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Abstract: Creation Formulae and Contexts in the Area of Performing Arts

The challenges of the twentieth-century art of placing the concept at the center of artistic
discourse, makes today’s art become more diverse and difficult to define through a set of
predefined aesthetic criteria. Today's contemporary performance are increasingly hybrid projects
that approach and transcend the borders of theatre, visual arts, new media and encourage more
personal interaction and emotional response among viewers. At the same time, the mutations in
the field of artistic reception, the multitude of means of expression that populate the space of the
performing arts, will bring up many changes in the creation field, and will renegotiate notions
such as ,unique author” and , representation”. This such a field in transition demands an
approach that studies theatre intermedial and interdisciplinary phenomena. The present study is
aimed to investigate how theatrical and contemporary performance practices respond to the new
social-cultural environment. In this context the exploratory mission of our study includes actions
to reevaluate and reconsider the elements of the creative process in different phenomena of
contemporary art.
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Arta de intampla...
James Abbott McNeill Whistler

Misiunea exploratorie a studiului nostru cuprinde actiuni de reevaluare §i reconside-
rare a ansamblului de elemente subsumate procesului de creatiei. Provocarile lansate de
arta secolului 20, situeaza conceptul in prim-planul discursului artistic si reduce obiectul
artistic la idee, vizand astfel, mai cu seama, procesul de creatie, decét finalitatea obiec-
tuald a creatiei. Acest fapt transforma teatru intr-un teritoriu al experimentului, cu statut
de no man’s land, ce 1si redefineste continuu raporturile existente intre actor, regizor si
public in stabilirea puterii ,,hegemonice” 1n planul creatiei scenice. Totodata, mutatiile
survenite in campul receptarii artistice, multitudinea de mijloace de expresie ce popu-

leaza spatiul artelor performative prin democratizarea timpului si spatiului repetitiilor va
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aduce cu sine numeroase schimbari 1n planul creatiei, si va repunere in discutie notiuni-
cheie, precum ,autor unic” si ,,spectacol”.

in mod evident, Tn secolul 20, transgresarea canoanelor §i totodatd, deschiderea arte-
lor spectacolului catre alte zone ale artisticului prin happening, performance, instalation
art, multimedia, va obliga teatru la actiuni de (re)evaluare a formelor sale de expresie,
care sa serveasca atat dorintei de schimbare, cat i nevoii de prezervare a specificitatii.

,Contaminat” cu formule Tmprumutate din alte zone ale artelor, spatiul performativ, re-
nuntd treptat la delimitarea clasicd dintre scend-sald si la bariera de comunicare artist-
public. Arta secolului 20 va transforma spatiul expozitional si pe cel performativ, dintr-unul
al contemplatiei placide, intr-unul al actiunii si reactiunii. in acest nou spatiu, al negocierii
continue a sensului, perceput adeseori, ca ostil, opresiv, si repulsiv, spectatorul, prins in
mijlocul actiunii, este ,,afectat si digerat de spectacol.” (Artaud 1997, 154). In acest context,
orice act de transformare, de modificare, este in viziunea arhitectului Jean Nouvel, ,,un act
cultural, la fel de esential ca si creatia ex nihilo” (Baudrillard si Nouvel 2000, 72).

Totodata, provocarile survenite ca urmare a dezvoltarii exponentiale a tehnologiei si a
,,democratizarii” accesului la informatii, au condus invariabil la schimbdari radicale 1n toate
domeniile. Asimilarea noilor tehnologii in domeniului artei, implica atat riscuri, cat si
oportunitati. Integrarea lor in cAmpul artelor, a influentat radical modul de comunicare §i
interactiune a creatorului cu mediul, cu produsul artistic i, nu in ultimul rand, cu publicul
sau. Aceastd stare de fapt face ca unele mijloace de expresie asociate artei contemporane,
fie ca e vorba de artd conceptuald sau artd performativa, sa para atit de nebunesti prin si-
tuatiile construite, de bulversante prin mesajul propus, si de radicale prin mijloacele de
expresie alese, Tncat sunt aproape insuportabil de privit sau de acceptat, chiar si de catre un
public avizat. Noile formule propuse lovesc profund in deprinderile mentale, dislocd obig-

nuinte de consum, ,,defoliaza” valul preconceptiilor, si forteaza limitele receptivitatii.

