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Aparut la Editura UNITEXT, volumul Performance. Introducere $i teorie de
Richard Schechner (antologie si prefata de Saviana Stanescu, traducere de loana
leronim, Bucuresti, 2009, p. 301) se deschide cu un miniinterviu realizat de Saviana
Stanescu cu autorul, intitulat , Viata ca un performance®, in care sunt (re)examlnate
cateva dintre conceptele -cheie ale teoriilor lui Schechner, cum ar fi ,performance*
sau ,teatrul ambiental* — o foarte buna introducere mai ales pentru primele doua
sectiuni ale cartjii. Cea dintai cuprinde capitolele 3—5 din volumul Performance Theory
(editie revazuta din 2003, Editura Routledge, reluand subiectele a doua eseuri pe
aceeasi tema din 1976, respectiv 1988). In ,Drama, script, teatru si performance®,
Schechner creioneaza o harta a relatiilor complicate dintre lumea manifestarii si
comunicarii, generate de separarea acestora (reversibila — vezi fenomenul
Jretribalizarii®, in termenii lui McLuhan) Tn anumite contexte socio-culturale. Zonele
de interferenta ale manifestarii $i comunicarii cunosc, potrivit autorului, patru ipostaze
dominante, drama, scriptul, teatrul si performance-ul: ,drama o scrie scriitorul; scriptul
este harta interioara a unei anumite productii; teatrul este un set specific de gesturi
produse de interpreti intr-un performance dat; performance-ul este evenimentul in
intregime, incluzand publicul gi interpretii (si tehnicienii, toata lumea prezenta)* — p. 45.
O observatie interesanta este aceea conform careia societatile rigide, inchise,
colectiviste, cultiva mai degraba teatrul gi performance-ul, ca modalitati de intarire
si confirmare a statu-quo-ului, in timp ce societatile deschise, individualiste, incura-
jeaza dezvoltarea dramei (p. 59). De asemenea, teatrul si performance-ul par sa
intretina legaturi mai stranse cu societatile agrlcole organizate in jurul ceremoniilor
desfasurate in functie de ciclurile naturii, in timp ce ,drama se dezvoltd in culturi fn
care vanatoarea are o importanta deosebits" (pp. 66—67). Vanatoarea, presupunand
,NU numai cooperare, dar si izbucniri instantanee (climaxuri) de energie, in conjunctie
cu lungi perioade de disimulare” (p. 60), imprima structurile recognoscibile ale
dramei, sugereaza autorul. O alta tema de meditatie, pe urmele cercetarilor antropo-
logului Peter Loizos sau ale lui Johan Huizinga, o constituie valoarea comportamen-
tului ,ludic”. Aceasta devine principala preocupare in urmatorul capitol, ,De /a ritual
la teatru gi de la teatru la ritual: eficacitate si entertainment. ,1) in anumite sisteme
sociale spectacolele rituale sunt parte din ecosisteme si mediaza relatiile politice,
ierarhia grupului gi economia; 2) in altele, spectacolele rituale incep sa dobandeasca
insusiri de show business; 3) exista un continuum ,dialectic-diadic* si care leaga
eficacitatea de entertainment — ambele sunt prezente in toate spectacolele, insa in
fiecare spectacol una dintre ele este cea predominantg; 4) in culturi diferite, in epoci
diferite, predomina ori eficacitatea, ori entertainment-ul, cele doua se imbina dinamic”
(p. 95). Astfel, in comunitatile tribalice, in care se tinde spre eliminarea teatrului ca
teatru (si a sciziunii dintre sfera muncii si divertisment), distinctia actor/spectator
devenind neoperationala, se accentueaza, in contrapondere, importanta teatrului
in viata, ce ,fixeaza roluri si rituri de trecere care transporta persoane nu doar de
la un statut la altul, ci de la o identitate la alta. Aceste transformari se realizeaza
prin performance” (p. 82.). Fara sa il invoce explicit pe autorul Galaxiei Gutenberg,
Schechner califica configuratia spre care se indreapta actualmente societatea occi-
dentala drept ,tribalism postmodern* (p. 82).

