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Argument

Tema corporalitdtii nu s-a bucurat in istoria filozofiei de o recunoastere
substantiald, singura atentie sistematica de-a lungul istoriei a venit din partea stiintei
medicale, a fiziologiei si a biologiei. In acest sens trupul a fost impins spre periferia
gandirii rationale, fiind considerat de rangul doi, fond accidental, incomparabil cu
esenta si axiologia cunoasterii rationale. Binomul trup-suflet, inseparabil sub aspect
existential, a fost decodat pe fondul antipodului ,,stdpan-sclav”, sub aspectul unei
ierarhizari axiologice, prin subordonarea ontologica a trupului in fata esentei valorice
datd de suflet ca ratiune discursiva. Putem spune ca trupul a fost considerat in mod
traditional pe cel putin trei paliere comprehensive: metafizic, teologic si stiintific. Arta
nu s-a dezis de la exploatarea fantezist-naturalistd a corpului In formele ei diverse de
reprezentare, dar I-a mentinut in umbra spiritualist-rationalistd a filozofiei europene.
Artistul epocii moderne mosteneste o traditie dialecticd intre fondul greco-roman si
incarcatura iudeo-crestind. Pe de-o parte corpul este un microcosmos, o veritabila
proiectie a lumii in miniatura, pe de altd parte, fiind creat dupa chipul si asemanarea
divina, devine amintirea obsedantd a lui Dumnezeu. In definitiv, corpul se remarca
esential in arta occidentului, iar conceptul insusi de ,,pictura a istoriei” il regasim deja
la Leon Battista Alberti, a carui historia proiecta in picturd frumusetea naturald a
corpului surprins in slujba cotidiana.

O incursiune interdisciplinard in istoria ideii de corp ne ajutd sd decriptam
sensurile pe care si le-a nsusit, acest ,,mare organism”, care indiferent de faptul ca a
fost neglijat sau hipermediatizat, el a fost fundamentul oricdrei creatii umane,
indiferent de domeniu. O astfel de incursiune redd experienta cea mai materiald,
densitatea ei, rezonanta ei imaginard, o experienta ce il situeaza la intersectia dintre
invelisul individualizat si experienta sociald, dintre referinta subiectiva si norma
colectiva. Corpul ramane punctul-zero dintre social si subiect, subiect si reprezentare.
Sensibilitatea materiald, reprezentdrile interne, maifestarile expresive si constiinta
pasivd nu fac parte intotdeauna din acelasi registru de referinte si comportamente.
Datele sunt dispersate si disparate, céci distantele abundd de la sentimentul intim si
manifestarile sociale, de la sexualitate la gusturile alimentare, la tehnicile fizice,
criterii estetice, impuse de moda si cosmetica fiecdrei epocii in parte, modele
coportamentale, sau lupta impotriva bolilor. In acest sens abordarea corpului in

contemporaneitate abordeaza mai multe stiinte, impunand o schimbare a metodelor si



a epistemologiilor in conformitate cu studiul senzatiilor, tehnicilor, consumurilor, sau
ale expresiilor. lar aceastd eterogenitate este constitutivd pentru obiectul insusi,
ajungand sa se confunde, dupa cum remarca si [.LP. Culianu in recenzia sa, la studiul
exhaustiv Fragmente pentru o istorie a corpului omenesc: aceste ,,fragmente pentru
corp” sunt de fapt un ,,corp de fragmente”.

Simpla inventariere a lui Marcel Mauss dezvialuie un ,,om total”, multe din
valorile lui incarnandu-se in cele mai concrete utilizari ale corpului. Iar aici arta
teatrald nu a facut abstractie. Artaud prefigureaza materialitatea ,,actorului total”, pe
langa alti creatori de teatru care la randul lor, neglijand importanta corpului, sau din
contrd uzandu-1 la extrem, au studiat arta teatrala ,,pe firul conducator al trupului”,
inteles in termeni niceszcheeni. In polemicile stiintei teatrale corpul este, poate cel
mai studiat element al spectacolului, intregul ansamblu ce vine sa Intregeascad unitatea
procesului artistic, fiind integrati pe acest fir conducitor al trupului. In mod ironic,
acest organism viu se afla deseori pus sub semnul ,mortii” si/sau al
,.absentei/prezentei”, sugerand o reinviere continui si prezenti a artei tearale. In
ansamblul traditiilor mostenite, constanta care uneste manifestarile teatrale este insusi
actorul, iar gratie instrumentelor stravechi si tehnicilor corporale, remarcd George
Banu, el largeste campul posibilitatilor si se consacra unei extinderi progresive a
mijloacelor sale de expresie. Actorul intre propria interioritate si expresie exterioara,
intre distinctia fenomenologicad a binomului trup/corp, intre pre-expresie si bios scenic
etc. nu face decat sa exprime materialitatea spiritului uman, a bogatei mosteniri pe
care o cunoaste corporalitatea astazi. A. Mnouchkine concepe aceastd materialitate ca
fiind esenta teatrului, céci ,,ceea ce nu e fizic, nu e teatral” iar corpul actorului este de
fapt un ,,scriitor in spatiu”, cu alte cuvinte, n dimensiune temporalad corpul actorului
devine scritorul de fapt al istoriei teatrale.

Aceasta esentd materiald, in impletirea ei psithosomatica, este afirmata si de T.
Vianu 1n scrierile sale despre teatru: ,,Actorul, spune el, este un artist al corpului sau.
Modificarea fizionomiei si a atitudinilor corporale, inflexiunile vocii si varierea
debitului verbal sunt mijloacele pe care actorul le intrebuintiaza pentru a obtine aceea
evadare intr-o individualitate straind, caracteristicd pentru arta sa. Aparenta sa externa
si manifestarea sa fizica alcatuiesc pentru actor o pastd moale, careia std in puterea lui
sd-1 dea forma pe care o doreste. Actorul poate in adevar sa anuleze reactiile, reflexele
si habitudinile sale obisnuite, pentru a le inlocui cu adaptari motrice, cu ticuri si cu

habitusuri corporale proprii individualitatii pe care vrea s-o reprezinte. Din acest



punct de vedere una din Insusirile cele mai esentiale ale talentului actoricesc este
mobilitatea fizica. Nici o desprindere nu este prea adanc inradacinata pentru actor;

oricare din ele poate fi cu usurintd destrdmata si inlocuita dupa nevoie.”

I. Corp si Expresie — o incursiune interdisciplinara in istoria

ideii de corp

1. Expresia corpului travestit — intruparea Mascati

Pur istoric, primul corp care a stabilit locul sau pe scena viitorului teatru, a
generat gestul revolutionar a Iui Thespis de iesire din cor, silind astfel multimea de
ascultatori sa se aseze semicircular, pentru a putea vedea mai bine ,,chipul”
interpretului, astfel din ascultatori, participantii au devenit spectatori, creandu-se 1n
acest fel esenta spatiului de teatru (de unde numele intregului gen, mai ales ca scena i
se atribuie tot lui Thespis?® si legendarului sdu car cu masti, poate cu costume pe latura
libera, ca sa-i fie la Indemana).” De aici corpul actorului a cunoscut devenirea sa
istoricd de la fondul greco-roman la incarcitura iudeo-crestind, mecanicizarea
modernd, reintoarcerea la ritualurile primitive ancestrale, pana la dezinsufletirea si
despiritualizarea postdramatica. Corpul actorului Greciei antice era valorificat in
functie de masca si costum, elemente ce se impun ca fortd de expresie mai degraba
decat gestul si mimica, sub dublul lor aspect de element decorativ cat si de
semnificatie simbolicd.. Atata timp cat masca amplifica vocea, iar folosirea coturnilor
— Incaltamintea specificd actorilor tragici — dddeau alaturi de peruca ce incununa
masca, o dimensiune fizica exceptionald, se impunea un costum la fel de voluminos.
Astfel personajele pareau uriase. Impundtorul costum al teatrului grec era compus din
doud elemente esentiale, care contribuiau la aparitia gigantica a corpurilor, o tunica
multicolord si o mantie. lar, pentru a evita disproportia ce era vizibild datorita staturii
uriase data de coturni si peruca, actorii se foloseau de diverse ,,umpluturi” pe sub
costum, armonizdnd in ansamblu dimensiunile nerealiste. Se observa astfel ca

expresia corporald in teatrul antic grec este privitd sub aspectul elementelor aluzive,

! Tudor Vianu, Esenta artei actorului, in Scrieri despre teatru, editie si studiu introductiv de Viola
Vancea, Editura Eminescu, Bucuresti, 1977, p. 35

% In 534 f.e.n. cu prilejul Marilor dionisiace organizate de Pisistrate la Atena, Thespis a prezentat
primul dialog intre cor si un actor, apud Vito Pandolfi, Istoria teatrului universal, vol. 1, Editura
meridiane, Bucuresti, 1971, p. 61.

3y, Camil Petrescu, Modalitatea estetica a teatrului, Editura enciclopedica romana, Bucuresti, 1971.



cu caracter simbolic, spre deosebire de importanta ei majord in ceea ce priveste poezia
sau sculptura din aceeasi perioada, spre exemplu. Masca si costumul ce acoperea 1n
intregime corpul actorului grec sunt departe de a sugera realismul reprezentativ, forta
lor expresivd fiind de domeniul sugestiei, a conventionalului si a stilului.
Supradimensionarea corpului actorului cu ajutorul acestor elemente stilistice
sugereazd localizarea tragediei si a corului tragic in domeniul idealului (in ciuda
faptului ca Platon 1i refuzd dimensiunea ideald) prin ceea ce Schiller’ numea ca fiind
un ,,zid viu pe care tragedia 1l ridicd in jurul ei pentru a se izola de lumea reald si a-si
feri domeniul ideal si libertatea poetica.”.

Dacd urmarim izvoarele istorice cu privire la masca si costum, observam ca
acest zid Inchipuit de corpuri umane supra-costumate era menit sa sugereze caracterul
ideal de surprindere a esentei prin manipularea stilizata a aparentei. Astfel aceste
corpuri stilizate fortat devin un mijloc de expresie a idealului poetic. Efectul tragediei,
dupa Nietzsche®, constd in faptul ca statul si societatea, abisul ce desparte omul de
om, fac loc unui sentiment de unitate care i reidentifica pe oameni cu natura.

Obsesia grecilor pentru proportie o regdsim si in cazul supradimensionarii
corporale a actorului tragic. G. E. Lessing, In Laocoon, remarcand exagerarea
dimensiunilor in cazul sculpturii grecesti, aduce in discutie inspiratia homerica, ca
sursd primordiald de reprezentare ideald a corporalititii. ,,in acest sens”, spune el,
,F1das recunoaste ca s-a inspirat din versurile homerice, ce i-au servit drept model in
realizarea lui Jupiter Olimpianul, s1 numai cu ajutorul acestora a reusit sa creeze un
chip de zeu ,,propemodum ex ipso coelo petitum”.” Lessing adauga faptul ca Homer
aratase de mult cd existd un aspect impundtor care ia nastere prin simpla exagerare a
dimensiunilor picioarelor, de la solduri in jos, In versurile care compard statura lui
Odysseu cu cea a lui Menelau: ,,Stand in picioare, mai sus Menelau se-ndlta, lat n

”8 Dat fiind ¢ atunci

umeri; / Dar de sedeau amandoi, Odysseu ardta mai de seama.
cand amandoi sedeau, remarca Lessing, Odysseu castiga, iar Menelau pierdea din
prestanta fizica, primul parand mai mare, celalalt mai mic, determinand astfel raportul

diferit pe care-l avea la fiecare dintre ei partea superioard a corpului fata de picioare si

. prefata la Logodnica din Messina

> Apud Friedrich Nietzsche, Nasterea tragediei, in: Victor Emest Masek, De la Apolo la Faust, dialog
intre civilizatii, dialog intre generatii, ed. cit. p. 207.

® Ibidem, p. 208.

7 ,»coborat parca chiar din cer”, Idem.

8 Homer, /liada, |Cantul 111, v. 210-211, p. 60.



solduri. Astfel corpul lui Odysseu prezintad un exces de proportie In partea de sus, iar
corpul lui Menelau in partea de jos. In /liada lui Homer abunda astfel de comparatii,
majoritatea prezentand un caracter supradimensionat.

Pe langa aceste aspecte putem adauga cd, masca si costumul actorilor tragici,
sunt o expresie a caracterului destructiv al tragediei. Spectatorul, se lasa ,,distrus” de

~9

corpuri hiperbolizate, care ,,anuntd” suferinta eroilor. O prudenta rationala ar duce la
receptarea reprezentatiei ca fiind neverosimild, chiar inutild. In schimb o receptare
docild a iluziei reprezentative prefigureaza eliberarea dionisiaca, dupa cum o concepe
Nietzsche in Nasterea tragediei. Pentru a argumenta acest aspect am recurs la o
incursiune in exegeza lui Gianni Vattimo asupra filozofiei nietzscheene®.

Problema raportului a fi/a aparea, centrald in toata istoria filozofiei, este la
Nietzsche de naturd ,tragica”, in jurul cdreia se construieste Intreaga sa gandire.
Depasind ideea de frumos, sau dincolo de vreun canon formal, el urmareste mai
degrabd raportul dintre forma-continut, interior-exterior, esentd-aparentd. Omul
timpului sdu 1i apare caracterizat prin totala lipsa de forma si continut, iar acest fapt 1l
conduce la a vedea forma ca fiind o ,travestire”. Travestirea, la Nietzsche, este ceva
care nu ne apartine in mod natural, ci pe care 1l adoptam in mod deliberat in vederea
unui scop oarecare, impinsi de o anumitd nevoie. Dacd masca decadenta este
travestirea omului slab al civilizatiei istorice, si In general orice mascd nadscutd din
nesigurantd si din teama, Nietzche adauga o masca a nedecadentei ,,care se naste din
suprabundentd si din libera fortd plasticd a dionisiacului.”'® Stim faptul ca teza
generala nitzscheeand a Nasterii tragediei, exprimd complementaritatea celor doua
principii, apolinic $i dionisiac, care se rezolva in ultima analizd pritr-o reducere a
apolinicului la dionisiac, prin reintegrarea formei definite in ambianta fluida din care
s-a nascut si s-a hranit, dar si problema eliberdrii de dionisiac, transformata continuu
in aceea a eliberdrii dionisiacului. Arta apolinicd este arta imaginilor frumoase, in care
reprezentarea se dovedeste a fi un mecanism de Ingelare a realitatii. Lumea zeilor elini
este ,,valul fluturind care a ascuns privirii teribilul existentei”. In aceasta dimensiune
filozofica Olimpul este paradisul antagonic si compensativ pe un infern al existentei.
In zei grecii isi postuleazi imaginea sublimi vizuti ca expresie inversi a realului.

Abandonarea lumii aparentei apolinice ca iesire din domeniul delimitarilor, teama,

° V. Gianni Vattimo, Subiectul si masca, Nietzsche si problema eliberarii, trad. de Stefania Mincu,
Editura Pontica, Constanta, 2001.

10 Apud. G. Vattimo, op.cit., p. 38



durere, conflict, se releva ca substantd a experientei tragice, atunci cand se ia in
considerare semnificatia figurilor tragice, a eroilor despre care vorbesc tragediile si In
care se ascunde Dionysos insusi (figurile tipice, carora Nietzsche le atribuie tot sensul
tragic sunt cele ale lui Oedip si Prometeu, caci in ambii se poate citi ruperea barierelor
si tabuurilor familiale si sociale pe care se Intemeiaza lumea apolinicd a formei si a
conflictului).

Prin participarea la procesiunea dionisiacd omul vietii cotidiene suferda un prim
proces de transformare: se vede si se simte traind ca Satir, ca fapturd omenesc-divina
primordiala. Iar acestei viziuni ii urmeaza o a doua, si anume corul Stirilor, in
transformarea sa ,,vede in afard-i o noud viziune, ca implinire apolinicd a propriei
stari.”"" In acest proces, nasterea aparentei apolinice are trisaturi deosebite de fictiune
si de travestirea Inraddcinatd in teama si in slabiciune: Tnainte de toate deja
transformarea omului obisnui in Satir e o formd de ,,mascad”, de transformare in altul
decat sine, si nu se mai poate spune, desigur, cd ea corespunde nevoii de a fugi de
Dionysos. Si cum se va vedea acu, faptele tragice ale personajelor-tip ale tragediei
grecesti sunt in ele insele total dionisiace, adicd nu au refugiul in lumea limitei; ba
dimpotriva, si ele, ca si transformarea omului in Satir, iInseamnd ruptura de orice
gandire rigida, de orice frontierd, de toate, regulile, chiar si de cele mai ,,sacre”, cum
sunt cele ale familiei.”'? Tar geneza tragediei este un joc de identificare cu altul decat
sine.

Lumea aparentei nu pare in intregime raportabila la durere si la teama ca
trasaturi fundamentale ale existentei, iar discutia asupra genezei si semnificatiei
tragediei ne aratd ca, de fapt, eliberarea infaptuitd in artd nu-i atat o eliberare de
dionisiac, cit o eliberare a dionisiacului. In tragedie tocmai lumea aparentelor definite
este rasturanta si adusa in crizd la toate nivelurile, si numai astfel omul, devenit Satir,
cucereste posibilitatea de a produce aparente neconditionate de teama si neindreptate
catre cucerirea sigurantei. Lucrul de care grecul fuge, devenind coreut si Satir in
cortegiul dionisiac, este lumea realitatii consolidate, a ierarhiilor si a tabuurilor
sociale si familiale. Numai prin aceastd operatiune preliminard de reunificare cu
esenta dionisiaca a vietii si a naturii se pune conditia de la o lume de aparente care nu
sunt pentru el travestiri sau fictiuni mincinoase, ci ii sunt aderente prin cele o mie de

fete pe care le ia Dionysos insusi mascandu-se in diferiti eroi tragici. Ceea ce

1y Friedrich Nietzsche, Nasterea tragediei, ed. cit.
12 G. vattimo, op.cit., p. 40



Nietzsche numeste in termeni schopenhauerieni, unifatea fiintei primordiale, nu-i
decat forta care produce masca, la fel ca Dionysos care moare si reinvie, depasind prin
sine domnia individuatiei si recuperand-o, pentru a pierde din nou; in tocmai ca pe o
masca, asadar.”” Masca, observa Vattimo, nu caracterizeaza numai omul decadent, ci
orice civilizatie, inclusiv pe cea ,,tragica”, ce capatd in gindirea lui Nietzsche acea
functie de model. Raportul dintre dionisiac si apolinic nu-i cel dintre doud momente
istorice distincte, apolinicul fiind o configuratie internd a dionisiacului insusi, pe care
dionisiacul tinde sa o depdseascd. Masca rea se naste, astfel, inlauntrul mastii bune, ca
raspuns la unele cerinte care, odata satisfacute, 1i iau orice ,,legitimitate istorica”.

