pose-
siei, prin febrilitate, revelare si dragoste.

Score pentru reenactment de prezentd reald,
score pentru a o readuce pe A.P., score pentru a o
readuce pe S.F. Doud metode: prin asteptare si cdu-
tare a spatio-temporalitdtii potrivite pentru a relua
prezenta sau prin repetitie cdt mai neutrd si apoi
cdutarea si asteptarea diferentei ca aparitie. Zilele
acesteaq, construiesc o partiturd pentru o practicd
cotidiand ucronicd (din care video-ul va surprinde
nu atdt momente cdt practica). Cand magia utopiei
acceptd temporalitateq, transformd momentul reve-
latiei in practicd.

Cand voi relua acest text, el va contine un manual
exact de reconstituire a prezentei, pentru o micd
posibilitate de a ,,petrece timp impreund”, un spatiu
abstract magic si realist deopotrivd, spatiul imagi-
ndrii si al co-imagindrii, devenit practicd zilnicd. ,lar
corpurile noastre pot gdzdui utopia dacd fac spatiul
praf, dacd ii tulburd suspendarea”. Ucronia nu e dis-
topie, dar nu e nici foarte departe de ea.
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Pupilija, Papa Pupilo pa Pupilcki a fost pusd in scend
de cdtre un grup de poeti, artisti vizuali, muzicieni si
amatori. Avea 20 de scene, incluzénd elemente din
viata de zi cu zi, cultura popularg, folclor, jocuri de
copii, dans contemporan, performance si improviza-
tie. Acest performance este un eveniment de cdpd-
tdi n istoria teatrului neoavangardist din Slovenia
si una din cele mai influente lucrdri experimentale
din arta performativd slovend. Aceasta a introdus
o abordare interdisciplinard in teatrul sloven si a
deschis usi cdtre intelegerea artelor performative
ca spatiu de intdlnire pentru diverse practici artis-
tice si sociale. Pupilija avea elemente de happening,
arta corpului, performance, improvizatie, dans con-
temporan, viatd de zi cu zi, culturd pop, teatru ritual,
cabaret si protest politic.

Acest performance din 1969 este destul de bine
documentat. A fost filmat la studioul Viba cu cinci
camere de filmat, beneficiind si de o editare exce-
lentd. Muzeul Teatrului din Slovenia detine nume-
roase documente despre acest performance, des-
pre modul cum a fost receptat in media si despre
reactia publicului; majoritatea participantilor sunt
Tncd n viatd si reprezintd o importantd sursd orald;
s-a pdstrat de asemenea un scenariu destul de deta-
liat. Tntr-un sens pur istoric si analitic, performan-
ce-ul este bine documentat, iar acele surse sunt usor
accesibile Tn arhivele publice, deci nu din lipsa de
dovezi istorice a trebuit acesta reconstruit. Motivele
reconstructiei sale se afld in altd parte. Scopul
reconstituirii piesei Pupilija nu a fost de a retrdi un
performance din trecut, ci de a trdi o relatie cu isto-
ria: ceea ce vedem atunci cdnd ne ddm seama cd
reconstituirea reprezintd propria noastrd relatie cu
istoria: privind la o reconstructie, ceea ce privim de
fapt este relatia noastrd cu istoria. Am putea spune,
aldturi de Inke Arns, cd reconstituirile reprezintd
»Chestiondri ale prezentului printr-o intoarcere la
evenimente istorice care s-au inscris permanent in
memoria colectivg”'

Ce concluzie putem trage din faptul cg, in 1969,
Pupilija, Papa Pupilo pa Pupilcki a fost filmat fara
public?? Lucrul care face un performance s& apar-
tind vremurilor sale nu este doar performance-ul in
sine, ci si publicul. Astfel, o reconstructie reald ar tre-

1 Existd un paradox terminologic interesant in ceea ce
priveste reconstructiile avangardei istorice sau neo-
avangardei.Tn anii 1980, in Europa, au avut loc mai
multe reconstructii ale unor performance-uri avan-
gardiste rusesti: baletul lui Schlemmer, Parada lui
Picasso, Sunetul galben al lui Kandinski etc. Tn lite-
ratura de specialitate de limbd englezd s-a sta-
bilit termenul de reconstruction [reconstructie] pen-
tru aceste performance-uri. Tnsd cand au inceput
sd apard reconstructii ale unor lucrdri din anii 1960,
s-a folosit, n literatura de specialitate, termenul de
re-enactment [reconstituire], pand atunci folosit
doar pentru a vorbi despre reconstituiri de eveni-
mente istorice. Ar fi interesant de vdzut ce a provo-
cat aceastd schimbare de terminologie, fiind legata
si de alte concepte apdrute la vremea respectivd
(de pildd, appropriation art [artd prin apropriere]).

