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Apărut la Editura UN ITEXT, volumul Performance. Introducere şi teorie de 
Richard Schechner (antologie şi prefaţă de Saviana Stănescu, traducere de Ioana 
leronim, Bucureşti , 2009, p. 301 ) se deschide cu un miniinterviu realizat de Saviana 
Stănescu cu autorul, intitulat " Viata ca un performance", în care sunt (re)examinate 
câteva d intre conceptele-cheie ale teori i lor lui Schechner, cum ar fi "performance" 
sau "teatrul ambiental" - o foarte bună introducere mai ales pentru primele două 
secţiuni ale cărţi i .  Cea dintâi cuprinde capitolele 3-5 din volumul Performance Theory 
(ediţie revăzută din 2003, Editura Routlegge, reluând subiectele a două eseuri pe 
aceeaşi temă din 1 976, respectiv 1 988). In "Dramă, script, teatru şi performance", 
Schechner creionează o hartă a relaţi i lor complicate dintre lumea manifestări i şi 
comunicări i ,  generate de separarea acestora (reversibilă - vezi fenomenul 
"retribal izări i" ,  în termenii lu i  Mcluhan) în anumite contexte socio-culturale. Zonele 
de interferenţă ale manifestării şi comunicării cunosc, potrivit autorului ,  patru ipostaze 
dominante, drama, scriptu l ,  teatrul şi performance-ul : "drama o scrie scriitorul ;  scriptul 
este harta interioară a unei anumite producti i ;  teatrul este un set specific de gesturi 
produse de interpreţi într-un performance dat; performance-ul este evenimentul în 
întregime, incluzând publicul şi interpreţi i  (şi tehnicieni i ,  toată lumea prezentă)" - p. 45. 
O observaţie interesantă este aceea conform căreia societăţile rig ide, închise, 
colectiviste, cultivă mai degrabă teatrul şi performance-ul , ca modal ităţi de întărire 
şi confirmare a statu-quo-u lui ,  în timp ce societăţile deschise, ind ividual iste, încura­
jează dezvoltarea dramei (p. 59). De asemenea, teatru l şi performance-ul par să 
întreţină legături mai strânse cu societătile agricole, organizate în jurul ceremoniilor 
desfăşurate în funcţie de cicluri le naturi i , în timp ce "drama se dezvoltă în culturi în 
care vânătoarea are o importanţă deosebită" (pp. 66-67). Vânătoarea, presupunând 
"nu numai cooperare, dar şi izbucniri instantanee {climaxuri) de energie, în conjuncţie 
cu lungi perioade de disimulare" (p. 60), imprimă structurile recognoscibile ale 
dramei, sugerează autoru l .  O altă temă de meditaţie, pe urmele cercetări lor antropo­
logului  Peter Loizos sau ale lu i  Johan Huizinga , o constituie valoarea comportamen­
tului  "ludic". Aceasta devine principala preocupare în următorul capitol ,  "De la ritual 
la teatru şi de la teatru la ritual: eficacitate şi entertainment": .. 1 )  în anumite sisteme 
sociale spectacolele rituale sunt parte d in ecosisteme şi mediază relaţi i le politice, 
ierarhia grupului şi economia; 2) în altele, spectacolele rituale încep să dobândească 
însuşiri de show business; 3) există un continuum "dialectic-d iadic" şi care leagă 
eficacitatea de entertainment - ambele sunt prezente în toate spectacolele, însă în 
fiecare spectacol una dintre ele este cea predominantă; 4) în culturi d iferite, în epoci 
diferite, predomină ori eficacitatea, ori entertainment-ul, cele două se îmbină dinamic" 
(p. 95). Astfe l ,  în comunităţile tribalice, în care se tinde spre el iminarea teatrului ca 
teatru (şi a sciziunii d intre sfera muncii şi divertisment), distincţia actor/spectator 
devenind neoperaţională, se accentuează, în contrapondere, importanţa teatrului 
în viaţă, ce . .  fixează roluri şi rituri de trecere care transportă persoane nu doar de 
la un statut la altul ,  ci de la o identitate la alta. Aceste transformări se real izează 
prin performance" (p. 82.) .  Fără să îl invoce expl icit pe autorul Galaxiei Gutenberg, 
Schechner cal ifică configuraţia spre care se îndreaptă actualmente societatea occi­
dentală drept "tribalism postmodern" (p. 82). 