A afirma ca tragedia moare prin Euripide, se translateaza prin alaturarea unei
riguroase rationalitdti a actiunii, a unui patetism si cautarea de efecte ale reprezentarii,
pe care Nietzsche le concepe ca fiind ,,mari scene retorico-lirice in care pasiunea si
dialectica protagonistului se amplifica intr-un fluviu larg si puternic.”'®. Rezulta ca,
personajele euripidiene incep procesul travestirii, adoptind masca rea a conflictelor
pasionale, prefigurand astfel domnia rationalului.

O incercare de travestire a fortei de eliberare dionisiaca o probeaza o serie de
creatori de teatru prin incercarea de reintroducere a metafizicului in teatru, de fapt o
calitorie in misterul ,,necunoscutului”. in acest sens, afirmd Monique Borie, ,.ca si
Craig, Artaud se angajeaza in cautarea unui teatru care sa nu mai fie un instrument al
reprezentdrii, ci al revelatiei. Un teatru al manifestarii capabil sa insereze prezenta
invizibilului in vizibil si sa deschida realul catre tairamul de dincolo de realitate, un
teatru pe care il numeste magic sau metafizic.”'>. Observam, de aici, cd se incearca o
repurtare a mastii originare, o travestire ce anuntd revenirea metafizicii ca ,,imagine
artisticd a compensatiei”, intuind imaginea invizibild a ,zeului 1Insusi’, a
necunoscutului si a absentei. Dar acestd travestire metafizicd nu recompune unitatea
tragica originara, ci propune ,,individualului” mostenit odata cu moarte tragediei, dupa
cum am vazut mai sus, o ,,excursie psihica”, din prisma calatoriei mascate a mortii.

In teatru, moartea mascati se realizeazi prin travestirea cadavrului in
,mormant gol”. Acest fapt este sugerat Jean Genet, prin figurarea de catafalcuri goale,
a cdror gravitate monumentald sugereaza fara echivoc prezenta mortii mascate. Genet,

remarcad Borie, distingea intre monumentalul imobilitatii solemne, al ,figurii

13 vattimo, op.cit.
Y Ibidem

15 Monique Borie, Fantoma sau indoiala teatrului, trad. de Ileana Littera, Editura Unitext si Editura
Polirom, Bucuresti, 2007, p. 264



inalterabile al carei continut definitiv este moartea™'® — acest prestigiu absolut™ legat
de atemporal - si monumentalul ca expresie a unei civilizatii apuse, care ,,nu mai
construieste decat morminte false, aparente.”: ,Marea paradd” cu tot fastul ei, se
organizeaza, de fapt, in jurul unui simulacru: mormantul gol. Teatrul nu este nici el
altceva decat un act solemn, dar lipsit de o veritabila eficacitate, un act care sa creeze
,0 aparentd pururi rece si sterild, a carei constructie, reluatd la infinit, nu se termina
niciodata.”"” De aici rezulta definitia pe care o di Genet performantei: ,,sd inalti un
cavou care nu existd niciodatd, nu va fi existat vreodata, nu va inchide nimic in el. Si
totusi sd nu renunti sa-1 construiesti, la Inceput in taina, iar mai apoi In modul cel mai
necrutdtor si totodatd cel mai ceremonios cu putinta, s dezvalui pretextul care a stat
la baza constructiei: un cadavru.”'® Actul ,,sculptarii unei pietre in forma de piatrd”,
cum il numeste Genet, este legat de ideea sinuciderii si a amutirii finale, echivalent cu
actul de ,,a tacea”. lar acest act este legat de colossos-ul originar, de rudimentara stela
funerard, ca mormant primordial, desfasurat in jurul unui cadavru travestit in piatra
prin prisma unui simulacru de ceremonial. Teatrul in conceptia lui Genet se indreapta
spre invizibilitate, aspirand la ea precum statuile lui Giancometti, deoarece, crede el,
ca si ele, actorii nu capdtd masivitatea statuiilor decét pentru a iesi cat mai repede in
intdmpinarea mortii. lar persoanjele sale, pentru a se contopi cu imaginea lor
reflectatd, a ceremonialului si a mortii mascate, are nevoie de materialitatea teatrului.
In jocul reflectarii teatrale, corpul isi pierde ,realitatea”, afirmand prin travestirea
mascata, forta imaginiilor. Daca grecii au impus supradimensionarea $i
monumetalitatea corpului actorului, prin masca si costum, ca o reflexie metafizica,
imaginea zeului Insusi, Genet impune corpul mascat ca pe o reflexie a mortii a
»absentei”, travestind monumentalitatea tragica. Corpul mascat de ornamente, este un
corp statuar, Invesmantat, invaluit, acoperit, dar fard viatd, mana lui ,viseazd”,
schitdnd, In conceptia dramaturgului, ,,un gest vag, amintind de falfaitul unei aripi.”
Iar somptuozitatea, monumentalitatea acestui corp-statuie trimite neindoielnic la ideea
mortii.

Denutul lui Craig al instaurarii supra-marionetei, € o travestire impusa

corpului actorului, privat de natura sa artisticd, deoarece, dupd Craig, ,,Actoria nu € o

16 Jean Genet, Fragments et autre textes, Galimard, Paris, 1990, citat in: Monique Borie, op. cit., pp.
302-303. Urmatoarele pasaje incadrate in ghilimele sunt din acelasi context

7 Ibidem
18 Ibidem
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artd.”"”, implicit corpul actorului nu poate fi prin el insusi o reflexie artistica. Pentru

ca arta teatrului sd renascd, Craig elimind ,,TOTI actorii si TOATE actritele”?,
propunand solutia lui Flaubert, datd in altd conjuncturd, dar care sustine ideea a ceea
ce am stabilt mai sus ca fiind imaginea artisticd a compensatiei; mai mult imaginea
zeului este travestitd in imaginea artistului, iar artistul ,,poartd” masca zeului. Craig
citeaza: ,,Artistul — spune Flaubert — ar trebui sa fie in opera lui cum e Dumnezeu in
creatie: invizibil si atotputernic; ar trebui sa fie simtit pretutindeni si sa nu fie vazut
nicaieri. Ar trebui sd se ridice deasupra emotiilor personale si a susceptibilitatilor
nervoase.”!. Craig mosteneste, daca vreti traditia euripideana a ,,uciderii” tragediei.
Dacd Euripide atribuie emotie si pasiune atit zeilor cat si muritorilor, fapt ce
prefigureaza declinul tragediei, si instaurarea realismului, Craig elimind aceste emotii,
sentimente si pasiuni in numele unei noi travestiri a realismului, pe care 1l considera
inutil si pervertit de stdrile sufletesti ale actorului. Aceastd noud travestire a
realismului prefigureazd masca corpului inanimat, supramarioneta Observam ca
instaurarea supramarionetei proiecteaza actorul nu ca om, ci ca pe un simbol al
omului, o imagine degeneratd de zeu (poate unul preeuripidian), intocmai cum
marioneta simbolizeazd corpul uman, fara ,carne si sdnge”, poate doar ,0ase”,
presupunem noi, sugerdnd astfel scheletul Supramarionetei. Artaud®, descriind
corpul-statuie al actorului-dansator balinez, nu apeleaza doar la imaginea trupului viu,
concret, evoluand in stralucitoarea lor materialitate, ci si la aceea a corpului mumie, a
corpului ,,pietrificat”, cu gesturi seci, epurate, lineare, un corp in care osul, element
dominant, devine un echivalent al pietrei. Spre deosebire de supramarioneta lui Craig
si corpul ornamentat a lui Genet, Tadeusz Kantor probeaza o dualitate a travestirii
corpului actorului, fapt ce reiese din manifestul sau, Teatrul mortii, text impregnat de
ecourile spectacolului din anii “70, Clasa moarta. Spectacolul decripteaza aceasta
dualitate a travestirii, prin asumarea manechinului, ca si continuare a constiintei
actorului, sau chiar constiinta Insasi, raspuns definitv dat indelungatelor cautari
intreprinse de regizor intr-un spatiu unde corpul si obiectul, viul si inanimatul devin
inseparabile. El probeaza in textul sdu manifest ca manechinele trebuie ,,sa constituie

deja DUBLURI ale personajelor vii, ca si cum ar fi inzestrate cu o CONSTIINTA

19 Edward Gordon Craig, Despre arta teatrului, trad. de Adina Bardas si Vasile V. Poienaru, Fundatia
,,Camil Petrescu” si Revista Teatrul azi, prin Editura Cheiron, Bucuresti, 2012, p. 72

20 Ibidem p. 83
1 G. Flaubert, citat in: Craig, op.cit., p. 83
2y, Monique Borie, op. cit., p. 277
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supremd, la care ajunseserd dupa comnsumarea propriei vieti. Manechinele acelea
purtau in mod vizibil pecetea MORTIL”* Dacd manechinul este la Kantor ca si
supramarioneta lui Craig, un procedeu de travestire a transcendentului, si prin urmare,
un model pentru actor, diferenta se impune in sensul ca pe Kantor nu-l intereseaza
prestigiul anticilor idoli sacri, specific travestirii supramarionetei regizorului englez,
ci banalitatea lui de obiect modern degradat, inferior. Modelul oferit de Kantor
actorului este o travestire transgresiva a cananoanelor artistice cdci aceste creaturi sunt
create dupd chipul si asemdnarea omului ,intr-un mod aproape profanator si
cvasicladestin” si ,,marcate de ,latura obscurd, nocturnd, razvratitd a demersului
uman.”, concepute in sensul contrar intruparii ideale data de simetria si armonia
proportilor.”® Kantor crede ca manechinul este indispensabil teatrului sau, un teatru al
mortii, tocmai prin incdrcatura lui de materialitate datoratd acestor aparente, fiind de
altfel un ,,model” pentru ,,actorul viu”, avand astfel sansa de a deveni ,,obiect de arta”.

Remarcadm, in consecintd, faptul cd masca actorului nu este decat o marca a
compesatiei, prefiguratd de absenta modelului divin, absentd/prezenta prin travestirea
metafizici sub semnul ,,necunoscutului” si al ,,mortii”. In centrul acestei experiente
spectatorii se inscriu concomitent in revelatia si teama de a se afla fata-n fata cu
masca zeului (tragedie) sau cu aceea a absentei si a mortii (Artaud, Craig, Kantor,
Genet etc.). Francoise Frontisi-Ducroux afirma faptul cd masca propune privirii, in
reciprocitatea viziunilor, in schimbul dintre a vedea si a fi vazut, o experientd a
posesiunii si identificarii, caci: ,,Daca se uita in ochii stranii ai mastii, omul nu va mai
putea si se vada asa cum se vizuse pana atunci. In contact cu bizareria, el triieste
sentimentul propriei bizarerii.”*® Aceastd stranie reciprocitate vizuald sugereaza o
dubla eliberare a dionisiacului in ceremonialul teatral, ce alterneaza intre descarcare,

linistire cathartica, si mania, acea revelatie divina dar si nebunie distructiva.

2. Expresia corpului ideal — Numarul intrupat

Notiunea de frumos desemneazd in antichitate o acceptie diferitd fatd de

uzanta lui actuald, fiind mai apropiat de notiunile de armonie, simetrie si euritmie,

23 y. Tadeusz Kantor, Le Theatre de la mort, L'Age d’'Homme, Lausanne, 1977, pp. 215-224, citat in
M. Borie, op. cit., pp. 277-296

2%y, T. Kantor, op. cit.

25 despre intruparea ideala vezi si urmatorul capitolul al prezentei lucrari: Expresia corpului ideal —
Numarul Intrupat

26V, Francoise Frontisi-Ducroux, Le Dieux-masque, une figure de Dionysos d Athenes, Paris, Roma,
1991, p. 13
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semnificand totodatd mai degraba virtuti morale decat estetice. Frumosul nu avea un
statut autonom, fiind asociat altor calitati. Estetica greceasca inainte de a fi exprimata
verbal, cantata la Inceput de Homer si Hesiod, mai apoi preluata de eruditii pitagoreici
etc., a fost mai iIntai ,intrupatd” in sculpturd. Canonul sculpturii era numeric si
depindea de o proportie fixa. Cel care va sculpta renumita statuie, supranumita
Canonul, Policlet, va impune regulile care conduc spre o buna proportie, iar principiul
care formuleazd canonul nu se va baza pe echilibrul dintre doud elemente la fel.
Canonul sculptorilor urma in realitate natura, si nu arta, masura proportiile asa cum
apar ele 1n antura, indeosebi la un trup bine facut, mai degraba decét proportiile care
pot aparea la o statuie. Faptul ca, sculptorii greci s-au aratat interesati de canonul
naturii si au uzat de el in operele lor, denota faptul ca I-au privit obligatoriu si in arta.
Vitruviu afirma, mai tarziu, n acest sens ca ,,deoarece natura a facut corpul omului in
asa fel cd toate memebrele raspund Tn anumite proportii intregii lui Infatisari, apoi cu
drept cuvant se poate spune cd bine au oranduit cei din vechime ca si sdvarsirea
operelor de artd membrele acestora luate individual sa aiba relatii dimensionale
comune cu infatisarea intregului.””’. Grecii considerau de la sine inteles cd natura,
indeosebi corpul omenesc, reveleazd proportii matematic definite, astfel si arta
impune ca in reprezentare sd etaleze proportii similare. Iar Vitruviu a inteles acest
aspect: ,,vechii pictori si sculptori renumiti s-au folosit de aceste proportii, care de fapt

»28  Grecii

sunt proportiile unui om bine facut, obtindnd mari si nesfarsite merite.
stipulau ideea ca un corp ideal poate fi incadrat intr-un patrat: aner ftetragonos in
greacd, sau homo quadratus in latina. Vitruviu va produce o schita in acest sens,
inscriind corpul intr-un patrat si cerc, totodata, schitd reluata de-a lungul istorie artei,
mai cu seamd de Leonardo da Vinci in celebrul desen Omul vitruvian.

Influenta corpului ideal la ,,constructia” artei grecesti este clar remarcata de
W. Tatarkewicz, care afirma ca exactitatea masuratorilor poate fi discutata, dar exista
cu sigurantd o corespondentd generald. Atat sculptura cat si arhitectura au avut
proportii similare, iar cele ale sculpturii au fost, in intentia grecilor, proportii sintetice
ale oamenilor vii: urmeaza ca proportiile pe care le-au aplicat, atat in arhitectura cat si

in sculptura, erau insesi proportiile lor: toate proportiile utilizate de ei au fost la scara

umana.

27 Wladyslaw Tatarkewicz, Istoria estetici, vol. 1, trad. de Sorin Marculescu, Editura Meridiane,
Bucuresti, 1978, pp. 103-104.

28 Ibidem, p. 100.
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In decursul anumitor perioade culturale omul fisi priveste propria scard de
proportii ca pe cea mai frumoasa, modelandu-si operele dupa ea. E o caracteristica a
perioadelor clasice: lor le e specifica preferinta pentru proportiile omenesti naturale,
plasmuirea lucrurilor la scara umana. Exista cu toate acestea, si alte perioade care, in
mod constient, evitd aceste forme si proportii, cautdnd obiecte mai mari decat cele
omenesti si proportii mai desavarsite decat cele organice. Astfel gustul, proportiile,
arta si estetica sunt supuse fluctuatiei. Arta clasica greceascd a fost produsul unei
estetici care a echivalat formele perfecte cu formele naturale, iar proportiile perfecte
cu proportiile organice. Expresia directd a acestei estetici a dat-o in sculptura, dar,
indirect si in arhitecturd. Sculptura clasica greceasca i-a reprezentat pe zei numai sub
forma omeneascd; arhitectura clasica greceasca a produs temple pentru zei, dar scara
lor s-a intemeiat pe proportiile omenesti.”.

3. Expresia corpului sacru — Cuvantul intrupat

Un alt aspect important pentru expresia corporald il reprezinti Intruparea.
Religia crestind a preluat, cu succes, din ritulaurile ancestrale, corporalitatea, ca
fundament al cultului, intregindu-1, mai ales, in ritualul euharistic. Intregul ritual
liturgic se invarte, de fapt, in jurul corporalitatii: Corpul oficiantilor, al credinciosilor,
al sfintilor (icoane, statui), al prefacerii painii si vinului etc.; corpuri ce sunt totodata
un ,,spectacol” sacru, in care ,,actantii” repetd la nesfarsit in acelasi decor, cu o vasta
recuzitd specificd, costume impunatoare, prefacerea corpului cristic, in speranta
»aplauzelor” ceresti. De la botez, prima impdartdsanie, mirungere, casatorie etc.
culminand cu moartea, cultul crestin acorda o importantd majora trecerii trupului prin
viata pamanteana, caci in si prin trup se faureste calea atat spre lumea aceasta, cat si
spre lumea de dincolo.