2 Reconstructia a fost astfel filmatd tot fard public. Se
pot vedea cdtiva spectatori in varianta finald, insa
aceia au fost filmati la un alt spectacol. Filmarea
originald de la TV Slovenja a fost fdcutd n acelasi
spatiu (Stara Elektrarna [vechea centrald electricd]),
Tnsd fard public.
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bui sd reconstruiascd publicul. Filménd fdra public,
ambele inregistrdri ale piesei Pupilija (originalul si
reconstructia) au ca scop, la un anumit nivel, estom-
parea vremurilor cdnd au fost fdcute. Multi din acto-
rii productiei originale au privit cu scepticism incer-
carea noastrd de a o reconstrui, mai ales deoarece
se indoiau cd perioada finelui anilor 1960 ar putea
fi reconstituitd. Rdspunsul nostru nu putea fi decat
cd ne vom axa nu pe vremea originalului, ci asupra
prezentului.

Intr-un sens, reconstructiile trebuie sd ,trd-
deze” originalul ca sd poatd functiona in prezent.
Abordarea pe care am folosit-o in reconstructie a
fost, in orice caz, foarte diferitd fatd de o interpre-
tare contemporand a unei piese clasice, deoarece
reconstructia Tsi aratd deschis demersul; aceasta
face publice si expune materialul documentar,
pundnd constant adevdrul unui eveniment istoric
sub semnul intrebdrii, pe cdnd intr-o interpretare
a unui text clasic, dovezile istorice, documentele si
demersurile sunt parte a procesului creativ si sunt,
de reguld, excluse din spectacolul final. Intr-o recon-
structie trebuie, Tn primul rdnd, sd demonstrezi cd
obiectul reconstructiei chiar a existat.

Abordarea regizorald si dramaturgicd fundamen-
tald in Pupilija, Papa Pupilo pa Pupilcki - reconstruc-
tia — a fost dislocarea privirii [gaze]. Obiectul privi-
rii noastre ne scapd mereu; altceva incearcd sd ne
apard in fata ochilor. Cand privim originalul Pupilija,
prezentul, reconstituirea ne apare in fata ochilor. Tot
asa, originalul din 1969 pdndeste in spatele variantei
reconstruite, insd nu stim in ce mdsurd putem crede
asta. Numesc acest mod de dislocare a privirii zoo-
ming, un proces in care spectatorii se pot concen-
tra, pot mdri si micsora o anumitd parte a specta-
colului, sau evenimentelor ce se petrec in fata lor,
putdnd de asemenea folosi acest proces pentru a
se distanta de performance; il pot pune in parantezd
o vreme, concentrdndu-se pe efecte perceptive din
afard, care pot pdrea in afara performance-ului,

Tnsd care sunt posibile doar datoritd structurii dra-
maturgice. Astfel publicul devine parte din perfor-
mance. Pentru spectatori, performance-ul nu este
doar ceea ce creatorii joacd in fata lor, ci tot ceea
ce se petrece pe durata acelui timp si in acel spatiu.

Asupra unor interpretdrs ale preser
Lugihna

Fiecare vreme opereazd cu un anumit limbaj de
interpretare, iar la un anumit nivel, este de inteles
cd majoritatea interpretdrilor lucrdrii Pupilija de la
acea vreme vorbeau despre ,,moartea teatrului lite-
rar”, ,anti-literar” etc.® Majoritatea observa natura
ritualicd a performance-ului, mai ales datoritd sce-
nei finale, in care era sacrificat un pui. In acest per-
formance, actorii sunt surprinzdtor de distanti fatd
de expresivitatea tipicd anilor 1960. Aceasta e dife-
renta esentiald dintre Pupilija si, de exemplu, Living
Theatre. Jocul actoricesc din Pupilija se apropie
mai degrabd de ceea ce Michael Kirby numeste
,hon-actorie”.

Reconstructia noastrd urmdreste sd accentueze
procedeele folosite in performance-ul original, mai
ales deschiderea si non-formalitatea. Cel mai inte-
resant pentru noi a fost reconstituirea urmdtoarelor
elemente: contemporaneitatea si neindeménarea;
non-spectaculosul si extremismul executiei; impro-
vizatia liberd, folclorul, disciplina militard; mintea
colectivd si constiinta; limbajul deschis, neesteti-
zat si nonlinear al performance-ului si angajamen-
tul sdu politic.

Politicul din Pupilija — in termenii lui Jacques
Ranciére — se afla in primul rénd in rezistenta fatd
de toate formele de autoritate, nu intr-o exprimare
directd a protestului politic. Pupilija lua in derddere,
submina si se distanta fatd de autoritate, fie ea
externd (statul, natiunea, partidul, biserica, piata)
sau internd (teatrul si estetica). Prin discursul sdu
sugestiv, dar aproape inocent, aceasta reuseste sd
atragd si spectatori moderni. De aceea trebuie sd
intelegem Pupilija n termenii lui Ranciére: aceasta
permite accesul unor voci in sfera publicd care altfel
erau neauzite. Pupilija a fost cu sigurantd perfor-
mance-ul unei generatii, fdcut de membrii acestei
generatii care nu aveau rdbdarea sd astepte sd li se
dea voie in viata politicd, dobdndindu-si o voce a lor.
Pe un alt palier, politicul din Pupilija trebuie inteles,
conform teoriei lui Hans-Thies Lehmann despre tea-
trul politic, in termenii formatului, adica structura
performance-ului si, mai ales, pozitia creatorilor pe
scend si in afara ei, adicd Tn mass media, la tribu-
nal etc.