Eficacitatea teatru lu i  se traduce prin caracteru l său transformaţional, 
aspect tratat de Richard Schechner în profunzime în capitolu l  "Către o poetică 
a performance-ului ": .. Transformările din teatru apar în trei locuri diferite şi la 



trei niveluri diferite: 1 )  în dramă, adică în poveste; 2) în actorii a căror sarcină spe­
cială este aceea de a suferi o rearanjare temporară a corpului/minti i lor, ceea ce 
numesc «transportare» [ . . .  ]; 3) şi în publicul în care _schimbări le pot să fie temporare 
(entertainment) sau permanente (rituale)" (p. 1 53) .  In funcţie de gradul de "afectare" 
a participanţilor, se pot distinge trei t ipuri de performance, deşi diferenţele d intre ele 
se estompează rapid în era audiovizualu lu i ,  în contextul dezechi l ibru lu i  tot mai mare 
dintre puterea comunicări i şi posibi l itatea de a acţiona, de a (se) manifesta în 
consecinţă: "1 ) cel estetic, unde publicul sch imbă conşti inţa , în timp ce actoru l 
«trece pe deasupra» ;  2) cel ritualic, unde subiectul ceremoniei se transformă,  în 
timp ce actorul care oficiază «trece pe deasupra» ;  3) drama socială, în care toţi cei 
implicaţi se schimbă" (p. 1 56). A "trece pe deasupra", experimentând însă în prealabil 
"roata extazulu i  şi a transei" (cei doi poli a i  dedublări i ) ,  desemnează în viziunea lui 
Schechner capacitatea actori lor din teatrul estetic, cât şi a oficiantilor din anumite 
forme de teatru ritual (şamanii ,  de pildă), de a intra şi de a ieşi ,  totodată, dintr-un rol ,  
de a se  transforma ş i  de  a reveni apoi , "relatfv neschimbaţi", l a  existenţa cotidiană, 
făcând posibi lă repetarea actu lu i  performativ. Această capacitate face ca actorul să 
nu fie o "persoană de un ică folosinţă". La fel_ de importantă este şi reintegrarea 
consecutivă a persoanei in iţiate într-un ritual .  In acest sens, cazul tulburător al lui 
Ryszard Cieslak, "actorul-sfânt" al lu i  Grotowski, reprezintă un eşec din punctul de 
vedere al reintegrării actorului  în existenţa cotidiană, ceea ce ridică multe semne 
de întrebare cu privire la "actul total", la ambiţi i le revoluţionare, transfiguratoare, 
mi l itante, a le teatrulu i  şi ale artei în general - ambiţii a l imentate de idealuri le 
"omulu i"  şi " lumii noi", oricare vor fi fi ind coordonatele lor (metafizica-relig ioase, 
politice, etnice, sociale etc.) .  Acestea sunt şi semnele de întrebare din subtextul 
articolului "911 1, artă de avangardă ?", asupra căru ia voi reveni  mai încolo. 

]"eatrul ambiental şi alte eseuri 
In a doua secţiune a cărţi i sunt prezentate "Şase axiome ale teatrului 

