SUPLICIUL CORPULUI: SPECTACOL TEATRAL,
SPECTACOL POLITIC

DOI 10.46522/CT.2024.02.07

Radu POCOVNICU PhD student
»Gheorghe Tattarescu“ Art High School Focsani, Romania
radu_pocovnicu@yahoo.com

Abstract:
The Torment of the Body: Theatrical Performance,
Political Performance

We commonly say that there is no drama or theatre
without conflict. Conflicts can be physical, psychological,
symbolic. Analyzing physical conflicts, we could say
that they bring to the surface, by association, a side of
physical suffering. What this physical suffering is, is not
at all hard to guess, if we look anywhere around us, from
reality to fiction. It is precisely with this obviousness in
mind, that we propose to go a little further and sketch
out a concept: the ordeal of the body as a theatrical
performance and a political performance. Thus, we
propose to investigate not those dramaturgies where
the overt violence of suffering is the subject in itself, but
those situations in which the ordeal of the body allows
us to glimpse subtle connections with something else. As
we shall see, these connections most often refer to the
realm of the political, but they can also create deeper
connections with theatricality, where the torment of the
body coexists with essential questions about the theatre.
In terms of links with politics, we have the example of
ancient drama, in “Antigone” where the dead body of
Polynices, forbidden to be raised from the dust, makes
us aware of the political implications of this decision.
It is also the case in Shakespeare’s Renaissance, where
Coriolanus refuses to expose his scars to the plebs in
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exchange for political office, or in “Hamlet”, which makes
us see through the eye of the needle the reality of torture.
In the 20th century, the torment of the body appears in
a new form with Antonin Artaud and Jerzy Grotowski,
who will inaugurate a new theatricality centered around
the archetypal body. And finally, the choreographer Pina
Bausch, who returns to the earlier link between theatre
and politics in terms of the torment.
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Prometeu

ebutul chinurilor pe care le va cunoaste corpul in dra-

maturgie incepe cu Prometeu. Supliciu atroce, inaugu-

ral, christic. Céci ce altceva este instituirea de civiliza-
tie, prin daruirea focului, decat o iubire proto-mesianica? Si pe
aceleasi coordonate, care vor da cadrul de referintd de acum
incolo de motivele pentru care se sufera: iubirea si justitia.
Cadrul este Insa unul rasturnat fata de imagistica crestinatatii.
Daca divinitatea lui Christos consta In impartasirea iubirii ca
stingere a diferentelor dintre cele doua regate, Zeus se afla la
cealaltd extrema, intrucat nu consimte ca oamenii sa se bucure
de aceleasi avantaje, pentru ca acestia sa devina egalii zeilor.
In mitul antic, ruptura este neechivoca. Nu exista relatie decét
in termeni de superioritate. Blocat intr-o logica de tip cezaric,
gelos si razbunator, Zeus coboard, nu se ridicd. Se ridica in
schimb Prometeu, prin gestul si sacrificiul sau, pedepsit exact
din aceleasi motive pentru care 1l pedepsesc iudeii pe Christos.
Doar supliciul este ne-omenesc. Daca Christos este rastignit
ca un talhar de rand, chinul lui Prometeu este titanic si spec-
taculos deopotriva. Dar doar spectaculos (adjectiv), caci supli-
ciul nu are caracter de spectacol (substantiv), afacerea e intre
zeitati, nu exista public, nu exista catharsis. Disputa este intre
doua fiinte nemuritoare pana la urma, cu pagube fizice, desi
colosale, reversibile (caci Prometeu isi revine de fiecare data),
urmata de o impacare care atestd natura ambigua a suferintei.
Iatad deci un prim semn a ceea ce ar defini supliciul corpului in
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dramaturgie: suferinta, totald sau partiald, prin caracterul sau
ireductibil omenesc. Corpul suferd, moare, iar aceasta defi-
neste natura umana relevanta a supliciului. Acesta este primul
semn. Dar mai este unul, pe care il vom urmari in Antigona.