Urmdtoarea dimensiune pe care acest perfor-
mance a incercat sd o deschidd a fost introducerea
dansului. Precum in toate tdrile socialiste si comu-

3 »Fie cd suntem sau nu de acord, si chiar dacd arun-
cdm o bucatd de pard pe scend, ca in seara pre-
mierei, moartea puiului alb a reprezentat moar-
tea teatrului literar, exclusiv functional-estetic in
Slovenia” -Veno Taufer, ,,Experimental Theatre at
Krizanke: Pupilija, Papa Pupilo, and the Pupilceks’,
Nasi razgledi, 7 noiembrie 1969. Interesant c& nimeni
nu s-a intrebat ce cduta Rapa Suklje la performance
cu o pard.

67

© Marcandreaq, prin amabilitatea revistei Maska

p— R |
niste de la acea vreme, in lugoslavia se impiedica
dezvoltarea dansului contemporan, care, astfel,
era nevoit sd adopte forme de performance experi-
mental pentru a-si face loc. Rok Vevar a spus intr-un
interviu cd ,,dacd privim Pupilija, Papa Pupilo pa
Pupiléki ca pe un performance de dans, putem inte-
lege ce se intdmpla in dansul american incd din anii
1960”.* Pupilija a introdus mai multe procedee core-
grafice fard a le defini ca dans. Aceste procedee au
fost concepute prin aproprierea unor forme de mis-
care deja existente, de la jocuri spontane de copii,
parodii de dansuri populare si exercitii militare, la
scene improvizate. Putem privi structura performan-
ce-ului, cele doudzeci de scene compuse mai mult
sau mai putin arbitrar, Tn acelasi fel in care Slavoj
2iiean'geIege notiunea de happening in cadrul pop
art la vremea respectiva: ,Happening-ul este direc-
tionat inspre obiectul expus, care nu se afld acolo
doar asa, ci cu scopul de a se afla acolo doar asa.
Obiectul este arbitrar si determinat (eliminat din
mediu) prin faptul de a fi arbitrar” (Zizek 1967-68,
1). Tn anii 1980, combinatiile arbitrare de fragmente
aveau sd devind una din procedeele structurale
importante in teatrul postmodern. In termeni dra-
maturgici si structurali, Pupilija este mult mai apro-
piatd de genul acesta de teatru postmodern decdat
de teatrul experimental al anilor 1960, si am putea
chiar spune cd structura sa este asemdndtoare cu
Botezul Sub Triglav [Krst pod Triglavom], lucrarea de
performance care a inaugurat teatrul postmodern
n Slovenia.

Reconstruind NN\ pentru trecut,
prezent s/ viitor

Tn recenzia sa a spectacolului Pupilija, Blaz Lukan
scria cd, in reconstructie, noi vedem de fapt trei

performance-uri:

4 Rok Vevar, Dnevnik, 18 octombrie 2006.



Primul este originalul care nu mai existdg;
al doilea — performance-ul de astdzi —
are performeri contemporani, care nu
sunt doar substituti pentru cei din ori-
ginal; al treilea este reconstructia ca
intreg. [...] Acest intreg pare sd fie un fel
de suprastructurd, de supraperformance,
care le actualizeazd pe celelalte doud (sau
mai multe) si se afirmd in fata spectatorilor
drept singurul performance posibil ,,bazat
pe model”, ca performance in sine, si nu
doar o imitatie sau ceva alimentat prin imi-
tatie cdutdndu-si propriile sale mecanisme
si afecte. (Lukan 2006, 13)
Pornind de la aceastd perspectivd, vreau sd afirm cd
performance-ul si intregul set de strategii ce-l incon-
joard, sunt locul in care trecutul, prezentul si viitorul
se intrepdtrund.

Privim prezentul sub forma documentelor pro-
iectate pe ecran. impreund cu Samo Gosarié, care
a realizat diapozitivele, si Igor Stromajer, care a rea-
lizat matricea de proiectie, ne gdndeam cum ar fi
ardtat MTV sau un canal de stiri Tn 1969. Proiectia e
formatd deci dintr-o serie neintreruptd de secvente
din performance-ul original, declaratiile creatorilor
si reactiile din media de la acea vreme. Astfel se pro-
duce un strat media suplimentar, paralel cu perfor-
mance-ul si format doar din surse istorice. Am tradus
trecutul in istorie proiectdndu-l pe ecran. Am folosit
astfel, la propriu, un procedeu realizat deja de fie-
care demers istoric: deoarece nu existd trecut, nu
avem de ales decdt sd il proiectdm. Fiecare proiectie
este de fapt o constructie a viziunii noastre (asupra
trecutului). Documentul ca spatiu al adevdrului este
deja, si intotdeauna, mediat: existd doar ca eveni-
ment mediatizat. Fiind prezentat in cadrul unui per-
formance, acesta este de doud ori mediatizat.