Existd o serie de voci, 1n fine, nu neaparat radicalizate, dar care reproseaza secolului 20
,.un prea plin de arta” (Baudrillard si Nouvel 2000, 51). Dincolo de actiunile de negare, de
inlocuire a formulelor nefunctionale, arta secolului 20 transforma, conserva si pastiseaza, in
egald masura. Or, 1n stabilirea granitelor noii teritorialitati, arta secolului 20 a derulat o uri-
asa campanie de explorare: a realitatii, a senzatiilor, i de punere in scend a conceptelor.

in Le plaisir du texte, Roland Barthes scria in 1973 ca ,,a fi actual, inseamna sa stii
ce nu mai este posibil.” (Compagnon 2008, 592). Ce nu mai este posibil, este tot ceea ce
s-a spus, tot ce si-a epuizat formulele de reprezentare, care si-a rodat pana la saturatie
intreg arsenalul de mijloace, si, implicit, si-a erodat mesajul. Ceea ce nu mai este posi-
bil, reprezintd in viziunea lui Gerhard Richter, arhitect si artist conceptual, deopotriva —
toate stupiditatile acompaniatoare ale substantei si formei, mesaje pseudo-inteligente si
intentii neoneste” (Obrist 2015, 109). Sfatul sdu pentru tinerii creatori contemporani
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este sa nu se lase sedusi de formule facile, de iluzia succesului imediat, de optiuni peri-
ferice si de efecte, si s nu renunte la a crede Tn ARTA — asta e tot ce conteaza.

In acest context, cei care redeschid portile posibilului in artd sunt acei artisti care
reugesc sa revolutioneze asteptdrile noastre despre artd. Ca artist, istoria te poate ajuta,
prin reperele canonice pe care le statueaza, pe care le poti folosi ca un sistem de ghidare,
dar intr-un final formulele vechi fie mor, fie trebuie (re)inventate. In filmul Stralucirea
(The Shining, 1980), regizat de Stanley Kubric existd o scend in care Dick Hallorann,
bucatarul ,,Hotelului Overlook™, 1i spune lui Danny Torrance, baiatul cu puteri extrasen-
zoriale': ,Hallorann: Stii, Doc [porecla baiatului], atunci cand se intampld un lucru, el
poate lasa «ceva» [sn.] in urma lui, ca atunci cand cineva arde pdinea prajita. Ei bine,
poate ca lucrurile care se Tntdmpla lasa in urma alte tipuri de urme. Nu lucruri pe care
oricine le poate observa, dar lucruri pe care oamenii care «stralucesc», le pot vedea.”

Acel ,,ceva” pe care artistul 1l lasd Tn urma prin creatie, dd masura valorii de necon-
testat operei sale si a perenitatii ei. Este adevarat ca unele experiente traite in planul
artei sunt asemeni ,,Ladmpii anuale” [,,Lampada annuale] a lui Alighiero Boetti%: lumi-
neaza o singurd data, sau de citeva ori intr-o viata. Existd artisti, imagini si spectacole
care 1ti rdman in minte o perioada de timp, iar apoi, incet-incet, incep sa se stinga. Dar
existd si spectacole a caror sensuri continud sd se developeze treptat, mult timp dupa
incheierea reprezentatie, si, astfel, sd 1si extindad existenta dincolo de timp si spatiu.
Imaginile continua s se (re)activeze si, la fel ca in cazul ,,Lampadei annuale”, — unde
un singur bec nesupravegheat intr-o cutie din lemn cu oglinda, se comutd in mod aleato-
riu, pentru unsprezece secunde, 1n fiecare an —, sa (re)aprinda emotia.