Traditia ierarhica dintre trup si suflet isi are originea in gandirea elind, fiind cu
succes integratd in crestinism. Idealul ascetic de subjugare a trupului pentru o viitoare
eliberare a sufletului din robia pacatului originar este unul dintre principiile
fundamentale pe care se formuleaza viata spirituala. Se fac deseori referiri la trup, atat
in Vechiul cét si in Noul Testament, dar ele nu vor constitui o analiza de prim rang
pentru teologi. Gandirea spirituald nu refuza aportul intrinsec al corporalitatii, dar
aceastd abnegare se subintelege mai degraba contextual. Cu toate acestea trupul ocupa

un rol central in ritualul crestin, transformandu-1 intr-un subiect al istoriei. Trupul lui

29 Wiadyslaw Tatarkewicz, op.cit., pp. 116-117.
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Cristos, trupul zdrobit, trupul patimilor, trupul jertfit, trupul mort, trupul inviat, trupul
indltat, trupurile fragmentate ale sfintiilor, trupurile alesilor la Judecata de Apoi etc.,
tot acest delir de trupuri denotd prezenta obsedantd a corporalitdtii in textele si
reprezentdrile crestine.

Inca din cartea Facerii corporalitatea joacd un rol important in declansarea
pacatului originar. Momentul creatiei divine ridica trupul prin insufletire la rangul de
realitate axiologica primordiala®*. Crearea omului dupd chipul si asemdnarea lui
Dumnezeu®’' proiecteazd ideea perfectiunii transcendentale a trupului. Unitatea
primordialda a fiintei reprezentate de Adam 1in Vechiul Testament defineste
perfectiunea androgind. Casarea androginului prin crearea Evei implica disectia
corporald, intaiul trup feminin se revendicd din coasta omului primordial.*.

Daca in Vechiul Testament trupul este tratat din perspectiva insufletirii cu
viatd, In contrast cu sfarsitul absolut prin moarte, Nou/ Testament aduce o noua
viziune reconciliantd pentru pierderea trupului paradisiac. Pornind de la realitatea
ontologica a trupului creat, nsufletit si mai apoi ,cazut” in pacatul mortii,
crestinismul merge mai departe, reevaludnd importanta corporalitatii, definind un
fenomen fundamental al vietii crestine: Intruparea. La baza acestui principiu se afla
textele din Evanghelia dupa loan referitoare la fintruparea cuvantului divin®,
Dialectica elina a ierarhizarii valorice dintre trup si suflet este regandita in crestinism
tocmai din nevoia decriptarii fenomenului intruparii.

Fiul lui Dumnezeu va fi prezent in lume prin parcursul sdu uman: s-a nascut, a
trdit, a murit pe acest pamant, indeplinindu-si misiunea mesianicd prin oferirea
propriei persoane judecatii terestre, iar corpul persecutiei, pentru mantuirea
pacatosilor. El deschide astfel calea reconcilierii trupul ,,decdzut” prin reintegrarea lui
in Paradis, dupa moartea organicd. Mantuirea sufletelor celor drepti proiecteaza
invierea mortilor, si ridicarea acestora ,,cu trupul” la cer, fenomen probat de insusi
mantuitorul prin misterul crestin al Invierii si Inaltarii.

Pierderea corpului cristic implicd o nostalgie a palpabilului: ,,Crestinismul s-a

instituit pe pierderea corpului — pierdere a corpului lui Isus...”*. Recastigarea

30 Vechiul Testament., Geneza, 2.7.

sy, Geneza, 5.1.

32 Ibidem, 2.24.

33 Noul Testament., Evanghelia dupa loan, 1.1-3,14.

34 Michel de Certeau, Fabula mistica, secolele XVI-XVII, trad. de Magda Jeanrenaud, Polirom, lasi,
1996, p. 84.
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conditiei primordiale, pe fondul nostalgiei Sfantului Trup, implicd sine qua non
dimensiunea euharisticd a ritualului crestin. Dimensiunea euharisticd este esential
legata de corporalitatea mantuitorului, reiterand misteryum fide, prin prefacerea painii
si a vinului amestecat cu apa, In trupul si sangele lui Cristos.

In Renastere perspectiva unui corp sinitos implica un corp echilibrat si
armonios, astfel el devine placut vederii. lar aceastd perspectiva noua se aplicd in
majoritatea reprezentarile renascentiste. Frumusetea plastici a corpului va fi
proiectata de artistii renascentisti sub chipul Sfintilor infétisati in timpul martirului sau
al apoteozei. Corpul omului obisnuit, al potentialului pacétos, care nu este decat
dezordine si decadere, isi cautd antipodul in imaginea corpurilor fara cusur ale
sfintilor. In acest sens contemplarea corpurilor armonioase naste dorinta paradisiaca.
In aparenta toate aceste reprezentiri corporale dorite fird pasiuni si pulsiuni puteau
declansa 1n esenta slabiciunile de care tocmai incerca sa scape pacatosul prin
contemplarea imaginilor.

Raporturile dintre Biserica Catolica si activitatea teatrald au fost in cursul
secolelor de la primele invenctive ale lui Tertulian® si ale sfantului Augustin, pana la
recentele omilii ale papei Pius al Xll-lea, complexe si adesea contradictorii.
Atitudinea Bisericii oscileaza Intre o rigurozitate care condamna orice fel de exibitii si
hotararea, de altfel realizatd numai partial, de a face din activitatea teatrala un
instrument al scopurilor religioase, farda a-i ingddui o autonomie artistica, dar
folosindu-se de mijloacele ei. In reprezentarea teatrald pe fondul religios, se observa
de-a lungul Evului mediu o imbogdtire a spectaculosului prin strdmutarea
reprezentatiilor din interiorul bisericii sub porticul marilor catedrale, sau de-a dreptul
pe estrade ridicate in piete. In textele elaborate, in acest sens, se resimte gustul pentru
transfigurarea artistica. Existau incd din vechime trupe ambulante de actori*®, formate
din histrioni, jongleri sau menestreli, care isi castigau painea cu diferite repertorii
comice. Lumea de pe strada primea farsele, jocurile si cantecele lor cu multumire. in
toiul atator oprimdri medievale, date de razboaiele prelungite, expeditiile la distante
mari apdsari si claustari de tot felul, actiunea actorilor medievali era binevenitd in
sensul de-a crea bund dispozitie in randul unei societati parcd damnate. Gustul

medieval pentru teatru cuprindea aproape intreaga societate a vremii. In sustinerea si

35 Apud Vito Pandolfi, Istoria teatrului universal, Editura Meridiane, Bucuresti, 1971, vol. II, pp. 98-
176

3V, Ion Zamfirescu, Istoria universald a teatrului, Evul mediu si Renasterea, Editura pentru literatura
universala, Bucuresti 1966, vol II, p. 113
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organizarea reprezentatiilor erau implicati factori numerosi, din diferite straturi
sociale: consilii comunale, corporatii mestesugdresti, confrerii de actori, autoritati
ecleziastice si cler de rand, demnitari municipali, regi si principi, cetateni obisnuiti.

Clerul a fost parte integranta a spectacolelor medievale, pe listele de actori ale
vremii, regasindu-se nume de preoti si cdlugari. Fiind cazuri in care rolul lui Cristos
era incredintat unor personalitati din ierarhia ecleziastica. Conducatorii de spectacole
nu aveau destuld stiintd si metodd scenicad pentru a usura munca si incordarea
actorilor. Rastignirile pe cruce erau aproape rastigniri adevarate. Avem de-a face cu
un realism simplist, care concepea a da faptelor reprezentate proportiile si contururile
lor naturale. Actorul din scena rastignirii era suit gol pe cruce si obligat s rosteasca in
aceasta pozitie sutele de versuri ale textului. Scenele de torturd erau conduse grosolan
extenudnd atat martirul cat si cdldul. Se petreceau accidente de o asemenea naturd
incat actorul 1si pierdea cunostiinta pe scend. Rastignirile reclamau mestesug si
abilitate, asa incat sa dea impresia realitatii, fara ca actorii sd fi fost supusi la eforturi
excesive, fapt greu de realizat n conditiile vremii. Stiinta masinistilor, fie acestia cat
de inventivi, ramanea sub nevoia de fabulatie a spectatorilor medievali. Se obtineau
totusi performante remarcabile: bestii enorme varsind foc prin ochi si prin nari,
personaje care strabateau scena in zbor, vite ingenunchind langa ieslea noului ndscut,
apostoli vaslind si pescuind in apa veritabila, acte de martiraj practicate pe manechine
(fara ca spectatorii sd perceapa substituirea), ndltdri la cer, calatorii prin vazduh,
animale cu gesturi omenesti, minuni petrecute sub ochii spectatorilor etc.

Caderea teatrului religios constituie un proces istoric, literar si dramatic la care
au contribuit mai multi factori. Din clipa in care biserica oficiala a inceput si fie

tintitd de atacuri si de cotroverse, pozitia teatrului religios s-a cldtinat si ea.

4. Expresia decodatii — intruparea fiziognomonici

In a doua jumitate a secolului al XVII-lea, Marin Cureau de la Chambre
elaboreaza un tratat de descifrare a semnelor si limbajelor corpului, Arta de a
cunoaste oamenii. Savantul francez atribuie naturii somatice un caracter reflexiv
deductiv, expresie vizibila a naturii psihice. Este vorba de stiinta fiziognomoniei, ca
arta a descifrarii limbajelor corpului, o forma de psihologie arhaicd, care a cunoscut o
inflorire deosebitd intre secolele al XVI-lea si al XVIlI-lea, influentand atat istoria

ideilor, a artei, cat si a sociabilitatii. Enuntul, conform caruia corpul vorbeste, este
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probat intr-un vast domeniu de-a lungul perioadei clasice: ,,manuale de retorica, in
prescriptiile lor consacrate tehnicilor corporale de actio, manuale de politete, in
exigentele stapanirii de sine si ale observarii celuilalt pe care le preconizeaza, arte ale
conversatiei, care te invatd sa masori gestul si vorba, arte ale tacerii, care reclama o
retinere a corpului, pentru a face corpul sd vorbeascd, lucrari de medicina, gata sa
gaseasca la suprafata anatomiei umane simptomele morbide, precum si indiciile
caracterului, tratate pentru pictori, care te ghideazd in reprezentarea figurilor
pasiunii.”’.

Aceste arte si stiinte au un fundament antropologic foarte vechi, de la tratatele
de divinatie mesopotamiana, antichitatea greco-romand, traditiile Evului Mediu
occidental si arab, sistematizdnd incetul cu incetul legatura dintre corp si fiinta
interioard, dintre ceea ce este perceput ca subiect drept superficial si ceea ce este
profund, expus si ascuns, vizibil si invizibil, care se manifesta si care se afla in stare
latenta. Adica Intre specificul interior de naturd psihologica prin prisma caracterului,
pasiunii, inclinatiilor, sentimentelor, emotiilor etc. si perceptia corporald datd de
semne, urme, marci, indicii, trasaturi fizice etc. Acest fapt este exprimat de metafora
ce translateaza paradigma expresiei umane prin formularea sistemului fiziognomonic:
ochii sunt oglinda sufletului, prin urmare poarta sau fereastra inimii va fi ,,deschisa”
cu ajutorul privirii, iar emotiile, trdirile pasionale, obsesiile, gandurile ascunse vor fi
decodate prin mimica si gest, fundamentul de expresie al limbajului corporal.

Jean-Jacques Courti*® observa ca succesele si eclipsele traditiei fiziognomoniei
intre secolele al XVI-lea si al XVIII-lea au fost strans legate de istoria transformarii
legaturilor sociale. Fiziognomonia, bundoard, isi atribuie o istorie a privirii asupra
corpului, promovand, mai mult decat o descifrare a limbajelor sufletului ,,raspandit in
afara”, norme corporale, stabilind o definitie ,,medie” a fizionomiei, descoperind in
proportie tipul ideal de frumusete, privind cu ochii ,,intre deschisi” (sau strans inchisi)
distorsiunile, deformarile, monstruozitatile, ultimele atat de contemplate de-a lungul
evului mediu pe fondul patimilor christice cat si a persecutiilor clerului, si
redescoperite de-a lungul epocii razboaielor mondiale si mai tarziu. Ea va contribui,

de altfel, la constructia diferentierilor sociale si sexuale pe fondul politicilor de

37 Jean Jacques Courtine, Oglinda sufletului, in: Istoria corpului, in: Alain Corbain, Jean-Jacques
Courtine, Georges Vigarello, Istoria corpului, De la Renastere la secolul Luminilor, vol. 1, coord., trad.
de Simona Manolache, Gina Puicd, Muguras Constantinescu, Giuliano Sfichi, Grupul Editorial Art,
Bucuresti, 2008, p. 371.

38 . Jean Jacques Courtine, op.cit., pp. 374-375.
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receptare corporald discriminatorie. Dovada sta lucrarea lui Louis-Sebastien Mercier,
care 1i va identifica pe asasini dupa inaltimea lor mica: ,,sufletele crude salasluiesc in
trupuri scunde.”. Tot astfel Cureau remarcd in farmecele feminine tot atitea vicii:
»Aceasta gratie fermecatoare... nu e altceva decit o masca inseldtoare care ascunde
un numdr infinit de defecte.”®.

In epoca Renasterii preocuparea pentru astrologie, magie naturald, analogiile
zoomorfe, a impus si o directie fiziognomonica, cu o contributie majora la dezvoltarea
descifrarii corpului in epoca, mai ales prin lucrarea lui Gimbattista della Porta,
Fizionomia umana.** Tendinta este de animare, Porta, consacrand ochiului o mare
parte din studiul sau, céci In ochi el vrea sa surprindd privirea si in privire expresia,
incercand sa dea astfel semnificatie miscarii, corpul uman capatand aici o dimensiune
psihologicd, straind perioadei in cauza. Aceasta tendintd de animare este sugerata de
Leonardo da Vinci in artd: , Artistul adevarat trebuie si realizeze doud lucruri
principale: omul si conceptul spiritului sau. Primul este usor, al doilea este greu,
deoarece trebuie si-1 figureze cu ajutorul gesturilor si al jocului membrelor.”*.
Rezulta din aceastd afirmatie ca reprezentarea ,,caracteriala” a personajelor, indiferent
de forma artistici, urmdreste si in cazul lui Leonardo da Vinci, traditia
fiziognomoniei. J. J. Courtine observa ca, ,acolo unde traditia fiziognomonica
anterioard parea orbitd de catre detaliu, privirea pare in prezent si se Indeparteze de
corp, In vreme ce aceasta se incarca de o lizibilitate mai regulata. Indiciile nu mai sunt
confundate cu marcile morfologice purtate de epiderma si devin semne mai abstracte,
construite dupa calcul. Odata cu disparitia privirii si cu dezincarnarea semnelor,
ansamblul regimului perceptiilor si al vizibilitdtii corporale se transforma. De acum
inainte, nu mai citim pe corp inscriptia gravata a unui text, ci vedem in el regulile
articulate ale unui cod, o retoricd a figurilor. Desigur, corpul continud sa ofere semne
privirii. Dar structura lor s-a schimbat: ea este de acum incolo fundamental binara,
fiindca unei configuratii expresive determinate a chipului 1i corespunde o pasiune a
sufletului. Relatia dintre semnificatii psihologici — pasiunile — si semnificatii expresivi

— figurile — a parasit universul analogiei: e un limbaj al cauzelor si al efectelor

39 Louis-Sebastien Mercier, Tableau de Paris, Paris, 1782-1788, vol. XL., p. 117.

*0 Marin Cureau de la Chambre, L art de conaitre les hommes, Paris, 1659, p.1 in: Istoria corpului, vol.
1, p. 375.

*1 Giambattista della Porta, Fisiognomica, Napoli 1586, in: Istoria corpului, vol. 1, p. 376.

*2 1 eonardo da Vinci, Traite de la peinture, Editura Peladan, Paris, 1921, p. 469, in: Gheorghe
Ghitescu, Anatomie artistica, Constructia corpului, ed. 111, vol. I, Polirom, Bucuresti, 2010, p. 26.
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articulat pe viitor de semnele corpului.”®.

In concluzie remarcam faptul ci lectura expresiei corporale va fi privita sub
doud aspecte divergente. Prima se releva prin prisma fundamentelor stiintifice, odata
cu dezvoltarea anatomiei comparate si a descoperirii unghiului facial de catre Camper,
inregistrarea formelor unui limbaj al craniilor care sa permitd naturalizarea
caracterelor psihice si a clasamentelor sociale, devenite necesare pentru ascensiunea
societatilor urbane, in care identititile devin neclare, in care anonimatul si
cosmopolitismul castigd teren. A doua se referd la exprimarea sensibild cu ajutorul
fizionomiei a jocului de expresii emotionale sub aspectul unui limbaj individual si
autonom al sentimentului, caci dupad cum afirma Denis Diderot, ,intr-un individ,
fiecare clipa isi are fizionomia, expresia sa.”*. Iar opera lui Lavater, ,,Un limbaj al
craniilor, un discurs al sentimentului [...] constituie astfel tentativa ultima de a reuni
aceste fragmente de stiintd, a cdror separatie se anuntd ineluctabild, si de a conjura
astfel perspectiva distantarii studiului obiectiv al omului organic de ascultare
subiectiva a omului sensibil, aceastd mare despartire a stiintelor, aceastd profunda

fracturd a limbajelor corpului in Occident™®.

5. Expresia mimesis-ului arhaic — Intruparea futuristi

Propunem spre analizd, doud aspecte ce vor fundamenta seria polemicilor
asupra corporalitatii actorului, impletite de-a lungul timpului intre teatrul realist si
teatrul non-realist: imitatia si expresia. Caracterul originar al corporalitatii expresive
in Grecia arhaica are o indelungata traditie rituald. In organizarea artelor de inceput
distingem doud paliere net distincte, ce se deosebesc de clasificarea lor din epocile
ulterioare, unul ,,constructiv”’ si unul ,,expresiv”, fiecare avand diverse componente.
Arta constructiva are la baza arhitectura, completata de sculptura si picturd in timp ce
arta expresivd consta dintr-un amalgam de poezie, muzica si dans. Componentele
celei de-a doua formau, ceea ce filologul T. Zielinski a descris sub denumirea de
Htriuna horeia™. Aceastd ,artd” exprima simtdmintele si impulsurile omului prin
cuvinte si gesturi melodie si ritm: ,,Termenul de horeia marcheaza rolul crucial al

dansului; el e derivat din horos cor, semnificand initial un dans colectiv.”’. Prin arta

* Jean Jacques Courtine, op.cit., pp. 376-377.