n acelasi text, Lukan se intreabd: ,,Cine sau ce
— zic acest lucru cu o anumitd ironie — ar trebui
sacrificat astdzi pentru a produce un efect public
asemdndtor?” Deoarece patronul spatiului Stara
Elektrarna, unde a fost pusd in scend reconstruc-
tia, nu ne-a dat voie sd facem scena finald, adicd
sacrificarea puiului pe scend, am decis sd inscendm
chiar interdictia, prezentul, n locul scenei finale ca
componentd istoricd. Am Idsat spectatorii sd aleagd
scena finald a reconstructiei: ei au putut alege intre
trei inregistrdri (una a reconstructiei uciderii puiu-
lui; declaratiile lui Juno$ Miklavec si Dusan Rogelj,
care au fdcut sacrificiul in original; si un fragment
din legile protectiei animalelor de la 1949), iar a patra
optiune era sacrificarea animalului pe viu. Publicul
a devenit astfel responsabil pentru executarea eve-
nimentului. Insd pe noi ne interesa nu atdt dimen-
siunea aceasta participativd, cat tensiunea din-
tre legal si legitim. Legislatia permite sacrificarea
animalelor doar in locuri autorizate (abatoare) sau
acasd, pentru uz domestic. Astfel, pentru a putea
sacrifica legal puiul, trebuia fie sd facem din perfor-
mance un abator, fie sd transformd@m teatrul in casd.
n loc de asta, am dat optiunea publicului, ca micro-
comunitate, sd sfideze legeq, ceea ce s-a si intGm-
plat mai mereu, publicul alegdnd, la fiecare spec-
tacol mai putin unul, sd vada sacrificiul pe viu. S&
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nu sdrim Tnsd la concluzia cd publicul e insetat de
sdnge si cd nu s-a schimbat nimic de pe vremea
romanilor. Deoarece cursul performance-ului si dra-
maturgia erau in general jucduse si uneori relaxate,
publicul voia sd le joace o festd performerilor. Ceea
ce voiam sd aratdm n scena finald era cd perfor-
mance-ul a ajuns in prezent, aici si acum, cd recon-
structia a scdpat din vremurile sale. Astfel a fost pus
n scend prezentul.

Am spus deja cd fiecare istoricizare reprezintd o
construire a trecutului. Noi construim trecutul prin
prisma prezentului, o prismd constituitd printr-o
serie de factori sociali, politici, culturali, metodolo-
gici, interpretativi si de altd naturd. Istoricizém tre-
cutul in prezent, insd o facem pentru viitor. Fiecare
istoricizare include, pe de-o parte, istoricizarea
lucrurilor uitate, ascunse, cheamd in fatd si ampli-
ficd vocile neauzite, in acelasi timp inchizénd, sau,
mai bine spus, ambalédnd prin aceastd operatiune un
anumit capitol al trecutului.

Pornind de la aceastd premisd, ne-am gdndit ca
pentru reconstructia Pupilija sd construim un meca-
nism care sd reziste la aceastd ambalare si sd ceard
doud tipuri de ambalaj din start. Sd vedem intdi cum
doi din cei mai importanti critici, Rok Vevar si Blaz
Lukan, au interpretat finalul reconstituirii noastre:

Tn conformitate cu noul context politic,
spectatorii voteazd democratic dacd Puiul
va fi sau nu sacrificat. [...] In momentul in
care, la premierd, majoritatea au votat
pentru sacrificare, conditiile Evenimentului
au fost reconfigurate. ,,Sd vind pe scend,
vd rog, un membru al publicului care a
votat pentru sacrificare pentru a o face”.
Rdspunsul/responsabilitatea privirii, nu?!
A urmat o asteptare apdsdtoare si, sd fiu
sincer: democratia I-a supdrat si pe Pui. In
acele momente apdsdtoare, eu, subsemna-
tul, nu puteam sa nu mda gdndesc: ,,Ei bine,
Puiul ne priveste...” Apoi m-a lovit un génd:
»Gdina Mamd! S-ar putea oare o experientd
mai autenticd a democratiei (slovene)?”
(Vevar 2006, 12)°

La cel mai recent spectacol de la Stara
Elektrarna, in ciuda finalului ambiguu —
nu a fost clar dacd Grega Zorc, cu sortul
sdu alb de mdcalar, chiar sacrificase puiul
sau nu — a cdzut deodatd o liniste apdsd-
toare, care nu se mai termina; in cadrul ei,