Eficacitatea teatrului se traduce prin caracterul sau transformational,
aspect tratat de Richard Schechner in profunzime in capitolul ,,Céatre o poetica
a performance-ului“. ,Transformarile din teatru apar in trei locuri diferite si la
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trei niveluri diferite: 1) in drama, adica in poveste; 2) in actorii a caror sarcina spe-
ciala este aceea de a suferi o rearanjare temporara a corpului/mintii lor, ceea ce
numesc «transportare» [...]; 3) siin publlcul in care schimbarile pot sa fie temporare
(entertainment) sau permanente (rituale)* (p. 153). In functie de gradul de ,afectare"
a participantilor, se pot distinge trei tipuri de performance, desi diferentele dintre ele
se estompeaza rapid in era audiovizualului, in contextul dezechilibrului tot mai mare
dintre puterea comunicarii gi posibilitatea de a actiona, de a (se) manifesta in
consecinta: ,1) cel estetic, unde publicul schimba congtiinta, in timp ce actorul
«trece pe deasupra»; 2) cel ritualic, unde subiectul ceremoniei se transforma, in
timp ce actorul care oficiaza «trece pe deasupra»; 3) drama sociala, in care toti cei
implicati se schimba*“ (p. 156). A ,trece pe deasupra“, experimentand insa in prealabil
Jroata extazului si a transei (cei doi poli ai dedublarii), desemneaza in viziunea lui
Schechner capacitatea actorilor din teatrul estetic, cat si a oficiantilor din anumite
forme de teatru ritual (samanii, de pilda), de a intra si de a iesi, totodata, dintr-un rol,
de a se transforma si de a reveni apoi, ,relativ neschimbati®, la existenta cotidiana,
facand posibila repetarea actului performativ. Aceasta capacitate face ca actorul sa
nu fie o ,persoana de unica folosinta“. La fel de importantd este si reintegrarea
consecutiva a persoanei initiate intr-un ritual. In acest sens, cazul tulburator al lui
Ryszard Cieslak, ,actorul-sfant” al lui Grotowski, reprezinta un esec din punctul de
vedere al reintegrarii actorului in existenta cotidiana, ceea ce ridica multe semne
de intrebare cu privire la ,actul total“, la ambitiile revolutionare, transfiguratoare,
militante, ale teatrului si ale artei in general — ambitii alimentate de idealurile
Lomului“ si lumii noi*, oricare vor fi find coordonatele lor (metafizico-religioase,
politice, etnice, sociale etc.). Acestea sunt si semnele de intrebare din subtextul
articolului ,9/11, arta de avangardé ?“, asupra caruia voi reveni mai incolo.

Teatrul ambiental si alte eseuri

In a doua sectiune a cartii sunt prezentate ,Sase axiome ale teatrului
ambiental, text redactat de Richard Schechner in 1967, revizuit in 1987 $| reprodus
din volumul Enviromental Theater, editia 1994. Pe scurt, acestea ar fi, in enume-
rarea autorului: ,1. Evenimentul teatral este un set de tranzactii interconectate®;
,2. Pentru performance se folosegte spatiul in intregime” (cu alte cuvinte, nu exista
spatii rezervate doar actorilor sau doar spectatorilor); ,3. Evenimentul teatral poate
avea loc intr-un spatiu complet transformat sau intr-un «spatiu gasit»“; ,4. Focus
flexibil si variabil* (insemnand faptul ca in spatiul de desfasurare al performance-ului
pot sa aiba loc actiuni simultane si interactiuni localizate, punctele de interes fiind
dispersate); ,5. Toate elementele din productle isi vorbesc proprla limba“ (altfel
spus, este cultivat contrastul — ,mainile spun da, picioarele spun nu*, in formularea
lui Eugenio Barba); ,6. Textul nu trebuie sa fie nici punctul de pornire, nici scopul
productiei. Textul verbal poate sa nu existe deloc”.

Ultima sectiune a cartii cuprinde ,Rasaestetica“, un studiu publicat de Richard
Schechner in revista al carei editor este, The Drama Review, in toamna lui 2001.
Elaborat in anii '80-'90 de Richard Schechner, Jasaestetica“ este un sistem de
antrenament psiho-fizic al actorului, inspirat de Natyasastra lui Bharata-muni,
un vechi tratat in sanscrita dedicat teatrului, comparat de autor cu Poetica lui
Aristotel in termenii relevantei sale in cultura indiana. ,Rasa“ inseamna ,savoare®,
»-gust* sau ,suc”, indicand faptul ca, spre deosebire de teatralitatea occidentala,
localizata in mod traditional in simtul vazului (de aici denumirea de ,teatru®, din
gr. theatron = locul de unde se vede*) si, eventual, al auzului, teatralitatea orientala
are legatura mai degraba cu sistemul digestiv, cu gustul, mirosul, digestia si excretia:
~Atingerea placerii si satisfactiei in performance-ul rasic este esentialmente orala —
prin bot, combinand diferite arome si gusturi; iar satisfactia este viscerala, in stomac*
(p- 235) pe cand, in artele interpretative din Vest, pana la arta de avangarda