* Denis Diderot, Tratat despre pictura, 1795, Herman, Paris, 1984, p. 371
* Jean Jacques Courtine, op.cit., p. 379.

oy Wiladyslaw Tatarkewicz, op.cit., p. 40.

*7 Ibidem, p. 40.
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horeiei corpul grec se elibereazd de tensiuni, exprimandu-si sentimentele, 1dsand in
urma o liniste interioara. La un nivel cultural inferior numai cei care luau efectiv parte
la dans si la cantec incercau sentimente de eliberare si satisfactie, ca mai apoi, la un
nivel cultural superior, aceeasi stare avea sd fi preluatd si de spectatori®®. Forta
stimulativd a dansului, a caracterului expresiv (cuvant, gest, ritm), a experientelor
chinestezice, bundoard a ,,purificarii” implicite prefigureazd originea spectacolului
teatral, ce va cunoaste de-a lungul istoriei o0 metamorfoza disociativa in plan realist si
reversibild in cadrul non-realist. Cu toate cd enunturile ce formuleaza seria
polemicilor asupra teatrului si a rolului acestuia, intre realismul clasic, ,,academic” si
apostazia ,,digitald”, fiecare cu fatetele ei originale, suferd o ,,epuizare”, de cele mai
multe ori, dupd cum observa si Sorin Crisan®, in cazul teatrului non-realist, chiar
definitivd. Aducand in discutie explicatia lui John Gassner, conform careia
modalitatile teatrale realiste s-au cristalizat ,,intr-o forma dramatica solida”, in timp ce
creatiile non-realiste au fost ,experimentale, evazive si dezarticulate”, deci
vremelnice, Sorin Crisan concluzioneaza intr-o notd aporetica: ,, Totusi, teatralizarea
pentru care creatorii modernitatii inclind, devine, adeseori mijloc operant de innoire a
mentalitdtilor, ba chiar a ideologiilor sau moralei. Prin teatralitate, spectacolul este
instrdinat de principiile narativitatii, atentia fiind deplasatd de la caile creatiei
(imitative ale contingentului, in teatrul realist, fortand intelesul epistemei clasice a
mimesis-ului) spre creatia in sine.”*. Intorcandu-ne la zorii culturii grecesti remarcam
o distinctie majora intre mimesis-ul arhaic si mimesis-ul consacrat in istoria esteticii.
Conceptul de mimesis alaturi de efectul sdu purificator catharsis, are o indelungatd
traditie 1n cultura greacd, semnificatia originard modificandu-se ulterior.

Aristides Quintilian numeste arta expresivd timpurie cu termenul de
mimitatie”, mimesis®', iar H. Koller remarca in disertatia sa cid dacad mai tarziu
conceptul a ajuns sa insemne reprezentarea realitdtii prin artd (tragedie, pictura,
sculpturd), in Grecia arhaica el ,,a fost aplicat la dans si a avut un inteles cu totul
diferit, si anume exprimarea sentimentelor si manifestarea experientelor prin miscare,

9952

sunet si cuvinte. Este vorba aici, mai degrabd de aplicarea ,,imitatiei” la

8 Ibidem.

V. Teatrul teatral. Stilizare si conventie constientd in: Sorin Crisan, Teatru, Viata si Vis, Editura
Eikon, Cluj-Napoca, 2004, pp. 53-86.

>0 Ibidem, p. 53.

51 Cf. W. Tatarkiewicz, op.cit. p. 41.

52 Cf- H. Koller, Die Mimesis in der Antike, Dissertationes Bernenses, Berna, 1954, in: W.
Tatarkiewicz, op.cit., p. 41.
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interpretare si nu la copierea fidela a realitatii, dansurile timpuri, numite mimesis in
imnurile deliene®, erau expresive nu imitative. Dansurile cultice expresive, care isi
propuneau purificatoarea si descidrcarea sentimentelor, nu caracterizeazd numai
cultura greceasca, ci este cunoscut la diverse popoare arhaice, avand si astazi un rol
fundamental in cultura si ritualurile tribale. Grecii le-au pastrat chiar si dupa ce
atinsesera apogeul culturii lor*, tinind astfel sub stipanire masele, nu ca ritual ci ca
spectacole publice. Aceste spectacole alcatuiau arta fundamentald a grecilor, care, pe
vremea aceea nu dezvoltaserd incd muzica sub forma unor entitati separate, rupte de
corporalitate, de miscare si gest. Aici, corpul translateaza cuvantul, acesta din urma
neavand Inca fortd de exprimare proprie a sentimentelor si emotiilor. Doar mai tarziu
se dezvolta din acea artd organica, alcatuitd din miscare, gestica si expresie (triuna
horeia), poezia independentd si muzica independentd. Céntaretul se acompania singur
la lird, iar corul combina acompaniamentul cu dansul. Atat miscarile bratelor cat si a
picioarelor erau semnificative in aceeasi mdsurd, trasatura esentiald a dansului fiind
ritmul, fard un scenariu in prealabil: ,,era un dans care nu necesita, maiestrie tehnica,
adica era lipsit de numere, solistice, de piruete rapide, de imbratisari, de femei sau de
erotism. Era o artd expresiva in aceeasi masura ca si muzica.”%. In muzica lor, ritmul
avea prioritate fatd de melodie. De-a lungul timpul muzica va oscila intre melodie si
ritm, in sensul cd inainte de a fi adusd 1n discutie muzica creatd in programele
calculatorului, avea mai multa melodie decat ritm. Predominanta ritmului In muzica
greceasca se explica in parte prin asocierea muzicii cu poezia si dansul. Astazi ritmul
isi regaseste forta stimulativd In muzica electronicd dance de tip techno-house, si
subcategoriile sale. Remarca lui Dionis Halicarnas, conform careia: ,,melodiile plac
urechii, dar cel care stimuleazd este ritmul”*® care chiar daca se referd la cultura
greacd, este cat se poate de sugestivd pentru muzica techno-dance. Observam ca
efectele ritmului asupra corpului sunt o redescoperire a expresiei arhaice, fapt
preconizat si In manifestele futuriste ce au deschis calea spre mecanizarea muzicii si a
dansului implicit. Acest considerabil manifest al dansului futurist va deschide calea
expresiei corporale sub raportul techno-dance. Marinetti suprapune o serie de

metafore, trecand succint prin evolutia dansului istoric, speculand o idee care astizi

53 W. Tatarkiewicz, op.cit., p. 42.
> Cf. A. Delatte. Les conceptions des [’enthousiasme chez lez philosophies presocratiques, 1934, in:
W. Tatarkiewicz, op.cit., p. 42.
55 Ibidem.
56 77
Ibidem.
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nu socheaza prin noutate, decat prin aspectul profetic, sau mai bine spus inspirant
pentru urmasi, acela al corpului-magina. Nu este singurul aspect profetic, sau
inspirant, tot in manifestul sdu futurist, acesta prefigura aparitia ,,iminentd” a
telefoanelor mobile, a calculatoarelor electronice, chiar si a conectarii populatiei la
internet,”” desigur nu sub denumirile pe care le cunoastem noi astazi.

In ceea ce priveste mimesis-ul vom observa o mutatie semnificant data de
explozia imaginarului, prin progresele tehno-stiintifice. Alaturi de catharsis, va capata
valente viscerale, in timp ce al doilea va asimila purificarea prin artd pe un fond
transgresiv, poate chiar imoral. lar triuna horeia, conceptul care le-a dat nastere, se

redefineste, in contemporaneitatea spectacolului prin ,,expresia” mediei.

6. Expresia corpului reprezentat — intruparea artistica

In studiul siu, Privirea artistilor™, Henri Zerner propune spre dezbatere o
serie de prolegomene asupra modalitatii artistice a corpului, remarcand mutatiile
imagistice prefigurate in trecerea esentiald de la secolul XIX la secolul XX. Fara a-1
preocupa locul fotografiei pe care l-a detinut in gandirea lui Delacroix, Zerner noteaza
doud aspecte. Primul se referd la ,transparenta fotografiei” prin diferentierea de
nuanta intre ,,a privi” materialul de fond si ,,a-1 vedea” continutul. Aceasta observatie
subiectiva a continutului defineste fotografia ca fiind un substitut al lucrului
fotografiat, caci Delacroix ,,incepe privind fotografiile si sfarseste vazand corpul.”.
Al doilea aspect se refera la efectul estetic produs de imaginea copurilor asupra lui
Delacroix, incd putin retrograd la acea dati. In acest sens corpul devine un ,,poem”
vizual, care nu poate fi inventat si transcris prin cuvinte, fiind prin continutul sau
imagistic un corp lizibil si expresiv in sine. Pentru a Incerca sd deslusim forta
perceptuald datd de aceastd lizibilitate expresiva a corpului vom apela la Rudolph
Arnheim. Pentru acesta vdzul reprezintd o activitate creatoare a mintii omenesti, ba
mai mult, se aldturd mecanismelor mentale, fiind el insusi ,,intelegere”: ,,Perceptia
realizeaza la nivelul senzorial ceea ce pe tairamul gandirii se numeste intelegere. Vazul
fiecaruia dintre noi anticipeaza in chip modest capacitatea pe drept admiratd a

artistului de a crea imagini care interpreteaza corect experienta cu ajutorul formei

7 y. T. Marinetti, Manifestele futuriste.
8y Istoria Corpului, vol. 11, ed. cit.
% Henri Zerner, Privirea artistilor, in: Istoria corpului, ed. cit., vol. II, p. 92.
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organizate. Vazul este intelegere.”®. Prin procesul vederii sunt satisfacute conditiile
formarii de concepte, pe care Arnheim le acceptd ca fiind ,,concepte perceptuale”, in
ciuda traditiei limitarii simturilor la aria concretului, in timp ce conceptul vizeaza
abstractul. ,,Copilul mic vede caninitatea inainte de a putea distinge un caine de alt
caine”' spune Arnheim, concluzionind prin faptul cd ,vederea abordeaza materia
prima a experientei, crednd o configuratie corespunzatoare de forme generale, care se
aplicd nu numai cazului individual in spetd, ci si unui numar indefinit de alte cazuri
asemandtoare.””. Arnheim, refuzand perceptia senzoriala in sine ca fiind doar un
fenomen ce inregistreazd mecanic influentele lumi exterioare, o reinvesteste cu
aceleasi mecanisme ce actioneazd la nivelul intelectual: ,astfel ca pentru a descrie
activitatea simturilor ne trebuie termeni ca judecatd, concept, logica, abstractiune,

”S, In acest sens pentru Delacroix ,,a invata si citeascd”

concluzie si evaluare.
imaginea corpului implica a ,,intelege vizual” nudul prin capacitatea sa proprie de a-si
exprima forta perceptuali. Incepand cu anii 1880, remarci Georges Vigarello®, nudul
se expune mai intai in spectacole, afise si ziare. Carnatia capatd valente spectaculare,
baletele de la Courier frangais initiaza incepand din anii 1890, ,,concursuri plastice”,
al celui mai frumos picior, al celei mai frumoase cefe, al celor mai frumosi sani.
Revistele de la Moulin-Rouge sau de la Cazinoul Parisului promoveaza tinutele
transparente, café-concerturile sporesc numarul dansurilor care fac sa ,fremete”
jupoanele, gravurile zabovesc asupra dezabieurilor: ,,Fu domnia poalelor ridicate, a
descoperitului, a transparentului, a seminudului.”®.

Rudolf Arnheim vehiculeaza faptul ca fiecare experienta vizuald este inclusa
intr-un context spatial si temporal: ,,.La fel cum aspectul obiectului este influentat de
cel al lucrurilor din jur in spatiu, tot astfel el este influentat de imaginile ce il preced

in timp.”®,

Gaetano Kaniza se exprima astfel: ,,ne-am putut obisnui cu lucrurile din
mediul nostru tocmai pentru ca ele s-au constituit pentru noi prin forte de organizare

perceptuald actionand anterior experientei si independent de ea, permitandu-ne astfel

60 Rudolph Arnheim, Arta si perceptia vizuala: O psihologie a vazului creator, trad. de Florin Ionescu,
Ed. Polirom, Bucuresti 2011, p. 55.

1 Ibidem, p. 54.

%2 Ibidem, p. 55.

%3 Ibidem

. Georges Vigarello, O istorie a frumusetii, Corpul si arta infrumusetarii din Renagstere pand in
zilele noastre, trad. de Luana Stoica, Editura Cartier, Bucuresti, 2006.

%5 Ibidem, p. 178.

%6 R. Arnheim, op. cit., p. 57.
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sa le cunoastem.”®’.

In perioada interbelici, cinematograful prin imaginea reproductibil, ce
depasea barierele continentale, va impune modelul, raspandind criterii de frumesete,
supravegherea tot mai atenta a siluetei, precizia machajului sau a aspectului tenului,
venerarea corpurilor de silfide si a celor bronzate. Cinematografia confirma totodata
principiul unui vedetism inventat odata cu actritele sfarsitului de secol al XIX-lea:
sactritele sunt exploatate ca modele, reclamele sunt inspirate de imaginea si de
numele lor. Acest ultim principiu este promovat chiar la rangul de sistem industrial,

devenind ‘uzinid de vise'®

odata cu cinematografia hollywoodiand, impunandu-si
temele, universurile, eroii, difuzand o cultura si referinte orientate. Relatia fascinanta
cu modelul, accesibil si indepartat totodata, inimitabil si ,,uman”, democratizeaza
dorinta de infrumusetare, transformand din aproape in aproape modalitatea de a visa
ca si pe aceea de a dobandi frumusetea.”®. Astfel cinematograful a reinnoit lumea
imaginarului din punct de vedere al aspectului, inspirdndu-se din tendintele vremii.
,Starurile” anilor 1920 capatd o prezentd extraordinard, ,,complexandu-si”
personajele, trecand dincolo de fictiunea filmului, impunind un model, fortand, dupa
cum spune G. Vigarello, adeziunea la mit: mitul fiintelor exceptionale venite printre
oameni, al fiintelor ,,facute pentru a iubi si a fi iubite.”™. In aceastd lume a imaginii, in

care prezenta fizica trebuie sa se impuna dintr-o data, frumusetea exista ca prim factor

al atractiei.

7. Expresia postdramatici — intruparea tehno-fenomenologici”

Intr-o era a informatiei si tehnologiei digitale, corpul uman cunoaste o serie de
transformari in imagistica artei spectacolului, dictate in mare masura de logistica
mediei actuale. Din momentul in care se dezvoltd nu numai chirurgia estetica, dar si
practicile de modificare corporala de tot felul, de la dietetica bio si body building pana

la dopaj, si de fapt tot ce se numeste in mod curent ,,inginerie biotehnologica”, media

contemporand acordd o deosebitd importantd examindrii corpului din perspectiva

7 Ibidem.

%8 ). H. Powdermaker, Hollywood. The Dream Factory. An Anthropologist look at the Movie-Makers,
Secker si Warburg, London, 1951

% G. Viggarello, O istorie a frumusetii, ed. cit., p. 223
E. Morin, Les Stars, col. Points, Paris, Seuil, 1972, p. 39

o parte a prezentul subcapitol a fost publicata in studiul: Petru-Silviu Vacarescu, . Redefinirea
tehno-fenomenologica a corpului in era postdramatica, in: Symbolon, Editura Universitatii de Arte din
Targu-Mures, Nr. 22/2012, pp. 121-127
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,tehno-fenomenologica”. Grefele, schimbdrile de sex prin metode chirurgicale,
interventiile asupra reproducerii, imbunatatirea performantelor prin dopaj,
perspectivele de modificare genetica si de clonaj, interventiile ,,bioteh” etc., lasa sa se
intrevada aparitia unei fiinte modificate structural, prin asocierea unui corp-mutant. Se
proiecteaza astfel un Sisif al performantei, a carui corp modificat este o simulare a
trasaturilor si functiilor naturale ale organismului uman pentru o prezentare si
functionalitate cat mai avansatid. Dacd corpul-mutant se revendicd din simularea
naturalului, reprezentarea lui imagisticd 1s1 manifesta expresia prin simularea realului.
Astfel reprezentarea imagisticd a corpului in scena postdramaticd decripteazd o
imersiune 1n realitatea virtuald, un spatiu fara suprafata, unde granita dintre exterior si
interior se confunda, caci aici ceea ce este interior se afld in exterior, si totodata ceea
ce este exterior se afla in interior. Expresia corporald nu mai tinde spre imitarea unei
actiuni reale ci o simulare a acesteia intocmai ca in campul realitatii virtuale.
Hipermediatizarea corpului in campul ,reality-web-theatre-enviroments”, precum
instalatiile de webcam din mediul privat, ce ofera experimentarea intimitatii altuia, sau
jocurile de calculator ce simuleazd activitati universal-umane, jocul ,,The Sims”, sau
controversatul ,,SecondLife” etc., contureaza atat nevoia unei transparente imediate a
realului prin mijloace tehnice, cat si nevoia de simulare a realului cu ajutorul
corpurilor digitalizate.

Arta spectacolului s-a manifestat dintotdeauna pe fondul vizibilului si al
miscarii, regasite, in masura egala si in structura fiintei: ,,Spectatorul nu este interesat
de geometria purd a spatiului, ci de a impune o privire activa si de a-si acomoda
ratiunea $i memoria cu sensibilitatea scenei: spatiul de joc este un spatiu al
contururilor certe, dar si al probabilitatii lumii sensibile: ,,...vederea depinde de
migcare — va afirma Maurice Merleau-Ponty — . Nu vedem decét ceea ce privim”.”