5 »Sd fie clar: spre finalul reconstructiei piesei Pupilija,
Papa Pupilo pa Pupilcki de sGptdmana trecutd, al
cdrei original de la finele anilor 1960 se incheia cu
momentul sacrificdrii unui pui de cdtre unul din per-
formeri, ceea ce azi insd nu se mai poate face atdt
de usor sau legal (ce repede devenim constienti!),
cdnd au chemat pe scend un voluntar din public
pentru a face actiunea, am fost foarte aproape sé
md ofer eu. SG-mi asum eu ucidere, spre indignarea
celor care, in privat, se imbuibd cu kebaburi si car-
nati de pui, iar la receptii «doar» cu somon si biban
Tngrdsat cu resturi de la abatoare, si astfel s
demasc politetea si ipocrizia, asa cum au facut-o
Hermann Nitsch si Franc Purg in performance-urile
lor de abator. Bravo!” - Matej Bogataj, ,,Najboljsi
ribi&i rib ne lovijo ve&” [Cei mai buni pescari nu mai
pescuiesc], Vecer, 30, septembrie 2006, p. 14.

simteam cu totii un disconfort, deoarece
aveam amintirea unui ,,sacrificiu” de acum
patruzeci de ani, despre care stiam cdte
ceva, datoritd mortii — neconfirmate — unei
alte fiinte vii ce s-a petrecut in fata ochilor
nostri; insd oroarea a fost de fapt rezulta-
tul scenei-epilog extrem de bine construite
din punct de vedere al dramaturgiei, regiei
si actoriei, cu care s-a incheiat spectaco-
lul. (Lukan 2006, 13)
Astfel am proiectat in viitor o indoiald cu privire la
final, dacd acesta chiar a avut loc sau nu. Au vdzut
Vevar si Lukan acelasi performance, chiar dacd in
seri diferite? A fost puiul sacrificat? Si, dacd da, cum
de acest lucru a fost primit cu asa calmitate, cénd
Tnainte de seara premierei apdreau deja articole
indignate cu privire la posibilitatea sacrificdrii unui
pui pe scend?¢

Scandalizarea ca cenzurd

Ar trebui acum sda vorbim despre unul din moti-
vele pentru care am reconstruit Pupilija. Pupilija din
1969 a rdmas in memoria colectivd slovend drept un
scandal. Cand slovenii se gdndesc la acest perfor-
mance, prima lor reactie, primul lucru ce si-l amin-
tesc este sacrificarea unui pui, in timp ce cei care
chiar au vdzut-o ar putea aminti si nuditatea, homo-
sexualitateaq, sexul cu un glob etc. Pupilija nu apar-
tine pdrtii ascunse a istoriei artei performative slo-
vene contemporane; existd materiale de referintd.
S-ar putea spune, in schimb, cd reprezintd o parte
a istorie peste care s-a sdrit. insd, in memoria noas-
trd colectivd, ea existd ca scandal. Si, paradoxal,
aceastd scandalizare a exclus Pupilija din cursul
principal al istoriei. Foarte rar s-au abordat calitd-
tile artistice ale performance-ului.

Tn reconstructia noastrd ne interesa stilul acto-
ricesc. La Thceput, puteam spune cd era o abor-
dare tinereascd, amatoriceascd; insd o privire mai
de aproape la ceea ce a rdmas Tn urmd, ceea ce
se poate vedea pe inregistrdri, ne dd o gamd largd
de pozitii actoricesti, de la cotidian, non-actorie,
supraidentificarea si actoria ludditd, la o parodiere
a sublimului. Aceste aborddri ale jocului actoricesc
au fost tinute sub tdcere si excluse din canonul aca-
demic. Asta a fost una din cenzurile fundamentale
din partea cercului culturii.

é De exemplu: ,Istoria trebuie sd se repete, mai intdi
ca tragedie, apoi ca farsd. De aceea i-as sugera lui
Hrvatin sd se sacrifice pe sine in locul puiului. Chiar
mai bine ar fi dacd un pui urias i-ar sacrifica pe el
si pe Jovanovié impreund. Scena ar fi ca cea din
filmul lui Woody Allen, unde acesta este urmdrit de
un s@n roz urias. DuSan Jovanovi¢ si Emil Hrvatin ar
alege astfel cel mai puternic tip de nemurire, nu cea
Micd (o persoand de care isi amintesc doar apro-
piatii) si nici cea Mare (o persoand amintitd si de
persoane care nu au cunoscut-o personal), ci cea
Amuzantd. Ar fi atdt de nemuritori incdt ar ajunge
subiect de banc. Ca alea despre irlandezi. Yay!” —
Matjaz Pograjc, ,Brezglava kura napadla brezglava
reziserja” [Puiul f&r& cap ii atacd pe regizorii fard
capl, Zivijenje je najboljse mas&evanje [blog: Viata
este cea mai bund rdzbunare], 19 octombrie 2006.
Matjaz Pograjc e un cunoscut regizor sloven de
teatru din generatia lui Janez Jansa.
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Al doilea act de cenzurd a avut loc la nivelul pro-
ductiei. Reconstruind Pupilija, ne-am axat si pe afir-
marea unor modele de productie bazate pe afinitd-
tile de grup, pe nevoia de experimentare si de noi
moduri de expresie, pe nevoia de cooperare in con-
ditii non-ierarhice, ceea ce este foarte diferit de
munca teatrald, una din formele de artd cele mai
ierarhic organizate. Reconstructia Pupilija nu a fost
creat cu aceeasi metodd de grup ca originalul. Am
adus laolaltd un cast cu scopul unei interdisciplina-
ritdti mai pronuntate decdt in original, avénd experti
in diverse domenii. Am luat un dansator (Dejan
Srhoj), actori (Grega Zorc, Ajda Toman, Alja Kapun),
o actritd de film (Aleksandra Balmazovié), un host
TV (DrazZen Dragojevié), un scriitor, gazdd la radio
si musician (Matjaz Pikalo), o céntéreatd si dansa-
toare (Irena Tomazin) si trei muzicieni (Bostjan Narat,
Gregor Cvetko si Lado Jaksa). Tn medie, spectacolul
original avea cincisprezece membri. Noi ne puteam
permite maxim unsprezece, date fiind conditiile de
productie. De aceeaq, atunci cdnd nu se ocupau de
coloana sonord, muzicienii jucau in scenele de acto-
rie si dans. Astfel afirmam si caracterul interdiscipli-
nar al performance-ului.