ambienta/", text redactat de Richard Schechner în 1 967, revizuit în 1 987 şi reprodus 
din volumul Enviromental Theater, editia 1 994 . Pe scurt, acestea ar fi , în enume­
rarea autoru lu i :  "1 . Evenimentul teatral este un set de tranzactii interconectate"; 
"2. Pentru performance se foloseşte spaţiu l  în întregime" (cu alte' cuvinte, nu există 
spaţii rezervate doar actori lor sau doar spectatorilor); "3. Evenimentul teatra l poate 
avea loc într-un spaţiu complet transformat sau într-un «spaţiu găsit»"; "4 . Focus 
flexibi l şi variabil" (însemnând faptul că în spaţiul de desfăşurare al performance-ului 
pot să aibă loc acţiuni  simultane şi interacţiuni  local izate, punctele de interes fi ind 
d ispersate) ;  "5. Toate elementele d in producţie îşi vorbesc propria l imbă" (altfel 
spus, este cultivat contrastul - "mâini le spun da,  picioarele spun nu", în formularea 
lu i  Eugenia Barba) ;  "6. Textul nu trebuie să fie nici punctul de porn ire, nici scopul 
producţiei .  Textul verbal poate să nu existe deloc" . 

Ultima secţiune a cărtii cuprinde "Rasaestetica", un studiu publ icat de Richard 
Schechner în revista al cărei ed itor este, The Drama Review, în toamna lu i  2001 . 
Elaborat în ani i  '80-'90 de Richard Schechner, "rasaestetica" este un sistem de 
antrenament psiho-fizic al actoru lu i ,  inspirat de Natyasastra lui Bharata-muni ,  
un vechi tratat în sanscrită dedicat teatrulu i ,  comparat de autor cu Poetica lu i  
Aristotel în termenii relevantei sale în cultura indiană. "Rasa" înseamnă "savoare", 
"gust" sau "suc", ind icând faptul că, spre deosebire de teatralitatea occidentală ,  
local izată în mod tradiţional în  simţul văzului (de aici denumirea de "teatru", d in  
gr. theatron = "locul de unde se vede") ş i ,  eventual ,  a l  auzului ,  teatralitatea orientală 
are legătură mai degrabă cu sistemul digestiv, cu gustu l ,  mirosul ,  digestia şi excreţia :  
"Atingerea plăcerii ş i  satisfacţiei în performance-ul rasic este esenţialmente orală -
prin bot, combinând diferite arome şi gusturi; iar satisfacţia este viscerală, în stomac" 
(p. 235), pe când, în artele interpretative din Vest, până la arta de avangardă, 



"mâncatul, d igestia şi excreţia nu sunt considerate zone valide ale plăceri i estetice" 
(p. 256). Actori i pregătiţi în sistemul rasic prezintă emoţi ile aşa cum se serveşte 
masa, etalându-le savori le. Ac�ste emoţi i sunt, la bază, în număr de 8, ele putând 
coexista în d iverse combinaţi i .  In antrenamentul rasic, cele opt emoţi i primare sunt 
spaţial izate, fi ind înscrise în nişte careuri trasate pe podea ("rasa boxes"), pe care 
actor:.u l  este chemat să le exploreze . . .  

I n  "Cinci avangarde . . .  sau niciuna?" (din volumul The Future of Ritual 1 Viitorul 
ritualului, Routledge, 1 993) sunt descrise d iversele orientări ale avangardei ,  de la 
privirea spre vi itor, la întoarcerea spre tradiţie, atracţia sentimentală pentru primitiv 
sau fascinaţia intercultural ismulu i .  Termenul de "avangardă" însă nu se mai justifică 
în zilele noastre, în opinia lui Schechner, căci , chiar dacă inovaţia ar mai fi posibi lă, 
ea a� fi imediat asimi lată, mai degrabă cu dezinteres. 