32 TEATRUL-

~mancatul, digestia si excretia nu sunt considerate zone valide ale placerii estetice"
(p. 256). Actorii pregatiti in sistemul rasic prezinta emotiile aga cum se serveste
masa, etalandu-le savorile. Aceste emotii sunt, la baza, in numar de 8, ele putand
coexista in diverse combinatii. In antrenamentul rasic, cele opt emotii primare sunt
spatializate, fiind inscrise in nigte careuri trasate pe podea (,rasa boxes"), pe care
actorul este chemat sa le exploreze...

In,Cinci avangarde... sau niciuna?“(din volumul The Future of Ritual / Viitorul
ritualului, Routledge, 1993) sunt descrise diversele orientari ale avangardei, de la
privirea spre viitor, la intoarcerea spre traditie, atractia sentimentala pentru primitiv
sau fascinatia interculturalismului. Termenul de ,avangarda“ insa nu se mai justifica
in zilele noastre, in opinia lui Schechner, caci, chiar daca inovatia ar mai fi posibila,
ea ar fi imediat asimilata, mai degraba cu dezinteres.

In fine, incitantul eseu 9/11, arta de avangarda? (aparut mai intai in traducere,
in limba romana, in revista Scena.ro, nr. 4/sept.—oct. 2009, si in original, in PMLA,
vol. 124, nr. 5, nov. 2009) exploreaza evenimentul arhimediatizat al distrugerii
complexului new-yorkez World Trade Center din perspectiva impactului avut
asupra imaginarului receptorilor, evaluat prin prisma conceptului kantian de ,sublim” —
concept care anticipeaza transgresiunea reciproca, tot mai insistenta in contem-
poraneitate, a vietii si artei, a eticului si esteticului. Astfel, in viziunea lui Kant,
manifestarile din natura si cele culturale pot fi in mod egal sublime, chiar cand
primele pericliteaza viata omului, nediferentiere sesizata si amendata imediat in
vremea sa de catre Schiller, potnvut caruia accesul receptorului la sentimentul
sublimului se poate petrece doar in spatiul securizat si securizant al scenei, unde
avem de-a face numai cu reprezentari, de ordin estetic, ale unor forte colosale,
apte sa striveasca psihic si/sau fizic fiinta umana, dar despre care stim cu certitu-
dine ca nu vor pune nicio clipa in primejdie persoane reale (actorii aflati pe scena).
Altfel spus, in conditii de pericol real, iminent, empatia, compasiunea pentru semenul
aflat in primejdie sau lezarea propriului simt de (auto)conservare impiedica, dupa
Schiller, cel putin in cazul muritorilor de rand, trairea si proiectia asupra lucrurilor
exterioare a unor sentimente de altitudine — morala? estetica? — a sublimului. in
loc sa opteze insa pentru aceasta ,corectie” aplicata de Friedrich Schiller teoriei
lui Kant, in spiritul valorilor umaniste, Schechner apeleaza la mult mai nelinisti-
toarele constatari ale lui Edmund Burke sau Antonin Artaud pe marginea aceleiasi
notiuni problematice. In opinia lui Burke, o executie reala prezinta mult mai mult
interes pentru public decat una jucata pe scena, oricat de mare ar fi maiestria
actorilor, probabil dintr-o niciodata satisfacuta sete de realul cel mai real, ultim,
absolut, autentic (iluzia esenf;ei, ascunse). ,Imaginea unei crime prezentate in
conditia teatrald data este infinit mai cumplitd pentru spirit decat aceeasi crima
comisa in realitate”, afirmatia lui Artaud, citata de Schechner (p. 283) — care pare
sa-l confirme pe Schiller, la prima vedere, si il contrazice pe Burke — deschide de
fapt drumul punerii in scena a ororii, batatorit de conjunctia realului cu virtualul si
cu teatralul in epoca mass-media: atacul terorist de la 11 septembrie 2001 din S.U.A.
a fost gandit de catre planificatorii sai in primul rand ca un ,eveniment media uluitor,
o ocazie foto si un spectacol de viata reala“, argumenteaza Schechner, dovada
stand si faptul ca ,intentia autorilor sai nu a fost de a cuceri sau ocupa teritorii, de
a macelari o armata sau cat se poate de multa populatie civila® (p. 295).