Cum a fost vazutd PN\ 77 acadermia
de dans occidentald s/in cea de est

Cand Pupilija a fost jucatd Tn Australia si Italia,
existau indoieli cu privire la existenta originalului.”
Motivul unui astfel de comentariu trebuie cdutat in
stereotipul occidental al teatrului estic si al artei

7 »Dupd reconstructia evenimentului avangardist
Pupilija, Papa Pupilo pa Pupilckila Viena, un jour-
nalist a incercat sd scoatd de la Emil Hrvatin fap-
tul cd originalul, «performance-ul de culty, regizat
de Dusan Jovanovié, a fost de fapt ideea sa si cd
reconstructia a fost doar o farsd ingenioasd. Astfel,
performance-ul trupei Maska deveni o adevdratd
enigmd joi seara, la Mittelfest, deoarece spectato-
rii derutati se intrebau dacd trupa nu incerca poate
sd-i pdcdleascd cu un teatru document la fel de
«original» ca numele autorului, Janez Jansa”. - ROP,
»Predstava Pupilija, papa Pupilo pa Pupilcki pre-
tresla ob&instvo” [Performance-ul Pupilija, papa
Pupilo pa Pupiléki socheazé& publicul], Primorski
dnevnik, 26 iulie 2008, p. 10.



sub socialism. Tn spatele Cortinei de Fier, occiden-
tul nu vedea decat depresie, suferintd si opresiune,
iar artistul de teatru care intruchipa perfect aceasta
perceptie era Jerzy Grotowski. Occidentul pur si sim-
plu nufsi putea imagina cd un performance neauto-
ritar precum Pupilija ar fi putut fi creat sub un regim
socialist. Si occidentului incd 1i este greu sd accepte
cd au avut de fapt loc importante experimente de
performance in Europa de Est si cd acestea apar-
tin contextului artelor performative experimentale
europene, pe picior de egalitate cu experimentele
de acest fel din occident.

Deoarece Pupilija nu este un exemplu izolat, eu
si colegii mei, Bojana Kunst, Aldo Milohnié si Goran
Sergej Pristas, am dezvoltat o idee de platformad
numitd East Dance Academy (EDA), cu scopul de
a formula o altd istorie a dansului contemporan si
performance-ului din Europa de Est si din Europa in
general. Telul EDA este sa detecteze acele spatii,
zone si evenimente din Europa de Est unde au apdrut
dansul contemporan si performance-ul interdiscipli-
nar. Dansul contemporan nu a fost institutionalizat
decatincepdnd cu declinul regimurilor comuniste in
anii 1980, insd a fost mereu prezent, dezvoltdndu-se
n forme interdisciplinare experimentale, precum
muzica si teatrul, video-ul, performance-ul etc. EDA
pune accentul pe interdisciplinaritate si pe o con-
textualizare sociald puternicd a productiei artistice,
adundnd astfel laolaltd un public din diverse arii de
specialitate si cu diverse perspective.

EDA este un spatiu de lucru unde participantii si
participantele prezintd exemple istorice de perfor-
mance-uri si actiuni din contextul lor local, reflec-
ténd asupra dansului contemporan si performan-
ce-ului intr-o perspectiva culturald mai largd. EDA
poate fi vdzut drept continuarea procesului articu-
I@rii istoriei artei contemporane din Europa de Est,
care a inceput in domeniul artelor vizuale si a avut
ca rezultat proiectul East Art Map al grupului Irwin.

Pupilija nu ar fi pdrut atdt de contemporan daca
nu ar fi adoptat dansul contemporan, procedeele
coregrafice contemporane si practicile de miscare
ale cotidianului.