In cartea sa ,Eiko by Eiko” (1983), prestigiosul creator de costume si graphic-
designer japonez, Eiko Ishioka®, temperament unic in lumea artelor, vorbeste cu o luci-

!'Sau cu ,stralucire”, cum o numeste personajul Hallorann: ,,Nu e nimic inspaimantator aici. Doar
ca unele locuri sunt precum oamenii. Unele «stralucesc», alte nu. Cred ca ai putea spune ca
Overlook Hotel are ceva aproape de «stralucire».”(,,Stralucirea” (The Shining) este un roman scris
de Stephen King 1n 1977, ce apartine genului noir. Titlul a fost inspirat de melodia Instant Karma!
compusa de cantareful britanic John Lennon, care contine versul ,,We all shine on...”)

2 Exponent al artei conceptuale, a miscarii ,,arta siracd” [arte povera], Alighiero Boetti urmares-
te reabilitarea esteticd a unor elemente din naturd sau obiecte scoase din circuitul de consum si
folosinta, deseurile, reziduurile industriale etc. ,,Arta conceptuala” [Conceptual Art] urmareste
sd demonstreze ca important nu este atit obiectul privit, cit procesul prin care se ajunge la re-
prezentarea lui, schema lui conceptuala.

3 Eiko Ishioka a cAstigat numeroase premii in lumea teatrului, filmului si publicitatii pentru de-
senele ei senzuale i convingatoare; numeroasele sale premii au inclus Premiul Oscar, Premiul
Grammy si doud nominalizari la premiile Tony.
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ditate, lipsitd de afectare snoaba, despre acel ,,ceva” pe care artistul il lasd in urma, dar
si despre destinul operei care transcende notorietatea artistului.

in fond treaba pe care o fac este anonima. Oamenii habar nu au cine este Eiko Ishioka.
Publicarea acestei carti in Japonia face ca pentru intdia oard, lumea sd pund laolalta
Intreaga mea activitate. Lumea imi spunea surprinsa: «pe asta mi-o amintesc, gi-asta — de-

ci este opera dumnitale».
Ishioka, 1984

Evident, cand ne referim la Eiko Ishioka, anonimatul se cade a fi pus intre ghilimele
sau clasat imediat, deoarece, contributia designerului la domeniul artelor este validata
de multele colabordri cu artisti-borna ai secolului 20, In compania carora s-a regasit ca
spirit si s-a exprimat, ca artist. In acest context ii amintim pe Akira Kurosawa; Yukio
Mishima, Hiroyuki Itsuki, Francis Ford Coppola, Issey Miyake, Miles Davis, Bjork,
Yoshiaki Tono, Kazumi Kurigami, Shinya Fujiwara, Tarsem Singh, Ikko Tanaka, Grace
Jones, Isamu Noguchi. Sa nu uitdm, totusi, cd n Japonia, traditia teatrului a fost intot-
deauna co-dependenta de cea a artelor vizuale, mai precis, de traditia graphic design-
ului, cunoscut astazi drept artd grafica. Urmand logica de reprezentare, proprie heraldi-
cii, folositd de familiile nobiliare, actorii teatrului kabuki foloseau insemne grafice
(mon), ce reprezentau printr-un simbol grafic stilizat, asemeni logo-ului de astdzi, origi-
nea si identitatea actorilor. Mon este rezultatul unei lungi filiatii istorice care isi are ra-
dacinile in multe moduri de semnificare si de reprezentare, dintre care amintim
vexilologice (pecetea, emblema), antropologice (masca, totemul), juridice (semnatura),
artistice (portretul). Prezenta mon-ului pe costumul actorului semnala publicului exis-
tenta unui standard (originalitate, unicitate, inovatie, performanta, calitate a interpretarii
etc.), asigurandu-l, totodatd, cd asteptarile nu 1i vor fi inselate. Asadar, mon este un
semn care afirma identitatea unei persoane §i vorbeste despre apartenenta la grup. Mon
codifica Intr-o forma condensata, traditia teatrului, perpetuatd de-a lungul generatiilor,
dar exprima identitatea grafica prin intermediul cdreia actorul era recunoscut.