Ingineria biotehnologica reformuleaza tema omului mecanic sub forma omului
,»postuman”, lasand sa se intrevada aparitia unui mutant, fiu al propriilor lui alegeri al
propriilor lui tehnici, cu ambiguitatea ca nu se stie daca e vorba de un om inuman prin
dezumanizare sau de un supraom deasupra umanitatii ce tinde sa o desdvarseasca. Cat
despre tehnicile digitale, ele permit crearea clonelor virtuale pentru un chip sau un
trup. Manevrand cateva proteze virtuale sau tactile, putem calatori in lumi virtuale,

inclusiv aceea in care ne bucuram la distanta prin teledilonica” de o blonda Barbie ca

72 Crisan, Sorin, Teatru si cunoastere, Editura Dacia, Cluj-Napoca, 2008, p. 161.
73 Termen american care desemneazi activititile de sex virtual la distantd - Nota trad. in: Istoria
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si cum ar fi adevaratd. Fara ca sa cddem 1n science-fiction, simtim cum corpul nostru
nu mai are aceleasi contururi ca inainte. Nu mai stim asa de bine care sunt aceste
limite, ce este posibil sau licit, ce poate fi schimbat fard sa ne fi schimbat identitatea
sau nu.”™. Artistii care s-au aventurat in aceste domenii au imaginat o lume in care
instrumentele de comunicare ar fi implantate direct in corp aducand informatii si
puteri noi. Altii, ca Matthew Barney, propun in realitate sau in imagini virtuale, fiinte
mutante. Australianul Stelarc lucreazd pe cybercop-proteza prin noile tehnologii:
poate sd miste, de exemplu, un al treilea brat robotizat si telecomandat. Tot in logica
virtualului-real, artista franceza Orlan, care 1n anii 70 practica body art-ul,
reconvertitd la modificari corporale, s-a expus in anii 90 unei serii de interventii ale
chirurgiei estetice, filmate si transmise in direct, finalitatea interventiilor urmand sa o
arate dupa normele estetice a marilor artisti de la Da Vinci la Titian. Body builders,
performers sau actori la marginea underground-ului si a lumii pornografiei si artei
promoveaza practici artistice de modificare corporalda mai mult sau mai putin radicale,
care merg de la tatuaj sau piercing la transsexualism, la producerea de monstruozitati
sau anomalii. In fond, arta corporala este arta performativa’ radicald ce foloseste in
mod explicit propriul corp al artistului, pentru a comenta vizual, senzorial si adesea
visceral asupra identitdtii sale si pentru a da viatd sensurilor sociale ale corpului si
posibilitatilor sale de expresivitate. Ea articuleaza relatiile sociale de opresiune si
rezistenta ale corpului, se angajeaza in practici ritualice si rituri de trecere, marcheaza
corpul 1n timp, exploreaza intelesurile psihanalitice ale durerii si placerii si provoaca
variate interpretari, cum ar fi ca sunt celebratorii, exibitioniste, autoabuzive sau
eliberatoare.

Corpul coincide in reprezentarea imagisticd contemporand cu o bucatd de
carne, o masindrie pseudo-rationald, un chip ce se stramba, o silueta Infipta fara motiv
acolo unde se afla, sub bizara omniprezenta a sexului, dar fara dorintd, fantasma sau
pasiune. Pentru a descrie situatia actuala a corpului, trebuie doar sa inlocuim ,,corp”
cu ,,masind” sau ,,corp sexuat” cu ,,masind sexuala”. Corpul a devenit mai important
decat sufletul nostru, el a devenit mai important decat viata noastrd. lar actiunile si

trairile sale tind sa se confunde pe fondul simuldrii realitdtii virtuale In realitatea

corpului, vol 111, ed. cit.

7* V. Corbain, Alain, Courtine, Jean-Jacques, Vigarello, Georges, Istoria corpului, Mutatiile privirii.
Secolul XX, vol. 111, Ed. Art, Bucuresti, 2009, p. 423.

7> ¥. Paul Allain, Jen Harvie, Ghidul Routledge de teatru si performance, trad. de Cristina Modreanu si
llinca Tamara Todorut, Editura Nemira, Bucuresti, 2012, pp. 276-282
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cotidiand. Si Mimesis-ul tinde sd se confunde cu o simulare visceralda (dincolo de
imitatia clasica, si a expresiei arhaice), In timp ce catharsis-ul se rezuma la o
purificare ,,perversd”, cici atdt imitatia cat si purificarea prin artd stau sub semnul
manipuldrii hipermediatice. lar arta spectacolului nu face abstractie n acest sens. Un
argument il regasim in tratatul lui Gilbert Durand, Aventurile Imaginii. Gilbert
Durand’ critica efectul pe care il are confluenta curentului iconoclast occidental,
foarte puternic si continuu, si afirmarea rolului ,,cognitiv”’ al imaginii (in sensul ca
imaginea ar releva cunoasterea), mult mai sporadic si dominat de primul. De aici pe
fondul ,,revolutiei video”, dupa cum o numea Durand, se intrevede un efect de natura
eticd al exploziei ,.civilizatiei imaginii”. Descoperirile imaginii legate de procesele
chimice, care permit sd fie pastratd pe o placad sensibild imaginea proiectatd invers
(fenomen intuit incd din Renastere), imaginea datd de obiectivul camerei obscure,
apoi insufletirea’”” acesteia, prin aplicarea mecanicd a unui fenomen fiziologic’™,
persistenta imaginilor retiniene, transmisia instantanee a imaginilor in derulare la
distanta, aplicatd mai intdi in telecomunicarea orald apoi la televiziunea imaginii,
progresele fizicii de stocare a imaginii pe suporturi magnetice sau optice, sunt inventii
ce au dus la redefinirea corpului in iconografia mondiald. De aici efectul de ordin
,»etic” prefigurat de Durand, este un rezultat direct al progresele chimice si fizice, ce
se sprijind pe victoria metodei, a experimentarii §i teoretizarii matematice a
rationalismului iconoclast al Occidentului. Vazind un ,,exemplu de orbire” in
rezultatele ,,civilizatoare” ale descoperirilor date de laboratoarele pozitiviste, ce au
permis explozia nemaipomenitd a comunicarii si difuzarii imagini, Durand va cataloga
efectul ca fiind unul de naturd perversa: ,,Depasirea, dacd nu sfarsitul Galaxiei
Gutenberg prin dominatia omniprezentd a informatiei si a imaginii vizuale, are sub
ochii nostri consecinte ale caror prelungiri sunt abia intrevazute de cercetare. Mai Intéi
pentru motivul foarte simplu cd acest efect pervers n-a fost niciodata prevazut si nici
macar luat in considerare. Cercetarea izvorata din pozitivism, si din triumful lui s-a
pasionat de mijloace tehnice — optice, fizico-chimice, electromagnetice etc. — ale
produceri, reproducerii, transmiterii imaginilor; dar ea a continuat sa dispretuiasca si

sd ignore produsul descoperirilor sale. La fel se intdmpld adesea si cu pedagogiile

76 V. Gilbert Durand, Aventurile imaginii, Imaginatia simbolica. Imaginarul, trad. de Muguras

Constantinescu si Anisoara Bobocea, Ed. Nemira, Bucuresti, 1999.
A, si L. Lumiere creatorii primului film de actualitati Oprirea unui tren in gard, 1885.

78 Fenomen cunoscut si teoretizat din 1828 de Joseph-Antoine Plateau, creator al unuia dintre primele
cinematografe, fenakisticopul.
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noastre tehno-stiintifice: va fi trebuit sa fie distrusd o parte a populatiei din Hirosima
pentru ca fizicienii sd fie ingroziti de efectele inocentelor lor descoperiri asupra
radioactivitdtii provocate... Nu la fel se intampla cu explozia imaginarului. Imaginea
mereu devaluatd, inca nu ingrijoreazd constiinta morala a unui Occident care se crede
vaccinat, prin iconoclasmul lui endemic.””. Aceastd viziune aproape apocaliptica,
este inregimentatd de Durand in domeniul ,,distractiei” (entertainment). Si totusi,
continud el, media — difuzorii imaginii — este omniprezentd la toate nivelurile
reprezentdrii, ale psihicului omului occidental sau occidentalizat, cdci imaginea e
prezentd din leagdn pana in mormant®, dictand intentiile producatorilor anonimi sau
,oculti”, incepand cu trezirea pedagogicd a copilului, cu optiunile economice sau
profesionale ale adolescentului, cu optiunile tipologice (look-ul)®' ale fiecdruia, cu
moravurile publice sau private. Imaginea mediaticd este omniprezentd sub aspectul
trinomului durandian: ,informatie”, ,,propaganda” si ,,publicitate”. lar ,,importanta
acestei manipuldri iconice (relative la imagine) nu ingrijoreaza inca; [...]de ea depind

toate celelalte valoriziri, incluzand-o pe aceea a manipularilor genetice”.®.

8. Fragmente pentru o istorie a corpului omenesc

,Corpul a devenit din ce in ce mai atragator. In fiecare saptamanad apar in
librarii cel putin doua carti noi, fiecare oferind propriul sdu punct de vedere asupra

83'1~

corpului omenesc.”. Ioan Petru Culianu® isi incepea astfel recenzia, intitulata sugestiv

un Corpus pentru corp, la studiul exhaustiv a trilogiei Fragmente pentru o istorie a
corpului omenesc, editate de Michael Feher, Ramona Naddaff si Nadia Tazi*.
Lucrarea contine patruzeci si trei de articole scrise de specialisti de limba franceza,
engleza si italiand, impreund cu cateva texte comentate de unii dintre ei, o sectiune
pur iconograficd cu doudzeci si opt de ilustratii si o cuprinzitoare bibliografie
alfabetica de Barbara Duden. Aceastd tripartitie nu este strict tematica, cronologica,

geografica sau metodologica, iar dupa cum afirma Michael Feher 1n introducerea sa, e

7 G. Durand, Aventurile imaginii, Imaginatia simbolica. Imaginarul, trad. de Muguras Constantinescu
si Anisoara Bobocea, Ed. Nemira, Bucuresti, 1999, p. 145.

80y experimentul cinematografic a regizorului sovietic Dziga Vertov, Omul cu aparatul de filmat,
URSS, 1929.

81 Termen care s-a impus pe fondul modei in limbiile occidentale alaturi de sex-appel.

8 Ibidem, 146.

8 Pentru cele ce urmeaza v. si loan Petru Culianu, Un corpus pentru corp, in: Jocurile mintii, Istoria
ideilor, teoria culturii, epistemologie, Polirom, Bucuresti, 2002, pp. 293-323.

84 Fragments for a History of the Human Body, ed. Michael Feher, impreuna cu Ramona Naddaff si
Nadia Tazi, New York, Zone Series, 3 parti, 1989.
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doar modul de a deosebi intre cele trei mari grupe de subiecte: Primul este ceea ce el
numeste o axa verticald: ,,Corpul si Divinul”; a doua ,,Corp si Suflet” — o axa
transversald sau ceea ce corpul unui subiect dezvaluie despre calitatile lui interioare;
si a treia ,,Corp si societate” sau metafore organice aplicate organismului politic. In
acelasi timp ar putea fi insa aplicate si alte multe criterii pentru a forma alte grupari
diferite de articole. Aceste ,,fragmente ale corpului” sunt de fapt ,,corp de fragmente”.
Culianu se va concentra asupra catorva subiecte de interes special, Tn masura in care
ele vor fi mereu reliefate In numeroase alte carti, urmarind recurenta numelor catorva
autori, ale cdror lucrdri au dat istoriografiei corpului noi dimensiuni. Trei teme sunt
tratate doar marginal deoarece duc spre teritorii culturale despre care ar fi imposibil,
spune el, si se regdseasci ceva semnificativ intr-un spatiu atit de restrans. In schimb
le reaminteste: Corpul exotic (India, China, Japonia, Africa, aztecii), corpul social
(cele doua corpuri ale regelui, corpul politic al regelui) si corpul mecanic (marionete,
automate).” Restul articolelor tind sa confirme periodizarea generald a atitudinilor
occidentale despre corp, asa cum a reiesit si din cantitatea de date si interpretiri a

ultimilor ani.

II. Expresia ecranului — prolegomene asupra receptarii psihanalitice

a filmului®

In estetica® cinematografici s-au desprins o serie de teorii ce apropie
spectatorul de subiectul psihanalizei, prin diverse analogii $i mecanisme psihice
abordate. In teoria psihanaliticd un loc central este ocupat de conceptul de identificare,
elaborat de Sigmund Freud in a doua teorie a aparatului psihic. Identificarea
reprezintd printre altele si mecanismul de bazd al constituirii imaginare a eului
(functia fondatoare) si nucleul, prototipul unui anumit numar de instante si de procese
psihologice ulterioare prin care eul, odatda constituit, va continua sa se diferentieze
(functia matriciald). Identificarea primara, in sensul lui Freud este identificarea directa
si imediatd care se situeaza anterior oricarei investiri a obiectului. Pentru Freud

subiectul uman in identificarea primara se afld intr-o stare relativ nediferentiata in

85 Apud Toan Petru Culianu, op.cit., p. 294 .

80 parte a prezentului capitol a fost publicata in studiul: Silviu Vacarescu, Dubla identificare in film
ca politica de receptare psihanalitca — ,,Omul cu aparatul de filmat” de Dziga Vertov, in: DramArt,
Editura Universitatii de Vest din Timisoara, volumul 1/2012, pp. 113-119.

8.7, Aumont, A. Bergala, M. Marie, M. Vernet, Estetica filmului, Editura Idea Design & Print, Cluj,
2007.
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care eul si celalalt nu ar putea fi inca stabilite ca independente. Identificarea primara,
marcatd de procesul integrarii orale, ar fi forma cea mai originald a legéturii afective
cu un obiect, si aceastd prima relatie cu obiectul, In acest caz mama, ar fi caracterizata
printr-o oarecare confuzie, o oarecare nediferentiere intre eu si celdlalt. Identificarea
cu obiectul este inseparabila de experienta numita ,,stadiul oglinzii”.

In acest stadiu se instaureaza posibilitatea unei relatii duale intre subiect si obiect,
intre eu si celdlalt. Jacques Lacan®, elaboratorul acestei teorii, o situeaza in etapa de
crestere intre sase si optsprezece luni. In aceasta etapa copilul se afla intr-o stare de
relativd neputintd motrice, coordonandu-si greu miscarile, si prin privire descopera in
oglinda propria sa imagine si imaginea semenului (in cazul de fatd imaginea mamei)
isi va constitui imaginar unitatea corporald percepandu-si semenul ca pe un altul.
Acest moment in care copilul 1si percepe propria imagine in oglinda este fundamental
in formarea eului: J. Lacan insistd asupra faptului ca aceastd prima schita a eului,
aceastd prima diferentiere a subiectului se constituie pe baza identificdrii cu o
imagine, intr-o relatie duald, imediatd, proprie imaginarului, aceastd intrare In
imaginar precedand accesul la simbolic. Copilul incepe sa-si construiasca eul
identificandu-se cu imaginea semenului, a celuilalt, ca formd a unitatii corporale.
Experienta oglinzii, fondatoare a unei forme primordiale a eului, este cea a unei
identificari in care eul incepe sa se schiteze, de la bun inceput, ca formare imaginara.
Aceastd identificare cu imaginea semenului pe fondul imaginarului constituie
matricea tuturor identificarilor ulterioare, numite secundare, prin care se va structura
si se va diferentia personalitatea subiectului. Pentru J. Lacan aceasta faza a oglinzii
corespunde narcisismului primar punand capat fantasmei corpului fragmentat care o
precedd, narcisismul fiind astfel, initial, legat de identificare. Narcisismul ar fi mai
intai atractia amoroasa a subiectului de catre aceasta prima imagine in oglinda in care
copilul 1si constituie unitatea corporala dupa modelul imaginii altuia: stadiul oglinzii
ar fi, deci, prototipul oricarei identificari narcisiste cu obiectul. Aceasta identificare
narcisistd cu obiectul ne reduce in inima spectatorului de cinema dar si a celorlalte
tipuri de formate media. Jean-Louis Baudry este cel care a subliniat o dubla analogie
intre situatia ,,copilului in oglinda” si cea a spectatorului.*

Prima analogie: intre oglindd si ecran. Atat oglinda cat si ecranul prezintd o

suprafatd cadrata, limitata, circumscrisd. Aceasta proprietate a oglinzii/ecranului este

8 Ibidem.
8 Ibidem.
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cea care 11 permite fundamental sa izoleze un obiect de lume si, in acelasi timp, sa il
constituie in obiect total. Pentru Christian Metz, daca ecranul echivaleaza intr-un fel
cu oglinda primordiala, existd intre ele o diferentd fundamentald, aceea ca intalnim o
imagine pe care ecranul, contrar oglinzii, nu o Tnapoiazad niciodata, cea a propriului
corp al spectatorului. Ceea ce rezoneaza cu definitia pe care Roland Barthes a dat-o
imaginii: ,,imaginea este acel ceva din care sunt exclus... eu nu sunt in scena:
imaginea este lipsitd de enigma.””

A doua analogie: intre starea de neputintd motrice a copilului si postura pe
care i-0 rezerva spectatorului dispozitivul cinematografic. Jacques Lacan pune
accentul pe o dubla conditie, legatd de pre-maturizarea biologicd a micutului, care
determind constituirea imaginara a eului In momentul stadiului oglinzii: dificultatea
motrice a copilului, lipsa de coordonare il fac sa-si anticipeze imaginar unitatea
corporali si, pe de altd parte, si-si maturizeze precoce sistemul vizual. in intarzierea
motricitatii si in rolul preponderent al functiei vizuale regasim doud caracteristici
specifice posturii spectatorului de cinema. Totul se petrece ca si cum dispozitivul pus
in functiune de institutia cinematografica (ecranul care ne inapoiazd imaginea altor
corpuri, pozitia asezata si imobild, supra-investirea activitatii vizuale centrata pe ecran
din cauza obscuritatii ambiante) ar mima sau ar reproduce partial conditiile care au
dus, in frageda copilarie, la constituirea imaginard a eului in stadiul oglinzii.