Docurment s/ teatru docurmenitar

Am putea propune poate o diferentd intre teatru
documentar — teatrul care abordeazd evenimente
reale si este bazat pe fapte — si un teatru al docu-
mentelor, axat pe documente ca purtdtoare ale ade-
vdrului. Ceea ce plaseazd Pupilija in cadrul teatrului
documentar este utilizarea documentelor in produ-
cerea continutului si dramaturgiei. Existd astfel o
tensiune constantd intre real si jucat. Chestiunea
adevdrului nu este importantd aici; ceea ce este
important este dislocarea constantd a punctului/
punctelor de referintd. Dacd, de pildd, am fi folosit
reproduceri ale unor ziare din 1969, ar fi fost probabil
cu scopul sd facem sd pard cd actiunea se petrece
n 1969. In performance-ul nostru, documentele de
ziar au o mediere suplimentard, fiind proiectate pe
un ecran. Cand un document devine un citat proiec-
tat pe un ecran, acesta este smuls din dimensiunile
temporale concrete, devenind un document nu al
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vremurilor sale de origine, ci unul al vremurilor noas-
tre, Tn care urmdrim spectacolul. Dacd la momentul
Tnscendrii originalului Pupilija artistii cdutau realul
pe scend — acesta fiind motivul sacrificdrii puiului,
moadrtea fiind realitatea supremd — in performan-
ce-ul din prezent realul reiese din conflictul dintre
real si jucat. Tn acest sens, putem afirma cd recon-
structiile nici nu au fost mdcar posibile pdnd nu a
apdrut mass media si cd ele sunt un format perfor-
mativ paradigmatic in cultura media.

Procecdee/e

n prelegerea ei intitulatd ,Re-enactment of
Performances and the Productive Potential of
Calculated Failure” [Reconstituirea de performance
si potentialul productiv al esecului calculat], Astrid
Peterle propune o diferentd intre reconstructiile
copiate si cele reflectate (Peterle 2009). Aceasta
urmdreste sd facd distinctia intre reconstructiile
[reconstructions] (in englezd& s-ar putea folosi ter-
mentul standard de ,re-enactments” [reconstitu-
iri]) care incearcd sd repund in scend fidel o pies&
de teatru sau de performance originald si cele care
incearcd sd deschidd un spatiu pentru analiza si
reflectia asupra evenimentului original si perfor-
mance-ului din prezent. in acest caz, modul in care
am abordat reconstituirea piesei Pupilija intrd in cea
de-a doua categorie.

Coprere

Copierea este unul din straturile esentiale ale
reconstructiei noastre. Am abordat-o prin mai
multe protocoale, insd baza deciziei noastre de a
copia a fost diferenta dintre cele doud perioade.
Spectacolul original apartinea spiritului unor vremuri
ce fsi cdutau un limbaj autentic, nemediat, direct,
nu doarin artd, ci siin viata de zi cu zi. Astfel, gestu-
rile supreme din performance-ul original sunt sdru-
tul dintre TomaZ Kralj si Manca Cermelj in cada de
baie (unii din performerii din original spun cé& chiar
ar fi fécut sex) si sacrificarea puiului. Astdzi, in vre-
murile reconstructiei, subiectul nu mai este cdutarea
autenticitdtii, sinceritdtii si nemedierii unei identitdti
nedistorsionate, ciincearcd sd facd fatd unei multi-
tudini de identitdti, propriilor sale medieri, contextu-
alizénd fiecare actiune, fiecare gest fiind angrenat
intr-o retea de semnificatii ce il populeazd prin ope-
ratiuni receptive complexe. In fiecare scend copiaté
din original, incercdm sd ardtdm procedeul copierii.

Coprerea in timp rea/

Tn scena povestii de dragoste foto, actorii se uitd
la o Tnregistrare a scenei din original si o copiazd
n timp real. Actiunea nu e invdtatd, doar textul.
Tnregistrarea apare ca un punct de referintd, dic-
tdnd actiunea.

Scena imbdierii nu s-a pdstrat in inregistrarea de
la TV Slovenja. n reconstructia noastrd, am incer-
cat sd reproducem estetica originald in afara sce-
nei, proiectatd pe ecranul din spate, asa cum s-a
pdstrat in materialul video. Filmarea alb-negru si

scena albg, sterild de la studioul de film Viba amin-
tesc de estetica filmului mut, motiv pentru care tex-
tul din scenariu a fost proiectat sub formd de inter-
titluri. Actorii de pe scend folosesc mima pentru a-si
copia actiunile din inregistrare. Nu existd recuzitd,
nu existd decor si chiar si muzicienii cdntd la instru-
mente imaginare.

Coplerea ca coregrafiere a spatiulur

Ne-am folosit de copiere ca mod de distributie
a corpurilor in spatiu, atrdgdnd atentia asupra sta-
tutului sdu de procedeu.Tn scena cu Elle, actorii din
partea dreaptd a scenei copiazd actiunile celor din
stdnga.

Tn scena cu Albd ca Zdpada, corul din spate i
copiazd pe cei doi performeri din fatd, un triunghi
de copieri ce se incheie cu cei trei muzicieni copiind
miscdrile corului din fundal. n completarea scenei,
procedeul copierii este evident demonstrat.