Pe de alta parte, apogeul teatrului kabuki si nd este indisolubil legat de ukiyo-e —
tehnicd traditionald japoneza de imprimare realizatd cu ajutorul blocurilor de lemn, folo-
sitd la design-ul afiselor (stampe) de promovare a spectacolelor, menite sa glorifice arta
actorilor kabuki. Structural, ukiyo-e, numita si ,,picturi ale lumii In miscare” aminteste
de arta impresionistilor Toulouse-Lautrec, Degas, Renoir, fascinati sa redea efemeritatea
clipei si tumultul vietii urbane si a spectacolului. Katsukawa Shunkd, Katsushika Hoku-
sai, Torii Kiyonobu, Toshiisai Sharaku, Utagawa Toyokuni, sunt cunoscuti lumii artelor
pentru numeroasele yakusha-e (portrete ale actorilor kabuki), pe care le vindeau alaturi
de stampele reprezentind scene de teatru kabuki realizate in tehnica ukiyo-e. Portretele
lui Ichikawa Danjird V, unul dintre cei mai populari actori de kabuki, dar si ale lui
Ichikawa Monnosuke II, Nakamura Shikan IV, Ichikawa Kodanji IV, Sawamura
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Tanosuke III, permit privitorului o (re)intoarcere 1n timpul spectacolului, (re)activand

amintirea lui, dar si acel ,,ceva” statuat de George Banu prin sintagma ,,memoria teatru-

lui”. Paradoxal, reproducerile grafice si inregistrdrile fotografice ale unui spectacol,

amintesc despre efemeritatea teatrului, dar amintesc si desprelnecesitatea prezervarii
s

specificului artei teatrale. Teatrul, aceasta ,,sdrbdtoare a clipei”’, dupa cum 1l numeste
~boemul de lux”, regizorul, Luc Bondy,

[...] mi intereseaza in masura in care il vedem, trece pe sub ochii nostri, iar apoi s-a
terminat. [...] El este sarbatoarea clipei, dar asta nu ne impiedica si ne amintim de ea. fmi place
aceasta scriiturd 1n aer care nu se fixeaza pe o pagind, dar care impregneaza poate memoria
unor fiinte: lor le las mostenire teatrul meu privat, ca sa-1 salveze si s se joace cu el.”

Bondy 2012, 34

La inceputul secolului trecut, reproducerea tehnicd la scard largd a facut posibild
democratizarea accesului la artd, prin reproducere pe scard larga a lucrarilor marilor artisti,
modificind profund experienta publicului. Consecintele raspandirii fara precedent a
reproducerilor lucrarilor de artd asupra publicului, dar si asupra formelor traditionale ale
artei, si implicit, asupra teatrului, pun 1n discutie autoritatea artei, dar si unicitatea
experientei traite in proximitatea creatiei autentice. IntAmplitor sau nu, ironia face ca exact
in epoca hiper-tehnologizarii, a reproductibilitatii tehnice a imaginii, ce schimba radical
raportul de relatii care se stabileste Intre produsul artistic si privitor (public), cand
filosofia” 4K, nu doar ca tinde sd atingd perfectiunea, ci o impune ca un etalon,
construind emoyia2 din pixeli, s-a ajuns la (re)evaluarea specificului artei teatrale, la
constientizarea §i valorizarea naturii sale efemere, non-reproductibile. Ironia face ca ochiul
uman sa aiba o ,rezolutie” maxima limitatd, si astfel, surplusul de informatie oferit de
insatietatea de pixeli, s ramand doar expresia megalomand contaminantd a delirului
demiurgic, in dorinta atingerii perfectiunii absolute. Iar asta pentru ca reproducerii
perfecte a realitatii produse prin intermediul tehnologiei 1i lipseste elementul vital, sine-

! Sintagma apare pentru prima datd in La féte de l'instant : Dialogues avec Georges Banu,
colectia ,,Le temps du théatre”], Actes Sud Editions, Academie Experimentale des Théatres, in
1996, reeditatd in 2011 (Bondy 2011).