Al doilea plan al identificarii fine in mare masurd de complexul lui Oedip. S.
Freud acorda o importantd majora acestui complex asupra pozitiei si rezolvarii sale in
structura personalitdfii. La fel pentru J. Lacan, criza oedipiand marcheaza o
transformare radicald a fiintei umane, trecerea de la relatia duald proprie imaginarului
(in faza oglinzii) la registrul simbolicului, trecere care ii va permite acestuia sd se
constituie in subiect, instaurdndu-1 n singularitatea sa. In cinema, unde scene ale
agresiunii, fizice sau psihologice, sunt frecvente, este vorba de un resort dramatic de
baza, predispunand la o puternica identificare, spectatorul regasindu-se des in pozitia
ambivalentd de a se identifica in acelasi timp cu agresorul si cu agresatul.
Ambivalenta a carei caracter ambiguu este inerent placerii spectatorului 1n acest tip de
secventa, oricare ar fi intentiile constiente ale realizatorului, si care sta la baza
cinematografiei de groazi sau suspans. in filmul clasic, prin jocul combinat al
privirilor si al decupajului, personajul este surprins intr-o oscilatie specifica, cand

subiect al privirii (cel care vede scena, pe ceilalti), cand obiect sub privirea altuia (un

% Ibidem.
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alt personaj sau spectatorul). Prin acest joc al privirilor, intermediat de pozitia
camerei, decupajul clasic al scenei de cinema, propune spectatorului intr-un mod cu
totul banal, inscris in cod, aceastd ambivalenta statuard a personajului fata de privire,
fata de dorinta celuilalt, a spectatorului.

Cercetarile teoretice ale lui J. L. Baudry asupra a ceea ce el a numit aparatul de
baza 1n cinematografie, metaforizat prin camera, au avut drept efect sa distinga pentru
prima datd in cinema jocul unei duble identificari, cu referintd la modelul freudian al
distinctiei intre identificarea primara si identificarea secundara in formarea eului. Tot
astfel, C. Metz propune o revizuire a identificarii primare fazei pre-oedipiene cu
identificarea cinematografica primara, a spectatorului cu propria sa privire. In cinema,
ceea ce fondeaza posibilitatea identificarii secundare, diegetice, identificarea cu
reprezentantul, de exemplu, cu personajul, este mai intai, capacitatea spectatorului de
a se identifica cu subiectul viziunii, cu ochiul camerei.

O dubla identificare o regdsim si in cazul filmului Omul cu aparatul de filmat
a lui Dziga Vertov.”' Regizorul descopera beneficiile reproducerii mecanice a lumii,
prin dimensiunea cine-ochiului, intr-o epoca a entuziasmului constructivist, in care
,,marsul luminilor”, formulat cu doua secole mai devreme, inainta intr-un ritm alert
spre devenirea moderna. Reducerea artei la dimensiunea materiald a lumii, a fost un
moment de revelatie pentru Dziga Vertov, prin descoperirea cine-ochiului, ,acel
cinematograf natural nascut departe de orice fel de scenariu”.”? In acceptia sa ochiul
are abilitatea de a percepe realitatea imediata, dar nu si de-a o inregistra, proces
specific mintii umane. Caci ,,ochiul nostru vede foarte putin si foarte prost. Asa cd in
compensatie omul a inventat microscopul, pentru a avea acces la fenomenele
invizibile. Apoi el a inventat telescopul... acum el perfecteaza cine-camera, pentru a
fora mai adanc in universul vizibil, pentru a explora si a Inregistra vizual lumea
fenomenelor vizibile aflate in derulare, pentru ca, pe viitor, acestea sd nu fie
uitate...”” De aici rezultd superioritatea cine-ochiului care pe langa capacitatea de a
percepe vizualul, capata valente mentale. El devine de fapt mintea universald a lumii,
care da sens iluziei reprezentative. Mergand pe aceeasi ideatie criticul de artd si
psiholog al perceptiei, Rudolf Arnheim propune o diferentiere de nuantd intre

fenomenul vizual si fenomenul mental. El insista asupra faptului ca viziunea noastra

ol Dziga Vertov, Omul cu aparatul de filmat, experiment cinematografic, URSS, 1929.

92 Marius Sopterean, Memorie si film, Introducere in stilistica si istoria spectacolului cinematografic,
Ed. Clusium, Cluj-Napoca, 2008, p. 44.

%3 Ibidem, p. 43
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este un fenomen mental, implicAnd un intreg camp de perceptii, de asociatii, de
memorare, vizand mai mult decit ceea ce ne arati ochii insisi: ,,In perceperea
realului, mintea umana este cea care, nu numai ca da realului sens, dar 1i da si
caracteristicile sale fizice: culoarea, forma, marimea, contrastul, luminozitatea
obiectelor lumii sunt, intr-un fel, produsul operatiilor mintii, incepand de la perceptiile

29

noastre. Viziunea este o activitate creatoare a mintii umane”.”* Aceasta ,,viziune” isi
gaseste traducerea materiald prin aparatul de filmat (identificare primara), idee ce sta
la baza experimentului cinematografic a lui Vertov, Omul cu aparatul de filmat, din
1929.

Pentru Vertov realitatea se compune din imagini surprinse pe nepregatite, ce
isi gdsesc unitatea in laboratorul de montaj pe fondul unei idei. Iar ,,ideea” este cea
care decripteazd dubla identificare in film. Aceasta dubla identificare submineaza
aparatul psihic la toate nivelurile, proiectand in ,,stadiul oglinzii” reflectia perfectiunii.
lar aspiratia pentru perfectiune capata valente luciferice, prin dorinta substitutiei
divine. Cine-ochiul devine ochiul demiurgic, ce 1isi priveste cu orgoliu creatia
perfecta, depasind-o chiar prin recrearea ei mecanica. Astfel atributele divine devin
nesemnificative in fata noii tehnologi, care poate recrea imaginea edenica dincolo de
orice imperfectiune. Androginul casat n paradis 1si regaseste unitatea in laboratorul
de montaj: ,,Sunt ochiul cinematografic. Sunt un Demiurg! Creez omul mai perfect
decat Adam, creez mii de oameni diferiti dupa schite si scheme pregatitoare. lau de la
unul bratele cele mai puternice si mai indemanatice, de la altul picioarele cele mai
zvelte si mai iuti, de la al treilea, cel mai frumos si mai expresiv dintre capete. Cu
ajutorul montajului creez omul nou, omul perfect!...”*

In consecintd, remarcim faptul ci in receptarea psihanalitici a ecranului,
corpul nu este decat un element care se confunda cu alte elemente de expresie. Fie
fragmentat, fie intreg, el este explicat prin ecleraj, sunet, vocea naratorului, intertitluri,
fiind o reflexie descompusa in oglinda. In film nu corpul semnifica, ci fragmentarea
lui: detaliul unei fete, maini, ochii etc. El s-a metamorfozat in insdsi esenta filmului,
aparatul de filmat, dupa cum am vazut la Vertov, cine-ochiul lumii, o impletire a
campului de perceptie vizual cu mentalul, ce impune direct semnificatia care se vrea

decriptatd. De aici rezultd superioritatea mecanica a aparatului de filmat, si a vazului

9* Estetica filmului, ed. cit, p. 174.

9 Apud Dziga Vertov, in: Tudor Caranfil, Istoria cinematografiei in capodopere, Virstele peliculei,
tom II, Editura Polirom, Bucuresti, 2009, p. 53.
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sdu, care prin forta sa de expresie psihanaliticd poate reda oniricul in stare de veghe.
Corpurile apar intocmai ca intr-un vis, dar decriptarea nu o face spectatorul insusi, la
final, cand se trezeste. Ea este deja visatd (de creatorii de film) si sugeratd (ecran)
incat spectatorului nu-i ramane decét sa ,,intre in visul celorlati”, al visatorilor-creatori

(In parafrazare felliniand), visand, la randul sau, descrierea lor semiotica.

II1. Expresia corporali — intruparea pre-expresivi

Trupul actorului, corp de expresie — o delimitare fenomenologica la
nivel pre-expresiv

In lucrarea sa, Intruchipdri, studiu de fenomenologie a corporalititii®,
Cristian Ciocan analizeazd fenomenul corporalitatii pornind de la scrierile lui Husserl,
Heidegger si Levinas. Prima parte a lucrarii traseaza principalele linii tematice prin
care se articuleazd fenomenologia corporalitatii, propunand o caracterizare a
specificului analizei fenomenologice a trupului, pentru a tematiza apoi distinctia
primordiala dintre trup si corp. Intrebarea noastra este daci putem aduce in discutie o
distinctie fenomenologicd intre trupul si corpul actorului? lar dacd ajungem sa o
stabilim cum influenteaza ea antrenamentul corporal al actorului? Propunem astfel o
diferentiere de nuanti intre trupul actorului si corpul scenic. in fenomenologie®” nu
,obiectul corp” intereseaza, ci experienta corporald, sensul faptului e a fi intrupat,
semnificatia faptului de a avea trup si de a fi un trup, asadar nu compozitia materiala a
corpului, alcatuirea lui reicd, nici structura sa organica sau functia biologica, ci modul
sdu de dezvaluire in cadrul experientei spontane de zi cu zi. Astfel tematizarea
organismului uman intra sub auspiciile scientismului, care vede in corp un obiect intre
alte obiecte disponibile, avand cu tare sau cu tare structurd, trasaturi si functionalitati.

In timp ce investigatiile cu parivire la ce este constiinta si cum este ea
construitd au devenit dominante in lumea stiintifica, fenomenologia®™, cu accentul pus
pe experienta spectatorului si a performerului, a atras un interes tot mai mare ca un
cadru de lucru filozofic pentru analiza spectacolului. Ea contesta semiotica si alte

sisteme de analiza a spectacolului bazate pe inteles, ale caror incercari de a rationaliza

% y. Cristian Ciocan, Intruchipdri, Studiu de fenomenologie a corporalititii, Ed. Humanitas,

Bucuresti, 2013.
7y, ibidem, p. 17.
By, si Ghidul Routledge de teatru si performance, ed. cit., pp. 327-329
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si de a explica intr-un fel comunicarea din teatru pur si simplu, ca pe un sistem de
coduri s-au deovedit limitate. Fenomenologia rolul simturilor in perceptie, acordand
prioritate senzatiilor, sentimentelor si altor fenomene emotionale si, pe cale de
consecinta, valorizdnd modalitatiile descriptive.

Nietzsche” propune trupul ca fir conducator metodic, prin care eul nostru ne
devine modelul propriu pentru orice cunoastere a lumii exterioare, iar aceastd
descoperire proprie surprinde caracterul iluzoriu al cunoasterii. Subiectul care
deschide orizontul lumii si al experientelor posibile nu e ratiunea ci trupul care
experimenteaza. Acest aspect aduce aminte de metafora suprarealistd a lui Antonin
Artaud conform careia ,,pielea e cea prin care ne intrd metafizica in spirit.”'®.
Nietzsche implicd o reductie materialistd, care poate induce ideea ca spiritul este un
instrument al trupului, chiar trupul insusi, iar activitatile spirituale se reduc la
activitdtile fizice, la miscarile trupului in biologica lui imediatitate. A experimenta
intim In trup inseamnd a inventa, ,,intuind” astfel corpul expresiv. Momentul de
spontaneitate, principiu esential improvizatiei scenice, se releva din acel non-,text”
inconstient (in termenii descrisi de Nietszsche), prin experimentare ,,intimd”, si
»inventat” prin expresia corpului scenic. Vorbim aici de o primd etapa de
autodescoperire a trupului-incorporat, o etapd pur somaticda, bazatd mai mult pe
perceptie imediatd decdt pe implicatii rationale. In aceasti etapd este necesard o
,dezgolire” psihosomaticd, prin inhibarea memoriei afective (aceasta 1isi are
importanta ei majora, intr-o altd etapa de creatie), a personalititii civile'”! si a
rationalului rigid, tocmai pentru a lasa instinctele sa determine ,,interpretarea” in sens
nizeschenean. Observam ca orice experientd imediata nu se produce la nivelul ratiuni
ci trece intai prin filtrul trupului. Astfel in aceasta etapd a formarii corpului scenic
munca actorului cautd sd reducd perceptia mentald la perceptia in si prin trup a
experientelor senzoriale. Observatiile fenomenologice asupra propriului trup, a felului
propriu de a ma percepe si a percepe realitatea din jur stau la baza formarii corpului
scenic. Dimensiunea metodei propuse pe firul conducétor al trupului determind o mai
buna cunoastere a fenomenelor originare ale trupului-corporal, a implicatiilor lor in

campul perceptiei si a sensurilor determinate, este de fapt aluatul din care va creste si

99y, Friedrich Nietzsche, Vointa de putere.

100 Antonin Artaud, citat in: Ariane Mnouchkine, Arta prezentului. Convorbiri cu Fabienne Pascaud,
trad. de Daria Dimu, Fundatia culturala ,,Camil Petrescu”, Revista Teatrul azi, supliment, Bucuresti,
2010, p. 160

101 Despre dimensiunea ambivalentd a personalitatii actorului (civila si artisticd) v. lon Cojar, O
poeticd a artei actorului, Editura Unitext, Bucuresti, 1996

36



se va coace expresia corpului scenic. Cautand doar explicatii rationale in munca
actorului cu sine insusi, fard a experimenta prin propriul trup-corporal, sensurile
perceptive originare, va rezulta un corp scenic rigid, lipsit de expresie si de o
comportare autenticd pe scend. Redescoperirea si autocunoasterea propriului trup-
corporal proiecteaza esenta artei actorului. Fard propriul trup actorul nu exista, dar
fara expresie el risca sd nu aiba corp. Expresia e rezultatul unei experiente trupesti
pre-expresive in campul perceptiv. ,,Munca asupra pre-expresivitatii actorului
foloseste la crearea unui corp-in-viatd.”'”. Daca la Barba ,,studiul pre-expresivitatii e
un mijloc de a repune Tn miscare sensul in aparenta gata definit de opera unui autor”,
remarcam faptul cad studiul propriului trup corporal va fi un mijloc de a ,,repune” in
miscare corpul scenic, oferindu-i mijloace de expresie autentice. Din orizontul pre-
expresiv, atunci cand e explorarat cu precizie, dupd propriile lui principii, ies la
suprafatd detalii, urme, simptome, indicii care-i duc pe actor, pe regizor, pe spectator
la semnificatii care nu sunt evidente.'”. Cu alte cuvinte dimensiunea ,,pre-expresiva”
a ,,corpului-spirit” (descris de Barba) se va investiga pe ,.firul” propriului trup
corporal, intuind circuitele lui perceptive si chinestezice. Sistemul actor-spectator este
sistemul trup corporal-corp scenic, investigare si intuire pre-expresiva, redare si
receptie expresivd. In ceea ce priveste investigarea propriului trup-corporal la nivel
pre-expresiv (sub coordonarea liderului) este ,,pre-imaginea” brookiana ce calauzeste
actorul spre corpul cinetic-expresiv. Trupul-corporal devine pre-imaginea unei
viitoare imagini a corpului scenic, in sens primordial.

In termeni fenomenologici, trupul apare in primul rand ca experientd
senzoriala: durere, oboseald, foame, sete, frig, cald, excitare etc. sau ca expresie
impulsiva: pulsiune amoroasa, estetica, artistica, performativa etc. Prin toate acestea
ne asumdm faptul ca suntem fiinte intrupate si cd prezenta noastrd in lume este co-
determinatd de trupul nostru, ca actionam asupra realitatii inconjuratoare cu ajutorul
sdu, si ca realitatea exterioara actioneaza asupra noastra tot prin intermediul trupului.
Ori acest fenomen originar si integrator 1si are sensul doar in ceea ce priveste raportul
sdu cu sine Insusi, cat si In ceea ce priveste raportul sdu cu celalalt si realitatea din
care fac parte amandoi. Integrarea sta sub auspiciile preocupdrilor in care este angajat

fenomenul, din diverse perspective de abordare: corpul in familie, in corporatii, In

102 Eugenio Barba, O canoe de hartie, Tratat de antropologie teatrald, Editura Unitext, Bucuresti,

2003, p. 181
193 bidem, p. 182
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scoald, in industria parfumurilor, cosmeticd, a modei, In artd, in industria mass-
mediei, in industria pornograficd, Tn medicind, sport etc. dar si corpul supus
regimurilor discretionare, a cruzimii, corpul regimului democratic, al societatii de
consum, al traficului de carne vie, a diferentelor si stigmatelor sexuale, a
dizabilitatilor, a patologiei etc. Toate aceste formuleaza experienta integrantd a
fenomenului trupului in corpul universal de expresie, ca paradigmd a imaginarului
colectiv. A doua determinantd o implica pe prima in sensul cd nu poate fi practicata
decat pe cont propriu, si nu prin transfer, caci gandim, vedem, pipdim, auzim,
mirosim, gustdm prin propriile experiente rationale si senzoriale. Putem astfel sa
analizam 1in sfera trairilor personale nu doar ceea ce percepem ci si cum percepem,
precum si articularea acestor acte psihice cu alte acte ale constiintei noastre, motivatia
perceptiei, si alte structuri ce o fundamenteazi. In acest sens nu existenta realititii ne
atrage atentia ci cercetarea ei din punctul pe care il vizdm in mod autoreflexiv. ,,Pot
analiza in mod autoreflexiv propriile mele acte (perceptia, imaginarea, amintirea,
anticiparea) intorcandu-ma deci asupra lor, descriind structura acestor acte,
momentele lor constitutive si raportul lor distinct cu obiectele pe care le vizeaza.
Acest demers analitic autoreflexiv al fenomenologiei este, daca vrem, un fel de
reconstructie de la zero a tot ceea ce mi se dd, Insd intotdeauna pornind de la datele
absolute ale constiintei, de la care mi se da in mod intuitiv, in mod originar si imediat,
in fluxul meu perceptiv. Acesta este punctul de plecare al fenomenologiei
corporalitatii. Pornim de la cAmpul primordial de perceptie ce ramane dupa ce am
operat reductia lumii si a tuturor obiectelor sale, inclusiv a celorlalti oameni, si
explorim campul nostru originar de experientd. Inliuntrul acestei sfere
transcendentale, spune Husserl, descoperim un anumit corp care se singularizeaza in
raport cu toate celelalte corpuri: el nu este doar corp, ci si un trup, mai precis, trupul
meu.”'™. In fenomenologia post-heideggeriana se ridicd problema ,,auto-afectirii” ca
posibilitate a ,hetero-afectarii”. Ambivalenta afectarii este realizabild la nivelul
trupului, in ordine clara, cdci putem fi hetero-afectati de corpuri si realitatea externa,
chiar si de propriul corp, numai prin auto-afectare, a ma simti pe mine insumi (in si
prin trup). Prin ,auto-afectare” trupul este accesibil in mod direct doar din interior,
fiind intotdeauna propriu.