A te affa in imagrne

n scena cu computerul, o fotografie din perfor-
mance-ul original, unde actorii stau in formatie, este
proiectatd pe performerii de acum, ce stau in ace-
easi formatie. Actorii din reconstructie devin ast-
fel, la propriu, proiectii ale actorilor originali, func-
tiondnd precum niste documente proiectate pe un
ecran.

Looping

Singurul document al scenei vorbitului in pdsa-
reascd disponibil noud la vremea cénd fdceam
reconstructia (un an mai tarziu, Slavko Hren a gdsit
oinregistrare a acestei scene in arhivele TV Slovenja)
au fost amintirile performerului Milan Jesih, pe care
I-am filmat lucrdnd la performance. Am editat per-
formance-ul lui intr-un loop cu o structurd ritmicg,
pe care sd putem crea o notatie muzicald si de dans.
Dupd cum limbaijul din original nu trebuia sd fie inte-
les, asa si muzica si secventa de dans stau in locul a
ceva ce nu trebuie Tnteles, existdnd doar ca sd arate
cd existd un loc constitutiv in performance ce nu tre-
buie inteles. Adicd, acel moment de neintelegere
este inerent intelegerii performance-ului.

Distributie prin rotatie

A fost multd fluctuare n distributia originald.
Au colaborat, in total, treizeci de performeri, desi in
distributia original& erau doar cincisprezece (dintre
care trei muzicieni). Motivul principal a fost cé per-
formerii de atunci erau tineri, majoritatea intre 18 si
21de ani, fiind sub presiunea pdrintilor si mediuluiin
general. Multi s-au Idsat dupd seara premierei. Am
inclus acest aspect in reconstructie, distribuind acti-
unile performerilor prin rotatie. Distributia fiecdrei
Tnscendri se decidea inainte de incepere. Toti acto-
rii stiau majoritatea rolurilor/actiunilor. Astfel ne asi-
guram cd fiecare repriza e la fel de fresh ca premi-
era, performerii asumdandu-si intregul spectacol, nu
doar rolurile/actiunile lor individuale.
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Aleatoriu/

Desi acest procedeu nu a fost utilizat in origina-
lul Pupilija, unele din deciziile din reconstructie au
fost luate aleatoriu. Am subliniat aceast procedeu
n doud scene: scena cu Albd ca Zdpada avea o altd
distributie a rolurilor de fiecare datd, decisd prin-
tr-un joc al elimindrii Tn scena precedentd: cei doi
performeri care rdmdéneau neeliminati la final apd-
reau in scena urmdtoare. In scena laptelui din Alpi,
actorul/actrita isi alegea co-actorul/actrita.

Jucarea scenariulur/ executarea actiuni

in scena aldptdrii, auzim vocea lui Dusan
Jovanovié, regizorului performance-ului original,
citind din scenariu; dupd fiecare fraza, actorii exe-
cutd actiunea descrisd acolo. Astfel, in aceastd
scend, regizorul originalului ii directioneazd pe per-
formerii reconstructiei.

Deconstruirea dirjjorulur

In fiecare distributie am chemat un dirijor/diri-
joare, fie membru al distributiei originale Pupilija
(Barbara Levstik, dirijoarea originalului, si DuSan
Jovanovié) sau un artist/artistd, director de festi-
val etc. (ex. Jovan Cirilov, Dragan Zivadinov, Tone
Partlji¢ etc.). Astfel, am urmat logica relatiei dintre
orchestrd si dirijor: dirijorii vin si pleacd, in timp ce
membrii si repertoriul unei orchestre rdméan in mare
parte la fel.

Suprardent/ificare

Am interpretat poemul lui Koseski, ca Pupil&ekii
din original - supraidentificGndu-ne cu el, produ-
cand o distnatd ironicd pe de-o parte si un efect ide-
ologic pe de alta.

Structurs deschise

Durata si parcursul scenei laptelui din Alpi sunt
incerte. Actorul/actrita trebuie sd taie un bustean
n doud, iar dacd nu reuseste din prima (ceea ce s-a
intdmplat de cateva ori), scena poate fi transfor-
matd Tntr-o negociere intre ce e real si ce e jucat, ce
e improvizat si ce e regizat. Este o actiune specificd
cu final improvizat.

Inscenarea privirii

Tn doud scene, o inregistrare video a Pupil&ekilor
din original apare pe ecran, fdcutd in timpul unei
proiectii a performance-ului original, la care au
asistat la finalul premierei de la teatrul Krizanke.
Pupilekii se uitau la ei nsisi (in inregistrarea din
1969), iar noi i priveam pe ei cum se privesc pe sine
reconstruiti pe scend. Privirea tinerilor Pupiléeki
ghideazd miscdrile actritei ce o joacd pe frumoasa
Anka, care, la réndul ei, ghideazd miscdrile dansu-
lui in cerc.
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