2 Spre exemplu, catalogul companiei Sony, asigura utilizatorul de posibilitatea de a beneficia de
o0 experienta unicd, prin folosirea produselor sale, ce permite accesarea continutului dintr-o sin-
gurd miscare. Aceste solutii promit consumatorilor, o experienta noud in interactiunea cu televi-
zorul si continut. La inceput de secol 20, Paul Valéry prefateaza (profetic) impactul dezvoltarii
tehnologiei, in fraza:,,Asa cum apa, gazul si electricitatea sunt aduse in casele noastre de departe
pentru a ne satisface nevoile ca urmare a unui efort minim, la fel ni se vor furniza imagini audi-
tive si vizuale, care vor apdrea si disparea la o simpla migcare a mainii, nimic mai mult decat un
semn.”” (apud. Benjamin 2016, 9)
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qua-non, pe care arta teatrului il contine: prezenta (existenta unica, hic et nuc, irepetabila
intr-un timp si spatiu delimitat). ,,Cu cat viata noastrd cotidiand pare mai standardizata,
mai stereotipa si supusa unei tot mai rapide reproduceri [spune Deleuze], cu atat mai mult

e chemata arta s intervina si sa smulga cea mai mica diferentd” (Deleuze 1995, 445).

Ca orice organism viu, teatrul functioneaza (actioneaza) in sine ca un intreg, depin-
zand indisolubil de conexiunile si relationdrile generate intre diferitele zone si subdivi-
ziuni, care-1 compun, intr-o ,,concentrare comuna de semne” (Barthes 1964, 258). in
secolul 20 devine din ce in ce mai complicat sa explici ce Inseamna teatru, incét investi-
garea acelui ,,intre”, poate sa ne ofere cheia intelegerii teatrului. Teatrul secolului 20
reduce din importanta acordatd regizorului, atribuind calitatea de ,,autor” intregii echipei
care a participat la edificarea spectacolului. Referindu-se la regimul autarhic al regizoru-
lui auctorial, Luc Bondy (re)evalua si pozitiona regizorul 1n raport cu ceilalti parteneri
activi ai datului scenic: ,,Regizorul e megaloman, dar el stie ca nu poate face nimic fara
ceilalti. Un regizor solitar are o componenta tragicd.”(Bondy apud Boiangiu 1996, 35)
In acest nou context, repetitiile — experienta comuna unica, traiti de un grup de artisti,
surprinsi in dinamica actiunilor de cautare si elaborare progresiva [work in progress] a
formei §i sensului unui spectacol — capata sub amprenta marilor reformatori ai teatrului
secolulului 20, o noud dimensiune: a experimentului in regim de laborator, atelier, stu-
dio. Lev Dodin, Tadeusz Kantor, Ariane Mnouchkine, Peter Brook, Robert Lepage,
Robert Wilson, Lee Breuer, Thomas Ostermeier au incercat sa resusciteze formele tea-
trale, pornind din interior, prin (re)vitalizarea spatiului si timpului repetitiilor. Uneori,
spectacolul se naste in intimitatea restransa a unei comunitati inchise, ntr-un soi de en-
clavizare temporard. Alteori, in regim semideschis. in schimb, sub directia lui Robert
Lepage, spectacolele sunt mai degraba repetitii publice care (re)definesc 1n teatru con-
ceptul de work in progress. Spectacolele sale devin pretexte pentru experimentarea unor
zone necunoscute, situate adesea ,.Intre”, la granita teatralului si a artelor vizuale. Acest
fenomen pe care Michael Fried 1-a numit ,,deteatralizare”, se refera la clivajele elemen-
telor constitutive, si, in special, la lipsa (programaticd) a oricdrei coerente logice intre
subiect, personaj, actiune etc., proprie teatrului traditional. Acest lant secvential al crea-
tie (work in porgress) invocat de marii creatori de teatru se prefigureaza ca o structurd
dinamica care produce forme si genereaza etape de lucru: pre-productie, productie, post-
productie, la fel ca oricare alt proces de productie.