O altd problematica fenomenologica este constituirea spatialitatii fatd de

trupul-corporal. Hussler stipuleaza ca trupul propriu este singura realitate mundana de

19 1dem, p. 30.
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care nu ne putem indeparta. Acestd viziune antropocentrica va primi, in alt context,
prin sensul de ,,eu pot” originar, valoarea de stdpan absolut al propriului centru
trupesc. indepartarea de orice obiect sau entitate mundani este posibild, in toate
sensurile, in schimb o indeparartare de centrul propriului trup este imposibila. Logic,
in experienta spatialitdtii propriul trupul nu poate fi perceputd niciodata din afara, el
fiind centrul spatialitatii. Prin miscare, putem da ocol altor corpuri, dar niciodata
propriului-trup, fiind totodata singurul corp caruia nu-i putem aprecia o apropiere sau
o departare fatd de noi insine. Distanta o evaludm in functie de centrul spatial,
propriul trup. Evident cd miscarea in functie de corpurile mundane necesita o anumita
independentd in raport cu ele. In cadrul scenic spatialitatea implica limite
conventionale. Problema raportului dintre centrul unui trup-corporal, spatialitate si
corpul trupesc al celuilat presupune o directie opusd perceptiei fenomenologice.
Corpul scenic va cauta centrul (aici-ul), in celelate corpuri scenice, sau puncte si
obiecte spre care se deplaseaza. Daca un corp scenic ar rdmane ancorat in propriul
centru, percepand distanta din aici-ul propriului trup, atunci existd riscul ca relatia
scenicd sa se desfasoare in paralel alterand conflictul. Ori evitarea jocului in paralel
inseamna redirectionarea corporald (principiul incordarii musculare la Stanislawski),
prin schimbarea centrului propriu de perceptie Inspre subiectul aflat in relatie.
Incasarea reactiei indiferent de situatia scenicd nu se abate de la aceeasi traiectorie
corpocentricd. Dacd o reactie negativd presupune la nivelul expresiv o retragere
corporald, centrul corporal va rdmane acelasi, chiar daca se cere declansarea unei
contrareactie la nivelul psihosomatic. Altfel o retragere a centrului provoaca ,,iesirea”
din situatie, iar scena poate pierde din tensiunea ce s-a construit in jurul a doua
corpuri ce-si urmaresc propriul centru de perceptie in celalalt.

Un exemplu imaginar ce serveste performativitatea corpului scenic il da
Husserl, un exemplu in care raportul spatial cu lumea ambientald s-ar modifica prin
faptul ca trupul propriu s-ar extinde in mod indefinit. Husserl propune s ne imaginam
ca ,picioarele mi s-ar lungi si mi s-ar pierde la infinit.”' Pe fond medical putem
remarca ca este vorba de exact membrele corporale ce pot fi amputate, fara a afecta in
mod vital organismul, ci doar calitatea vietii, fenomen ce poate fi pus in legaturd cu
resimtirea unei dureri (a propriului trup) localizata intr-o parte amputata (a propriului

corp) din prisma unui ,,membru fantoma”. Acest ,,membru fantomad” poate da senzatia

105 . .. . . . . .
V. E. Husserl, Criza stiintelor europene si fenomenologia transcendentald, Humanitas, Bucuresti,

2011, p. 280
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de durere, cu toate ca el nu mai exista fizic. Cazurile patologice de resimtire a proprie
corporalitati au relevanta lor indiscutabila pentru fenomenologie, Husserl repetand in
nenumdrate randuri despre conditiile normale sau anormale ale experientei

senzoriale'

, despre modificari ale trupului dar si despre alterarea unui organ cu
santonind'”’. ,,Lumea — spune el — se di asa cum este atunci cind corporalitatea vie
este normald; in schimb, cand corporalitatea vie este anormald, ea se da sub forma
unor aparente anormale (dar acestea sunt lucruri sensibile normale, mai clar spus,
fantome)”'® Ori aceasta ideatie pe fondul pre-expresiv al procesului de creatie,
implica actorul in munca de descoperire a propriului ,,corp fantoma” ce reprezinta o
continuare a ,.energiei” emise de propriul trup-corporal. Observam, mai sus, ca
pacientul care are un membru amputat, poate resimti durerea si in lipsa acelui
membru, deci o continuare imaginard de energie senzoriala a unui ,,membru fantoma”.
La nivel pre-expresiv actorul cautd Intocmai aceasta continuare a energiei, pe care noi
0 acceptam, aici, in sensul in care a afirmat-o Eugenio Barba, aceea a bios-ului scenic.
Plecand de la ideatia Iui Barba, conform careia ,,mai presus de toate munca practica si
cercetarea empiricad Tmpreund cu actorii din diferite traditii ne Ingaduie sa punem la
incercare validitatea ideii de a gandi pre-expresivul ca pe un nivel de organizare

virtual disociabil de nivelul expresiv'”

, putem investiga astfel cum se poate produce
declansarea bios-ului corporal.

Actorul nu poate fi doar prezent in scena, ci trebuie sd aiba prezentd. lar
aceastd existentd prezenta se modeleazd la nivelul pre-expresiv: ,,Pentru un actor,
spune Barba, a lucra la un nivel pre-expresiv inseamna a modela calitatea propriei sale
existente scenice. Fara eficacitate la nivelul pre-expresiv un actor nu e actor. El poate
functiona in interiorului uni spectacol, dar nu e decat un material pur functional in
mainile regizorului sau coregrafului. Poate sd adopte hainele, gesturile, miscarile unui
personaj, dar fard o prezentd scenica adevaratd el e numai haine, gesturi, vorbe,
miscari. Ce face nu inseamna decat ce trebuie sd insemne si nimic altceva. Lingvistii
ar zice: denoteazd nu conoteaza. Eficacitatea nivelului pre-expresiv al unui actor

constituie masura autonomiei lui ca individ si ca artist.”'"® Ori acelasi lucru il putem

afirma sub aspect fenomenologic, corpul actorului nu poate exista fard o perceptie la

196 ) E. Husserl, Meditatii carteziene, Humanitas, Bucuresti, 1994, pp. 58-59
197 1bidem, p. 66
198 rpidem,, p. 72
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nivel pre-expresiv al propriului trup corporal, caci prin experimentarea in campul
senzorial de perceptie se releva substanta existentei prezentei corpului scenic. Cu alte
cuvinte, apeland la nuanta fenomenologica post-heideggereand, prin ,,auto-afectare”
se deschide posibilitatea ,,hetero-afectarii”, in sensul ca ,,auto-afectarea” se produce la
nivel pre-expresiv, in timp ce 1i urmeaza firesc principiul ,,hetro-afectarii” la stimulii
de expresie impusi de realitatea scenicd. Ne amintim in acelasi timp ca ,hetero-
afectarea” nu se poate produce, decat in conditiile ,,auto-afectarii”, ea neexistand
altfel. Deci nu putem sa pornim de la ,,hetero-afectare” in procesul creativ, caci atunci
elimindndm principiul pre-expresiv, astfel corporalitatea actorului va ,,denota” si nu
,conota”. Aceastd diferentiere majora, la nivel pre-expresiv, dintre trup si corp, auto-
afectare si hetero-afectare are calitatea de a insusi corpului scenic ,,viatd” si un
comportament in miscare autentic. In sprijinul aceste ideatii vom aduce argumentul
lui Barba, preluat dintr-un poem a lui Goethe, asupra nevoii de diferentiere la nivel
pre-expresiv, ,,pentru cd fard sa distingem nu vedem, spune el”: ,,Und wenn wir
unterschieden haben / Dann miissen wir lebendige Gaben / Dem Abgesonderten
wieder verleihn / Und uns eines Folge-Lebens erfreuen.”'"".

A resimti launtric cd trupul se poate modela dincolo de limitele orizontului
perceptiv (experimentul imaginar al lungirii infinite si indefinite a membrelor), poate
fi un experiment imaginar pre-expresiv, prin care actorul prefigureazd un ,.corp
fantoma” prelungire a bios-ului launtric. Sa urmarim, in acest sens, observatiile lui C.
Ciocan, cu privire la dimensiunea interioritatii in raport cu ignorarea exterioritatii
corpului: ,,Cand dansez cu ochii Inchisi, spune acesta, sau, mai ales, cind Tmi dau
drumul sa plutesc in apa, cu ochii inchisi, abandonandu-ma, pot presupune ca ajung sa
nu-mi mai sesizez propiul corp ca pe un obiect al lumii exterioare. Astfel desi traiesc
in chip imediat o anumitd miscare dinamica de sine care este, evident, de ordinul lui
Leiblichkeit, pot totodata sa imi tin ochii Inchisi si sd nu ma raportez tactil la mine
insumi, stratul de corp al propriului trup pare ca nu e actualizat, ci doar sensul de trup
umple intreaga experienta. Dar sd gandim si reciproca: pot sa ma raportez la mine
insumi in primul rnd ca la un corp si nu ca la un trup? Bundoara, atunci cand ma vad
in oglinda dansand, acest lucru se petrece in detrimentul trairii dansului ca atare, caz

in care punctul central al trdirii mele nu este trupul pe care il simt (‘aici’), ci corpul

M trad: ,»31 dupa ce am facut deosebiri, trebuie sa-i restituim formei izolate insusiri vii si sd ne
bucurdm de neincetata curgere a vietii.”, J. W. Goethe, Elogiu lui Howard, citat in: Eugenio Barba, op.
cit.,, p. 161
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trupesc pe care il vad (‘acolo’).”'"? Rezultd ca manipularea cAmpului perceptiv poate
diferentia dualitatea trup-corp, lipsa tactilitatii poate da senzatia de Instrdinare a
corpului, iar vazul poate actiona in favoarea (ochii inchisi) sau detrimentul (ochii
deschisi) eidetic. Tudor Vianu il citeazd pe Lessing intr-un experiment asemanator,
dar din prisma unei manipulari psihosomatologice impuse: ,,Lessing emite o
interesantd vedere, care anticipeaza cunoscuta teorie psiho-fiziologica a emotilor.
"Existd o lege, scrie in acestd privintd Lessing, in virtutea cireia modificatiile
sufletului, care aduc anumite schimbari in habitudinile corpului, pot fi produse la
randul lor prin aceste schimbari ale corpului'. In virtutea aceste legi, arati Lessing
cum actorii care imita semnele exterioare ale unei pasiuni pot atinge pana la urma a fi
dominati de ea. Daca un actor va imita mania, el va ajunge pana la urma s-o resimta,
desi numai intr-un mod vag, ba chiar s-o manifeste fizic cu o adecvare a miscarilor pe

care nu o avusese la inceput.'”

Aceste randuri confirmd forta de manipulare pre-
expresiva a fizicalizarii, intelese in termenii descrisi de Stanislavski, ca ,.exprimare
launtricd a personajului.”'"* Tot astfel, A. Mnouchkin propune actiunea scenica ca
fond manipulator al simptomelor strilor lautrice: ,,Toatd aceastd actiune, spune ea,
face posibila manifestarea simptomelor starilor interioare. Jocul este un complex de
simptome, iar voi realizati disectia. Dacad nu existd simptome, nu existd nici maladie a
sufletului, nici sentiment, nici stare. Treaba voastrd este sd dati formad acestor
simptome. Trebuie s va folositi de actiune pentru a le putea releva.”'"

Substratul pre-expresiv, afirma Barba e cuprins la nivelul expresiei globale
percepute de catre spectator. Dar acesta trebuie tinut separt In timpul procesului de
lucru, astfel actorul poate interveni pe nivelul pre-expresiv, ca si cum, in acestd faza,
obiectivul principal ar fi energia, prezenta, bios-ul actiunilor lui si nu semnificatia lor.
In acest sens pre-expresivul este un nivel operativ, care nu poate fi separat de
expresie, o categorie pragmatica, o practica ce tinde sd dezvolte si sd organizeze, in
cursul procesului, bios-ul scenic al actorului si sd dea nastere la noi relatii si la

semnificatii neasteptate: ,,Pre-expresivul, continud Barba, ca nivel de organizare a

bios-ului scenic apare dotat cu cooernta proprie, independenta de cooerenta nivelului

nzc, Ciocan, op. cit., p. 103
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ulterior de organizare, acela al sensului. Independent nu inseamna lipsit de raporturi.
Inseamni ci aceasta distinctie priveste logica procesului si nu pe aceea a rezulatatului,
in care diversele niveluri de organizare trebuie sa se topeasca intr-o unitate organica,
sd reconstruiascd credibilitatea vietii prin atificiile artei, si In care fiecare detaliu
trebuie sd contribuie la unitate ansamblului.”''® Tar dificultatea, dupa el, de a realiza
valoare pe care o poate asuma notiunea de pre-expresiv deriva in mare parte de la
reticenta de a lua in consideratie punctul de vedere al procesului. Reflexele noastre
conditionate, atunci cand se vorbeste de produse artistice, ne imping sd ne ocupam
numai de modul in care functioneaza rezultatul. E totusi necesar sd ne dam seama ca a
intelege 1n ce fel functioneaza rezultatul nu e destul pentru a Intelege pe ce céi se
ajunge la acel rezultat: ,,De fapt, conchide Barba, nu e important sd recunoastem ca
acest nivel de organizare din munca actorului exista. Interesant este sa ne intrebam la
ce pot servi coerenta lor interna.” '’

In consecinti alaturarea distinctiei fenomenologice dintre trup si corp la
formula pre-expresiva in arta actorului, vrea sa translateze observatiile lui E. Barba la
adresa actorilor orientali (dar si occidentali): ,,Un actor oriental, spune el, (sau un
mare actor occidental) poate depunde un efort mult mai mare apropae fara sa se miste.
Efortul sdu nu e determinat de un exces de vitalitate, de gesturile largi, ci de jocul
opozitilor. Corpul sdu se incarca de energie pentru ca in el iau nastere o serie intreaga
de diferente de potential care sa-1 facd viu, puternic prezent, chiar si in miscérile lente
sau in aparentd imobilitate. Dansul opozitiillor se danseazd in corp inainte sd se
danseze cu corpul. E foarte important sa intelegem acest principiu al vietii scenice a
actorului, al prezentei sale scenice: energia nu corespunde neaparat unor miscari in
spatiu.”"'® Intelegem de aici aceeasi coordonare fenomenologica intre trupul si corpul
actorului ca si in cazul dansului opozitiilor. Bios-ul scenic se naste numai prin
declansarea bios-ului launtric, iar nemiscarea corporald declanseaza miscarea
mentalului si trupului, ca si organism viu auto-afectat si respectiv hetero-afectat aflat
in sfera unui camp perceptiv dat de realitatea scenica. Caci, afirma Barba, ,,atunci
cand ceea ce e vizibil, exteriorul (corpul) nu se misca, trebuie ca invizibilul, interiorul
(mintea) sd fie in miscare. Putem lua ca model lebada pe ape: ea luneca, impasibild,

dar in adancime labele ei lucreaza fara incetare. In miscare, nemiscatd; in liniste,

116 E Barba, op.cit., p. 164
7 ibidem, p. 165
118 Eugenio Barba, Nicola Savarese, Arta secreta a actorului, Dictionar de antropologie teatrala, trad.

De Vlad Russo, Editura Humanitas, Bucuresti, 2012, p. 13

43



nelinigtita.”'"”