Astfel, sustine Schechner, prin atacul indreptat cu preeminenta asupra
|mag|naruIU| lumii Occidentale, care a reusit s schimbe istoria recent, provocand
in timp daune incalculabile parii vizate, atat la nivel material, cat si la nivel
ideal/ideatic, autorii tragicului 11 septembrie au pus in practica, cu mijloace militare,
dar mai cu seama imprumutate din artele performative, programul — teribila ironie! —
avangardelor vestice: ,deoarece artisti avangardei cer de mai bine de un secol
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distrugerea violenta a sistemelor estetice, sociale si politice existente” (p. 281). El
redefinegte insa si sensul notiunii de arta, reactualizéand de fapt caracterul sau
eteroclit, purtator de alte valori decat cele strict estetice (precum valori de cult, in
sens religios, valori etice, politice s.a.m.d.), caci ,categoria de «artd» nu este uni-
versala“: ,Din acest punct de vedere 9/11 poate fi considerat arta intr-un sens
nonmodern“ (p. 294). Cu aceste citate ample, sper ca am reusit sa il fac pe cititor
sa prinda gustul (,rasa“) textelor semnate de Richard Schechner, starnindu-l sa le

studieze cu burta pe carte...

Mircea MORARIU

Putine, extrem de putine sunt cartile consacrate scenografilor romani, inca si
mai putine cele despre marii scenografi ai lumii care sa fie traduse in limba romana.
Tocmai de aceea e de salutat aparitia — la Editura Curtea veche, colectia ,Urban*
(Bucuresti, 2009) — cartii Yannis Kokkos, Scenograful si cocostarcul, volum con-
ceput si realizat de George Banu. E vorba despre o traducere, datorata Ancai Eugenia
Rotescu, a unei carti ce a cunoscut deja trei editii in Franta (1989, 2002, 2004),
aparuta mai intai la Editura Actes Sud, fiecare dintre reeditari continuand actualizari
care tin de dinamica activitatii unui scenograf, dar si regizor, de origine greaca, sta-
bilit la Paris, care, prin activitatea lui, are o contributie importanta la dezvoltarea artei
teatrului. Teatrul dramatic si teatrul liric, deopotriva. Cartea a aparut la noi gratie
eforturilor reunite ale Teatrului National ,I.L. Caragiale“, Centrului de Cercetare si
Creatie Teatrala ,lon Sava“ si ArCuB.

Volumul contine, Tn afara unei admirabile prefete, cu valoare de ministudiu
introductiv, scrisa de George Banu (,Kokkos sau adeziunea la teatru"), sase sec-
vente, dintre care cea mai consistenta e exact aceea al carei titlu poate fi regasit
prin citare in cel dat cartii. n Scenograful si cocostarcul, amestec de studiu cu
caracter teoretic, confesiune si privire retrospectiva asupra felului in care s-au con-
solidat prin ani conceptiile asupra teatrului si scenografiei ale lui Kokkos, gasim nu
numai o explicitare a sensurilor pe care Kokkos le da muncii sale, ci si a felului in
care artistul s-a vazut pe sine si arta lui ca parte a ceea ce inseamna teatrul, in
general. ,Cand faci teatru — scrie Yannis Kokkos — o faci cu totul. Toate calificativele,
teatru de regizor, de actor sau de scenograf mi se par fara obiect”. Gasesc in aceasta
fraza a artistului exprimarea caracterului de arta de sinteza, de echipa a teatrului.
Scenografiile imaginate de Kokkos au avut ca punct de plecare desenul — ,Descopar
desenand... Ma exprim prin desen, stabilesc naratiunea spectacolului prin desen,
imi inchipui spectacolul avand desenul in fata“. Au fost inspirate si determinate de
spatiul in care urma sa se joace viitorul spectacol — ,Mi-ar fi foarte greu sa-mi ima-
ginez un decor daca n-as sti in ce teatru se va juca spectacolul; nu am mizat pe
greutate, ci pe surprinderea spiritului lucrurilor. A priori, in teatru totul are greutate.
Corpul este greu, decorurile pot fi grele, manevrarea, costumele... In teatru, daca
toata aceasta greutate nu se evapora spre a nu mai péstra decét spiritul lucrurilor,
decat vibratiile lor, atunci teatrul inceteaza sa mai existe®. Aceleagi scenografii au
dorit sublinierea fragllltatu ca principal descriptor al naturii Tnsasi a teatrului —
JFragilitatea constituie teatrul si ea nu se poate concilia cu greutatea. Dar aceasta
fragilitate nu trebuie asimilata cu frivolitatea caci, in teatru, trebuie sa ii acorzi unei