Intr-un interviu realizat in timpul filmarilor la pelicula Mulholland Drive, regizorul
american David Lynch, exponent al curentului neo-noir in cinematografie, vorbeste despre
procesul de creatie ca un teritoriu al posibilului, al Tncercarilor si al travaliului creator, ce
nu tine seama de durata. Lynch marturiseste faptul cd nu stie care va fi finalul filmului
decit atunci cand ajunge acolo. Singura sa certitudine, e ca filmul va incepe cu o placutd,
luminatd de farurile unei masini, pe care palpaie intermitent, ca un Cod Morse, cuvantul
Mulholland Drive, si cad mai tarziu vor exista mai multe povesti care ar vrea si le
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conecteze. Suma acestor mici povesti constituie la sfirsit un nor narativ, un lant de
imagini. Acumularea acestor idei produce o structurd mai mult sau mai putin evidenta.
Cinematografia Lynch, nu a fost decit o consecintd fireascd a preocuparilor sale pentru
artele vizuale', o reflectare personald a esteticii suprarealiste, ce imbina abil grotescul cu
sensibilitatea. Despre idei, Lynch marturiseste ca trebuie sa stii sa le ,,asculti”:

Dacé avem noroc, vom gasi idei de care sa ne putem indragosti. Marea bucurie e de a
transforma aceste idei intru-un mediu. in cazul acesta, intr-un film. Si asta e o calitorie
minunatd [...] filmul este In multe privinte, asemeni muzicii. Muzica este o abstractie [...]
e doar experientd, dar filmul (pe care oamenii incearca sa 1l infeleaga usor) se bazeaza pe
acelasi element: experienta [...] dacd avem o problema de Intelegere, intuitia ne salveaza.

interviu, Lynch 2001

Trei ani mai tarziu, Intr-o convorbire cu Fabienne Pascaud, intrebatd fiind despre
timpul necesar creatiei, Ariane Mnouchkine subilineaza ca ,.este nevoie de timp pentru
ca adevarul, simplitatea sd prinda carne. E nevoie de timp ca sa parasesti ideile proaste
[...] sa faci sa dispara zorzoanele proaste.” (Pascaud 2010, 123). Lynch foloseste dese-
ori aceeasi actori in productiile sale. Un exemplu in acest sens este actorul Jack Nance
care apare in productiile Dune, Blue Velvet, Twin Peaks, Wild at Heart si Lost
Highway. Totodata, in multe din filmele lui, roluri mici sunt jucate de artisti, muzicieni,
cu precadere, cu diferite grade de experientd in arta actoriei: Sting in Dune, Chris Isa-
ak si David Bowie in Fire Walk With Me, Marilyn Manson in Lost Highway s.a.m.d.
Aceste strategii de adoptie si de metisare sunt proprii spatiului de creatiei contemporan.
in acest context, spectacolul nu mai este constituit dintr-un ansamblu articulat de ima-
gini, ci asa cum remarca Debord, de un anume ,raport social intre persoane, raport mij-
locit de imagini” (Debord 2001, 46).

in arta contemporand, cele mai multe colaborari dintre artistii, — care apartin diferi-
telor zone ale artei, dar care pentru o perioada de timp, actioneaza impreund in cadrul
unui proiect — sunt motivate si provocate de cercetarea si exploatarea creativa a diferen-
telor impuse de specificul fiecarei arte. Adeseori, practicile de colaborare sunt funda-
mentate §i centrate pe experiment, pe placerea si nevoia de joc. Aceste jocuri sunt baza-
te pe o complicitate, pe sprijin reciproc, pe relatii strans Intretesute, pe transferuri de
putere si de autoritate, Tn baza unor contracte ,,semnate n alb”, ce exprima intentiile
comune care anima timpul de creatie, asa-numitul laborator de experimente.