In fine, incitantul eseu 9/11, artă de avangardă ? (apărut mai întâi în traducere, 
în l imba română, în revista Scena.ro, nr. 4/sept.-oct. 2009, şi în orig inal ,  în PMLA, 
voi .  1 24 ,  nr. 5, nov. 2009) explorează evenimentu l arhimediatizat al d istrugerii 
complexulu i  new-yorkez World Trade Center din perspectiva impactu lu i  avut 
asupra imaginarului receptorilor, evaluat prin prisma conceptului kantian de "sublim" -
concept care anticipează transgresiunea reciprocă, tot mai insistentă în contem­
poraneitate, a vieţii şi artei ,  a eticului  şi esteticulu i .  Astfel ,  în viziunea lu i  Kant, 
manifestări le din natură şi cele culturale pot fi în mod egal sublime, chiar când 
primele pericl itează viaţa omului ,  nediferenţiere sesizată şi amendată imediat în 
vremea sa de către Schil ler, potrivit căruia accesul receptoru lu i  la sentimentul 
subl imului  se poate petrece doar în spaţiu l  securizat şi securizant al scenei, unde 
avem de-a face numai cu reprezentări, de ord in estetic, ale unor forţe colosale, 
apte să strivească psihic şi/sau fizic fi inţa umană, dar despre care ştim cu certitu­
dine că nu vor pune nicio cl ipă în primejdie persoane reale (actorii aflaţi pe scenă). 
Altfel spus, în condiţii de pericol real ,  iminent, empatia, compasiunea pentru semenul 
aflat în primejdie sau lezarea propriului  s imţ de (auto)conservare împiedică, după 
Schil ler, cel puţin în cazul muritorilor de rând, trăirea şi proiectia asupra lucruril9r 
exterioare a unor sentimente de altitudine - morală? estetică'? - a subl imului .  I n  
loc să  opteze însă pentru această "corecţie" apl icată de Friedrich Schi l ler teoriei 
lu i  Kant, în spiritul valorilor umaniste, Schechner apelează la mu lt mai nelinişti­
toarele constatări ale Lu i Edmund Burke sau Antonin Artaud pe marginea aceleiaşi 
notiuni problematice. In opinia lu i  Burke, o execuţie reală prezintă mult mai mult 
interes pentru public decât una jucată pe scenă, oricât de mare ar fi măiestria 
actorilor, probabil dintr-o niciodată satisfăcută sete de realu l  cel mai real ,  u ltim,  
absolut, autentic ( i luzia esentei, ascunse). "Imaginea unei crime prezentate În 
condiţia teatrală dată este infinit mai cumplită pentru spirit decât aceeaşi crimă 
comisă În realitate", afirmaţia lu i  Artaud, citată de Schechner (p. 283) - care pare 
să-I confirme pe Schil ler, la prima vedere, şi îl contrazice pe Burke - deschide de 
fapt drumul punerii în scenă a orori i ,  bătătorit de conjuncţia realulu i  cu virtualu l  şi 
cu teatralul în epoca mass-media: atacul terorist de la 1 1  septembrie 2001 din S.U .A. 
a fost gândit de către planificatorii săi în primul rând ca un "eveniment media uluitor, 
o ocazie fato şi un spectacol de viaţă reală", argumentează Schechner, dovadă 
stând şi faptu l  că "intenţia autori lor săi nu a fost de a cuceri sau ocupa teritorii ,  de 
a măcelări o armată sau cât se poate de multă populaţie civilă" (p. 295). 

Astfe l ,  susţine Schechner, prin atacul îndreptat cu preeminenţă asupra 
imaginarului lumi i  Occidentale, care a reuşit să schimbe istoria recentă, provocând 
în timp daune incalculabile părţii vizate, atât la n ivel material ,  cât şi la n ivel 
ideal/ideatic, autorii tragicului 1 1  septembrie au pus în practică, cu mijloace mi l itare, 
dar mai cu seamă împrumutate din artele performative, programul - teribilă ironie! -
avangardelor vestice: "deoarece artiştii avangardei cer de mai bine de un  secol 
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distrugerea violentă a sistemelor estetice, sociale şi pol itice existente" (p. 281 ). El 
redefineşte însă şi sensul noţiuni i  de artă,  reactualizând de fapt caracterul său 
eteroclit, purtător de alte valori decât cele strict estetice (precum valori de cult, în 
sens rel ig ios, valori etice, politice ş .a .m.d . ) ,  căci "categoria de «artă» nu este uni­
versală": "Din acest punct de vedere 9111  poate fi considerat artă într-un sens 
non modern" (p. 294 ). Cu aceste citate ample, sper că am reuşit să îl fac pe cititor 
să prindă gustul ("rasa") textelor semnate de Richard Schechner, stârnindu-1 să le 
studieze cu burta pe carte . . .  