Bibliografie

Allen, Prudence, R. S. M., The Concept of Woman: The Aristotelien Revolution 750 B. C. —A.D. 1250,
Eden Press, Montreal 1985

Alliez, Eric si Feher, Michel, Reflection of a Soul, in: Culianu, loan Petru, Un corpus pentru corp, in

Jocurile mintii, Istoria ideilor, teoria culturii, epistemologie, Polirom, Bucuresti, 2002

119 Eugenio Barba, O canoe de hartie, ed. cit., p. 89

44



Aristotel, Etica nichomahica, in: Wladyslaw Tatarkewicz, Istoria estetici, vol. 1, trad. de Sorin
Marculescu, Editura Meridiane, Bucuresti, 1978

Aristotel, Metafizica, traducerea de Stefan Bezdechi, Editura IRI, Bucuresti, 1999

Arnheim, Rudolph, Arta si perceptia vizuala: O psihologie a vazului creator, trad. de Florin Ionescu,
Ed. Polirom, Bucuresti 2011

Aslan, Odette, L 'Art du Theatre, Paris, 1963

Aumont, J., Bergala, A., Marie, M., Vernet, M., Estetica filmului, Editura Idea Design & Print, Cluj,
2007

Avalon, Jean, La legende de la passiflore, Aesculape, 1928

Bachelard, Gaston, Psihanaliza focului, trad. Lucia Ruxandra Munteanu, ed. Univers, Bucuresti, 2002
Banu, George, Peter Brook, Spre teatrul formelor simple, Editura Unitext, si Editura Polirom,
Bucuresti, 2005

Barba, Eugenio, O canoe de hdrtie, Tratat de antropologie teatrala, Editura Unitext, Bucuresti, 2003
Bauhin, Gaspard, Theatrum anatomicum, in: Alain Corbain, Jean-Jacques Courtine, Georges Vigarello,
Istoria corpului, De la Renastere la secolul Luminilor, vol. 1, coord., trad. Simona Manolache, Gina
Puica, Muguras Constantinescu, Giuliano Sfichi, Grupul Editorial Art, Bucuresti, 2008

Bell, Rudolph, Holly Anorexia, The University of Chicago Press, Chicago 1985

Bell, Quentin, On Human Finery, Schoken Books, New York, 1976

Benjamin, Walter, The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction, in: llluminations, Fontana
Press, London, 1973

Borie, Monique, Fantoma sau indoiala teatrului, trad. de Ileana Littera, Editura Unitext si Editura
Polirom, Bucuresti, 2007

Brook, Peter, Shakespeare, auteur anonyme, interviu realizat de Colette Godard, in: Le Monde, 24
septembrie1974

Brown, Peter, The Body and Society: Man, Women, and Sexual Renunciation in Early Chriastianty,
New York, Columbia University Press, 1988

Buffon, Oeuvres completes, in: Alain Corbain, Jean-Jacques Courtine, Georges Vigarello, Istoria
corpului, De la Renastere la secolul Luminilor, vol. 1, coord., trad. Simona Manolache, Gina Puica,
Muguras Constantinescu, Giuliano Sfichi, Grupul Editorial Art, Bucuresti, 2008

Bynum, Caroline Walker, Holly Fist and Holly Fast: The Religious significance of food to Medieval
Women, The Univeristy of California Press, Berkely Los Angeles, 1987

Bynum, Caroline Walker, The Female Body and Religious Practice in the later Middle Ages, in:
Camporesi , Piero, The Consacrated Host: A wondrous excess, in: Culianu, loan Petru, Un corpus
pentru corp, In Jocurile mintii, Istoria ideilor, teoria culturii, epistemologie, Polirom, Bucuresti, 2002
Caskey, Noelle, Interpreting Anorexia Nervosa, in The Female Body in Western Culture:
Contemporary Perspectives, Harvard University Press, Cambridge Mass. , 1986

Certeau, de Michel, Fabula mistica, secolele XVI-XVII, trad. De Magda Jeanrenaud, Polirom, Iasi,
1996

Chambre, Marie Cureau de la, L art de conaitre les hommes, in: Alain Corbain, Jean-Jacques Courtine,

Georges Vigarello, Istoria corpului, De la Renastere la secolul Luminilor, vol. 1, coord., trad. Simona

45



Manolache, Gina Puica, Muguras Constantinescu, Giuliano Sfichi, Grupul Editorial Art, Bucuresti,
2008
Ciocan, Cristian, Intruchipari, Studiu de fenomenologie a coporalitdtii, Ed. Humanitas, Bucuresti, 2013

Cojar, lon, O poeticd a artei actorului, Editura Unitext, Bucuresti, 1996

Corbain, Alain, Courtine, Jean-Jacques, Vigarello, Georges, Istoria corpului, Mutatiile privirii. Secolul
XX, vol. 1lI, Ed. Art, Bucuresti, 2009Courtine, Jean Jacques, Oglinda sufletului, in: Alain Corbain,
Jean-Jacques Courtine, Georges Vigarello, Istoria corpului, De la Renastere la secolul Luminilor, vol.
I, coord., trad. Simona Manolache, Gina Puicd, Muguras Constantinescu, Giuliano Sfichi, Grupul
Editorial Art, Bucuresti, 2008

Craig, Edward Gordon, Despre arta teatrului, trad. de Adina Bardas si Vasile V. Poienaru, Fundatia
,.Camil Petrescu” si Revista Teatrul azi, prin Editura Cheiron, Bucuresti, 2012

Crisan, Sorin, Teatru si cunoastere, Editura Dacia, Cluj-Napoca, 2008

Crisan, Sorin, Teatru, Viata si Vis, ed. Eikon, Cluj-Napoca, 2004

Culianu, Ioan Petru, Un corpus pentru corp, in Jocurile mintii, Istoria ideilor, teoria culturii,
epistemologie, Polirom, Bucuresti, 2002

Da Vinci, Leonardo, Traite de la peinture, in: Gheorghe Ghitescu, Anatomie artistica, Costructia
corpului, ed. 111, vol. I, Polirom, Bucuresti, 2010

Decroux, Etienne, Paroles sur le Mime, Galimard, Paris, 1963

Delatte, A., Les conceptions des [’enthousiasme chez lez philosophies presocratiques, In: Wladyslaw
Tatarkewicz, Istoria estetici, vol. 1, trad. de Sorin Marculescu, Editura Meridiane, Bucuresti, 1978
Democrates, Sentinfe, 68, in: Wladyslaw Tatarkewicz, Istoria estetici, vol. 1, trad. de Sorin Marculescu,
Editura Meridiane, Bucuresti, 1978

Diderot, Denis, Tratat despre pictura, 1795, Herman, Paris, 1984

Dijsktra, Bram, Idols of Perversity: Fantesies of Feminine Evil in Fin-de-Siecle Culture, Oxford
University Press, New York, 1986

Dragomir, Alexandru, Cinci plecari din prezent. Exercitii fenomenologice, Humanitas, Bucuresti, 2005
Durand, Gilbert, Aventurile imaginii, Imaginatia simbolica. Imaginarul, trad. Muguras Constantinescu
si Anisoara Bobocea, Ed. Nemira, Bucuresti, 1999

Eco, Umberto, Istoria frumumusetii, Editura Rao, Bucuresti, 2005

FEliade, Mircea, Sacrul si profanul, Editura Humanitas, Bucuresti, 1995

Elias, Norbert, La Civilation des moeurs, Calmann-Levy, Paris, 1982

Euripide, Bacantele, in: Teatru complet, traducerea de Alexandru Miran, Editura Gunivas Arc,
Chisinau, 2005

Evanghelia dupa loan

Ewing, Elizabeth, Dress and Undress, a history of Women s Underwear, Drama Book Specialists, New
York, 1978

Gilson, Etiene, Tomismul, Introducere in filozofia Sfantului Toma D’Aquino, Editura Humanitas,
Bucuresti, 2002

Fellini despre Fellini, convorbiri despre cinema cu G. Grazzini, trad. Adriana Fianu, Ed. Humanitas,

Bucuresti, 2007

46



Filon, Mecanica, in: Wladyslaw Tatarkewicz, Istoria estetici, vol. 1, trad. de Sorin Marculescu, Editura
Meridiane, Bucuresti, 1978

Fragments for a History of the Human Body, ed. Michael Feher, impreund cu Ramona Naddaff si
Nadia Tazi, New York, Zone Series, 3 parti, 1989

Freud, Sigmund, Infroducere in psihanaliza, traducere de Ondine Dascilita, Roxana Melincu, Reiner
Wilhelm, Editura Trei, Bucuresti, 2012

Frontisi-Ducroux, Francoise, Le Dieux-masque, une figure de Dionysos d Athenes, Paris, Roma, 1991
Gelies, Jaques, Corpul, biserica si sacrul, in: Alain Corbain, Jean-Jacques Courtine, Georges Vigarello,
Istoria corpului, De la Renastere la secolul Luminilor, vol. 1, coord., trad. Simona Manolache, Gina
Puicd, Muguras Constantinescu, Giuliano Sfichi, Grupul Editorial Art, Bucuresti, 2008

Girard, Rene, Violenta si sacrul, trad. de Mona Antohi, Editura Nemira, Bucuresti, 1995

Goff, Jacques Le: Head or Heart? The Political Use of Body Methaphors in the Midlle Ages, in:
Culianu, Ioan Petru, Un corpus pentru corp, in Jocurile mintii, Istoria ideilor, teoria culturii,
epistemologie, Polirom, Bucuresti, 2002

Grotowski, Jerzy, Spre un teatru sarac, Editura Unitext, Bucuresti, 1998

Guthrie, Russel Dale, Body Hot Spots: The Anatomy of Human Social Organs and Behavior, New
York, Van Nostrand-Reinhold, 1976

Hipolit, Combaterea ereziilor, in: Wladyslaw Tatarkewicz, Istoria estetici, vol. 1, trad. de Sorin
Marculescu, Editura Meridiane, Bucuresti, 1978

Homer, Iliada, tradusa in hexametri de Dan Slusanschi, Editura Humanitas, Bucuresti, 2012

Husserl, Edmund, Criza stiintelor europene si fenomenologia transcendentald, Humanitas, Bucuresti,
2011

Husserl, Edmund, Meditatii carteziene, Humanitas, Bucuresti, 1994

Julius, Anthony, Transgresiuni: Ofensele artei, trad. Tania Siperco, Vellant, Bucuresti, 2008
Kalkmann, A., Die Proportionen des Gesichts in der griechischen Kunst, in: Wladyslaw Tatarkewicz,
Istoria estetici, vol. 1, trad. de Sorin Marculescu, Editura Meridiane, Bucuresti, 1978

Kantor, Tadeusz, Le Theatre de la mort, L' Age d'Homme, Lausanne, 1977

Kenz, David El, Les Buchers du roi. La culture protestante des martyrs (1523-1572), Champ Vallon,
Seyssel, 1997

Kirkegaard, Soren, Jurnalul seducdtorului, traducere de Elena Dan, Kjeld Jensen, Ed. Scripta,
Bucuresti, 1992

Klee,Paul, Journal, in: Alain Corbain, Jean-Jacques Courtine, Georges Vigarello, Istoria corpului, De
la Renastere la secolul Luminilor, vol. 1, coord., trad. Simona Manolache, Gina Puicd, Muguras
Constantinescu, Giuliano Sfichi, Grupul Editorial Art, Bucuresti, 2008

Koller, H., Die Mimesis in der Antike, Dissertationes Bernenses, in: Wladyslaw Tatarkewicz, Istoria
estetici, vol. 1, trad. de Sorin Marculescu, Editura Meridiane, Bucuresti, 1978

Kunzle, David, The Art of Pulling Teth in The Seventeenth Ninetheenth Centuries, , in: Culianu, loan
Petru, Un corpus pentru corp, in Jocurile mintii, Istoria ideilor, teoria culturii, epistemologie, Polirom,
Bucuresti, 2002

Lazarescu,Mircea, Psihopatologie clinica, Ed. Helicon, Timigoara, 1993

47



Lehmann, Hans-Thies, Teatrul Postdramatic, trad. Victor Scoradet, Unitext, Bucuresti, 2009

Lessing, Gotthold Ephraim, Lacoon, in: Victor Ernest Masek, antologie de, De la Apolo la Faust,
dialog intre civilizatii, dialog intre generatii, traducerea Lucian Blaga, Ion Dobrogeanu Gherea, Ion
Herdan, Editura Meridiane, Bucuresti, 1978

Lester, Toby, Da Vinci s Ghosts, Profile Books LTD, London, 2011

Liiceanu Gabriel; Kleininger, Thomas, Repere pe drumul gandirii, Editura politica, Bucuresti, 1998
Liiceanu, Gabriel, Tragicul, O fenomenologie a limitei si depdsirii , Editura Humanitas, Bucuresti,
1993

Liggett, John, The Human Face, Stein and Day, New York, 1974

Lienhardt, Godfrey, The Divinity and Experience, Oxford University Press, 1961

Liturgherul Roman, oranduit dupa decretul Sf. Conciliu ecumenic Vatican II, promulgat cu autoritatea
Papei Paul al VI-lea, Arhiepiscopia Romano-Catolica de Bucuresti, 1993

Manet, Edouard, Dejun pe iarba, inclus in 1000 de tablouri ale unor pictori de geniu, Ed. Aquila’93,
Oradea, 2007

Marranca, Bonnie, Ecologii teatrale, Scena ro si Teatrul National Timisoara, Timisoara, 2012
Marinetti, Filippo Tommaso, Manifestul dansului futurist, 8 iulic 1917, in: Manifestele futurismului,
trad. Emilia David Drogoreanu, Editura Art, 2009

Mercier, Louis-Sebastien, Tableau de Paris, in: Alain Corbain, Jean-Jacques Courtine, Georges
Vigarello, Istoria corpului, De la Renastere la secolul Luminilor, vol. 1, coord., trad. Simona
Manolache, Gina Puicd, Muguras Constantinescu, Giuliano Sfichi, Grupul Editorial Art, Bucuresti,
2008

McNabb, R. L., The Women of the Middle Kingdom, Jennings Eaton, New York, 1903

Moris, Desmond, Maimuta goala, Editura Art, Bucuresti, 2008

Mnouchkine, Ariane, Arta prezentului. Convorbiri cu Fabienne Pascaud, trad. de Daria Dimu,
Fundatia culturald ,,Camil Petrescu”, Revista Teatrul azi, supliment, Bucuresti, 2010

Murphy, Emmet, Great Bordelos of the world: An illustrated History, London, Melbourne si New
York, Quartet Books, 1983

Natya-Castra, cartea 1, v. Chaiers Cie Barrault, XXII, Paris, in: Simon Alterescu, Actorul si virstele
teatrului romdnesc, editura Meridiane, Bucuresti, 1980

Nietzsche, Friedrich, Nasterea tragediei, in: Victor Ernest Masek, antologie de, De la Apolo la Faust,
dialog intre civilizatii, dialog intre generatii, traducerea Lucian Blaga, Ion Dobrogeanu Gherea, lon
Herdan, Editura Meridiane, Bucuresti, 1978

Ottis, Leah L., Prostitution in Medieval society, Chicago, The University of Chicago Press, 1985
Pandolfi, Vito, Istoria teatrului universal, Editura Meridiane, Bucuresti, 1971

Panofsky, Erwin, Die Entwicklung der Proportionslehre als Abbild der Stilentwicklung, Monatshefte
fur Kunstwissenschaft, IV, 1921

Perniola, Mario, Between Clothing and Nudity, in: Culianu, loan Petru, Un corpus pentru corp, in
Jocurile mintii, Istoria ideilor, teoria culturii, epistemologie, Polirom, Bucuresti, 2002

Petrescu, Camil, Fals tratat pentru uzul autorilor dramatici, in: Cetatea Literara, anul I, Nr, 11-12/23

decembrie 1926, reeditat in colectia completd in editie anastatica Cetatea Literara, dir. Camil Petrescu,

48



Anul I, Nr. 1-12/25 decembrie 1925-23 decembriel1926, Fundatia culturald ,,Camil Petrescu”, revista
Teatrul azi si Editura Cheiron, s.1., s.a. pp. 77-91

Petrescu, Camil, Modalitatea estetica a teatrului, Editura enciclopedica romana, Bucuresti, 1971
Poisson, J., in: Aumont, J., Bergala, A., Marie, M., Vernet, M., Estetica filmului, Editura Idea Design
& Print, Cluj, 2007

Porta, Giambattista della, Fisiognomica, in: Alain Corbain, Jean-Jacques Courtine, Georges
Powdermaker, H., Hollywood. The Dream Factory. An Anthropologist look at the Movie-Makers,
Secker si Warburg, London, 1951

Vigarello, Istoria corpului, De la Renastere la secolul Luminilor, vol. 1, coord., trad. Simona
Manolache, Gina Puicd, Muguras Constantinescu, Giuliano Sfichi, Grupul Editorial Art, Bucuresti,
2008

Pseudo-Aristotel, Despre lume, , in: Wladyslaw Tatarkewicz, Istoria estetici, vol. 1, trad. de Sorin
Marculescu, Editura Meridiane, Bucuresti, 1978

Rochefoucaud, F. De La, Reflexions diverses, in: Oevres completes, Galimard, La Pleiade, Paris, 1957
Rosencranz, Mary Lou, Clothing Concepts, Macmillian Collier, New York si Londra, 1972
Rossi,William A., The Sex Life of the Foot and Shoe, Routledge & Kegan Paul, Londra, 1977

Smith, A. C., Orghast at Persepolis, Eyre Menthuen, Londra, 1972

Stobaios, Florilegiul, 111, 17, in: Wladyslaw Tatarkewicz, Istoria estetici, vol. 1, trad. de Sorin
Marculescu, Editura Meridiane, Bucuresti, 1978

Sopterean, Marius, Memorie si film, Introducere in stilistica si istoria spectacolului cinematografic,
Ed. Clusium, Cluj-Napoca, 2008

Stevenson, Antony, Jung, traducere de Oana Vlad, Ed. Humanitas, Bucuresti, 1994

Tatarkewicz, Wladyslaw Istoria esteticii, vol. I, trad. de Sorin Marculescu, Editura Meridiane,
Bucuresti, 1978

Tonitza-lordache, Michaela; Banu, George, Arta teatrului, Editura Nemira, Bucuresti, 2004

Vicarescu, Petru-Silviu, Redefinirea tehno-fenomenologica a corpului in era postdramatica, in:
Symbolon, Editura Universitdtii de Arte din Targu-Mures, Nr. 22/2012, pp. 121-127

Vicarescu, Petru-Silviu, Dubla identificare in film ca politica de receptare psihanalitica — ,,Omul cu
aparatul de filmat” de Dziga Vertov, in: DramArt, Editura Universitatii de Vest din Timisoara,
volumul 1/2012, pp. 113-119

Vicarescu, Petru-Silviu, Dimensiunea oniricului in plastica filmului ,, Fellini-Satyricon”, in: DramArt,
Editura Universitatii de Vest din Timisoara, volumul 1[/2012

Veblen, Thorstein, Theory of Leisure Class, Random House, New York, 1934

Vertov, Dziga, in: Tudor Caranfil, Istoria cinematografiei in capodopere, Varstele peliculei, tom II,
Editura Polirom, Bucuresti, 2009

Vianu, Tudor, Idealul clasic al omului, Editura enciclopedica romana, Bucuresti, 1975

Vigarello, Georges, O istorie a frumusetii, Corpul si arta infrumusetarii din Renagstere pand in zilele
noastre, trad. Luana Stoica, Ed. Cartier, Bucuresti, 2006

Wiegand, Chris, Federico Fellini, Ringmaster of dreams 1920-1993, Ed. Taschen, K6ln, 2003

Winkelmann, Johann Joachim, Lamuriri asupra Consideratiunilor despre imitarea operelor grecesti si

49



raspuns scrisorii deschise, in: Victor Ernest Masek, antologie, De la Apolo la Faust, dialog intre
civilizatii, dialog intre generatii, traducerea Lucian Blaga, Ion Dobrogeanu Gherea, Ion Herdan,
Editura Meridiane, Bucuresti, 1978

Zamfirescu, lon, Istoria universald a teatrului, Evul mediu si Renasterea, Editura pentru literatura
universald, Bucuresti 1966

Zerner, Henri, Privirea artistilor, in: Alain Corbain, Jean-Jacques Courtine, Georges Vigarello, Istoria
corpului, De la Renastere la secolul Luminilor, vol. 1, coord., trad. Simona Manolache, Gina Puica,
Muguras Constantinescu, Giuliano Sfichi, Grupul Editorial Art, Bucuresti, 2008

Zonte, Violeta, Originea sacra a teatrului, Editura Opera Magna, lasi, 2004

50