Un exemplu in acest sens este colaborarea dintre Robert Rauschenberg, Merce Cun-
ningham si John Cage. Pe Tablourile albe (White Painting, 1951) ale lui Rauschenberg,

! A fost fascinat de pictorul american Bushnell Keeler, despre care Lynch spunea ci poate picta orice.
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Cunningham, a fost proiectat un film, iar Cage a scris o compozitie, lucrarea lui tacuta
despre acel eveniment. in 1961, compozitorul John Cage se refera la White Paintings ca
fiind ,,aeroporturi pentru lumini, umbre si particule”. Bazindu-se pe aceastd cheie de
lectura data de Cage, Rauschenberg 1si va intitulat lucrdrile, ceasuri, spunand ca, daca
cineva era destul de sensibil la schimbarile subtile de pe suprafetele lor, ar putea afla ora
si vremea de afara.

Un alt artist contemporan céruia 1i place sd pund accent pe dialogul dintre arte si pe
practicile comune de lucru este artistul Philippe Parreno, a cédrui preocupari artistice se
inscriu 1n zona artei conceptuale, a filmului, a video-art, sound-design-ului, sculpturii,
performance-ului. Tmpreuné cu omul de stiintd, inventatorul si artistul vizual, Jaron
Lanier, Parreno, a realizat o expozitie-eveniment dedicata lui Rauschenberg. Un proiect
complex care aducea Tmpreund, 1n aceeasi unitate conceptuala, lumi aparent incompati-
bile: realitatea virtuald si lumea cefalopodelor. impreuna cu arhitectul Francois Roche,
Philippe construieste un sistem de comunicare post-simbolic care sa extinda granitele
formale ale dialogului, in care vehiculul mesajului nu e un cuvant sau un text sau orice
alt semn lingvistic, ci o cladire, un obiect. in locul folosirii cuvintelor, conversatia se
baza pe imagini sau pe obiectul pe care aceasta il reprezinta. in acest nou context comu-
nicational, putem face un exercitiu de imaginatie, $i sd proiectim mental, un spectacol
in care actantii, in dispute serioase, dar fard sd foloseascd nici un cuvant, arunca unul
spre celalalt lucruri, obiecte, carti, oale, animale etc., adica corespondentul semantic
denotativ, referentul material al cuvantului.

In 2012 la cerere curatorului Carlos Basualdo, artistul conceptual Philippe Parreno
realizeaza mise en scene unui spectacol-expozitie intitulat Dancing around the Bride
(Dansdnd in jurul miresei) unde Parreno, in rolul de metteur-en-scene (orchestrator),
aduce in prim plan atmosfera anilor ‘50 din Statele Unite, cind un grup de artisti contes-
tatari — printre care se aflau Marcel Duchamp, John Cage, Robert Rauschenberg, Merce
Cunningham, Jasper Johns — 1si manifestau extrem de virulent, libertatea de gandire,
apeland la ideile si formulele estetice radicale.

Carlos mi-a cerut sa fac pe tema asta o mise en scene pentru un spectacol, asa ca nu o
sd produc efectiv o lucrare, ci o sd vad cum as putea recrea senzatia de viatd cu toate
aceste forme, care au fost produse timp de 20 de ani. O sa lucrez cu Merce Cunningham si
am sd lucrez cu pianisti care cantd John Cage. O sd lucrez cu lumini care se aprind si se
sting si o sd Incerc sd creez o sub-partiturd a partiturii care a fost scrisd de aceastd
prietenie care a constituit un reper al artei, cel putin dupa standardelor mele.

Obrist 2015, 418
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Symbolon

In 2007, Parreno a regizat si a co-curatoriat impreuni cu Hans Ulrich Obrist, o expozi-
tie de grup, Il Tempo del Postino (Postman Time) pentru Festivalul International din
Manchester, care apoi a fost prezentat la Art Basel, 2009. Organizat la Teatrul din Basel
aceastd expozitie de grup conceputd ca un spectacol, a redefinit modul in care mesajul
artistic, produsul sau, pot fi ,livrate” publicului. Pusa 1n scend Tn mod inedit, ajutat de
arhitectura clasica a teatrului, spectacolul a transformat modul comun al expunerii artei
vizuale, schimband totodata formule de comunicare si de interactiune a publicului cu arta.