Mircea MORARIU 

Puţine, extrem de puţine sunt cărţi le consacrate scenografi lor români ,  încă şi 
mai puţine cele despre marii scenografi ai lumii care să fie traduse în l imba română. 
Tocmai de aceea e de salutat apariţia - la Editura Curtea veche, colecţia "Urban" 
(Bucureşti, 2009) - cărţii Yannis Kokkos, Scenograful şi cocostârcu/, volum con­
ceput şi realizat de George Banu. E vorba despre o traducere, datorată Ancăi Eugenia 
Rotescu, a unei cărţi ce a cunoscut deja trei ediţii în Franţa (1 989, 2002, 2004), 
apărută mai întâi la Editura Actes Sud, fiecare dintre reeditări conţinuând actualizări 
care ţin de dinamica activităţii unui scenograf, dar şi regizor, de origine greacă, sta­
bil it la Paris, care, prin activitatea lui ,  are o contribuţie importantă la dezvoltarea artei 
teatrulu i .  Teatrul dramatic şi teatrul l iric, deopotrivă. Cartea a apărut la noi graţie 
eforturilor reunite ale Teatrului Naţional " I .L .  Caragiale", Centrului de Cercetare şi 
Creaţie Teatrală "Ion Sava" şi ArCuS. 

Volumul conţine, în afara unei admirabi le prefeţe, cu valoare de ministudiu 
introductiv, scrisă de George Banu ("Kokkos sau adeziunea la teatru"), şase sec­
venţe, d intre care cea mai cpnsistentă e exact aceea al cărei titlu poate fi regăsit 
prin citare în cel dat cărţi i .  In Scenograful şi cocostârcul, amestec de studiu cu 
caracter teoretic, confesiune şi privire retrospectivă asupra felului în care s-au con­
solidat prin ani  concepţi i le asupra teatru lu i  şi scenografiei ale lui Kokkos, găsim nu 
numai o explicitare a sensurilor pe care Kokkos le dă muncii sale ,  ci şi a felului în 
care artistul s-a văzut pe sine şi arta lu i  ca parte a ceea ce înseamnă teatrul ,  în 
general. "Când faci teatru - scrie Yannis Kokkos - o faci cu totul .  Toate cal ificativele, 
teatru de regizor, de actor sau de scenograf mi se par fără obiect". Găsesc în această 
frază a artistului exprimarea caracterului de artă de sinteză, de echipă a teatrulu i .  
Scenografi i le imaginate de Kokkos au avut ca punct de plecare desenul - "Descopăr 
desenând . . . Mă exprim prin desen, stabi lesc naraţiunea spectacolului prin desen, 
îmi închipui spectacolul având desenul în faţă". Au fost inspirate şi determinate de 
spaţiul în care urma să se joace viitortJI spectacol - "Mi-ar fi foarte greu să-mi ima­
ginez un decor dacă n-aş şti în ce teatru se va juca spectacolu l ;  nu am mizat pe 
greutate, ci pe surprinderea spiritului lucruri lor. A priori, în teatru totyl are greutate. 
Corpul este greu, decorurile pot fi grele, manevrarea, costumele . . .  In teatru , dacă 
toată această greutate nu se evaporă spre a nu mai păstra decât spiritul lucrurilor, 
decât vibraţi i le lor, atunci teatru l încetează să mai existe". Aceleaşi scenografi i au 
dorit sublinierea fragi l ităţii ca principal descriptor al naturii însăşi a teatru lu i  -
"Fragil itatea constituie teatrul şi ea nu se poate conci l ia cu greutatea. Dar această 
fragil itate nu trebuie asimi lată cu frivol itatea căci , în teatru, trebuie să îi acorzi unei 