Aceeasi preocupare pentru publicul sdu o are si Marina Abramovic. Aceasta situeaza
dialogul cu publicul, la baza discursului sdu performativ. in viziunea sa publicul este cel
care desdvarseste lucrarea. Publicul e la fel de important ca mesajul si lucrarea, iar
aceastd pozitie vine sa (re)afirme conceptia duchampiana, potrivit céreia ,,publicul face
jumadtate din lucrare.”

BIBLIOGRAFIE

ARTAUD, Antonin, 1997. Teatrul si dublul sau, [Trad. Voichita Sasu si Diana Tihu-
Suciu, Postfata si selectia textelor de Ion Vartic, Editie ingrijitda de Marian Papa-
hagi]. Cluj-Napoca: Editura Echinox.

BANU, George, 2015, Japonia, imperiul teatrului. Note de spectator, [Trad. din limba
franceza de Dana Ionescu, cuvant 1nainte de Constantin Chiriac, postfata de
Jean- Jacques Tschudin]. Bucuresti: Nemira Publishing House.

BARTHES, Roland, 1964. Essais critiques, Littérature et signification. Paris: Editions
du Seuil;

BAUDRILLARD, Jean. NOUVEL Jean, 2000. Les objects singuliers: Architecture et
philosophie, [colectia Petite Bibliothéque des Idées]. Paris: Editions Calmann- Lévy.

BOIANGIU, Magdalena, 1996. incercarea pateticd de a concura viata. Teatrul azi, tom
10-11-12, 1996, p. 34-35.

BONDY, Luc, 2011. Sarbatoarea clipei. Dialoguri cu George Banu, [Trad. Ileana Cantu-
niari; colectia Festivalul International de Teatru de la Sibiu], Bucuresti: Humanitas.

COMPAGNON, Antoine, 2008. Antimodernii. De la Joseph de Maistre la Roland
Barthes, [Trad. Irina Mavrodin si Adina Dinitoiu)]. Bucuresti: Editura Art.

DEBORD, Guy, 2011. Societatea spectacolului. [Trad. Cristina Savoiu]. Bucuresti:
Editura Rao.

DEBORD, Guy, 2001, Societatea spectacolului. Comentarii la societatea spectacolului.
Bucuresti: Editura Est.

DELEUZE, Gilles, 1995. Diferenta si repetitie, [Trad. Toader Saulea]. Bucuresti:
Editura Babel;

50



Volume XVIII no. 2 (33)

ISHIOKA, Eiko, 1983. Eiko by Eiko: Eiko Ishioka: Japan’s ultimate designer. New
York: Callaway.

ISHIOKA, Eiko, SISCHY, Ingrid, 1984. An Interview with Eiko Ishioka, by Ingrid
Sischy.  Artforum. [Accesat la 2 decembrie 2017], disponibil la
https://www.artforum.com/print/198403/an-interview-with-eiko-ishioka-by-
ingrid-sischy-35403.

LYNCH, David, Lynch David talks about Mulholland Drive, 2001 [DVD Edition in
Japan], [Accesat la 2 decembrie 2017], disponibil la https://www.
youtube.com/watch?v=gf1sfVpw9OY

OBRIST, Hans Ulrich, 2015. Lives of the Artists, Lives of the Architects. London:
Penguin Books Limited.

PASCAUD, Fabienne, 2010. Ariane Mnouchkine, Arta prezentului. Convorbiri cu
Fabienne Pascaud. [Trad. Daria Dimiu]. Bucuresti: Fundatia Culturald “Camil
Petrescu”, Teatrul Azi;

SISCHY, Ingrid, 1984. An Interview with Eiko Ishioka in Artforum, vol. 22, no.7. New
York: Artforum International Magazine.

LYNCH, David, Lynch David talks about Mulholland Drive, 2001 [DVD Edition in
Japan], [Accesat la 2 decembrie 2017], disponibil la
https://www.youtube.com/watch?v=gf1sfVpwoOY

51