Antigona

Imaginati-va cd a murit o persoana din familie. Sau nici
macar. O cunostintd, sau un necunoscut care a decedat in spa-
tiul public, dar este interzis sa-i ridicdm corpul de pe calda-
ram, sa ne ocupam de procesul iInhumarii sale ritualice. El a
ramas acolo, deja a trecut ceva timp, corpul sau incepe sa se
descompund, iar animalele i dau tarcoale. Intrucit cadavrul
se afla in spatiu public, noi trecem pe langa el, fiind obligati
sa ne confruntam cu vederea unui corp care se dezintegreaza.
Daca motivul Antigonei de a-si ingropa fratele poate parea
uneori prea abstract in piesa lui Sofocle, Intrucat nu exista
nicio secventa care sa prezinte o Intalnire directa cu defunctul
sau frate (aflam despre aceasta intalnire din ce ne povesteste
gardianul), sa nu ne lasam inselati de pasiunea dezbaterii.
Piesa este intr-adevar o dezbatere, un conflict intre traditie si
regulile cetatii, dar sa nu uitam de o imagine care e semnifi-
cantd in devenire: Polinice a fost un om (fiul lui Oedip, fratele
Antigonei si al lui Etecole, un razboinic care s-a luptat pentru
un crez), si care, murind, este acum imaginea coruptd a unui corp
in putrefactie ce ne izbeste toate simturile: vazul (cadavrului),
mirosul (Intepétor), auzul (bazaitul mustelor)’.

Creon e rege. El abia a urcat pe tron si, avand in vedere
deciziile pe care le ia, spunem despre el ca este un rege
despotic. Circumstantele ne arata ca regele s-a instalat pe un
tron incofortabil, proaspat patat de sangele predecesorilor,

O

1. In A supraveghea si a pedepsi, Michel Foucault afirma natura para-
doxald a supliciului, caci acesta se poate manifestd si dupa moarte,
»act prin care justitia nu face altceva decat sa-si manifeste asupra
unui cadavru mareata ei dramaturgie, glorificarea rituala a propriei
forte®. - Michel Foucault, A supraveghea si a pedepsi: Nasterea inchiso-
rii, traducere de Bogdan Ghiu, Pitesti, Editura Paralela 45, 2005, p. 68.
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Oedip, Eteocle. Creon nu are, deci, o sarcina usoara. El este
nevoit sa stearga aceste urme, iar intentiile sale trebuie pri-
vite si din aceastd perspectiva. Pentru a pune capat sirului
nesfarsit de nelegiuiri si a depasi staza acestui interval si a
acestor criminali fara de vina (Oedip si-a omorat tatal fara
sa cunoasca identitatea victimei, iar vina lui Polinice este
discutabila in lumina unui pact initial avut cu Eteocle: con-
ducerea regatului alternativ, un acord pe care Eteocle nu l-a
respectat), Creon este hotarat sa aduca pace si stabilitate in
cetate. In virtutea pedepsei pe care o abate asupra Antigonei,
prin nesocotirea aparentd a credintei eroinei, regele poate
fi vazut, asadar, ca un tiran. Poate ca nu intru totul si nu de
la bun inceput. Imaginati-l pe Creon imediat dupa urcarea
pe tron. Cu putin efort, putem s ne gandim la un rege bine
intentionat, iar daca nu, sa privim la biografia sa. Vom vedea
atunci un om raspandind doar moarte in jurul sau. Creon
insusi este lovit de soarta, sora sa, Iocasta (sotia lui Oedip),
si-a luat viata, iar unul dintre copiii sdi, Megareu, s-a sacrifi-
cat in speranta ca jertfa sa va pune capat razboiului fratricid
dintre Eteocle si Polinice. Un om, deci, si nu un erou. Creon
nu e construit pe calapodul eroilor mareti pe care 1i aduce in
scena Sofocle, nu are inzestrarea profunzimilor sau idealuri-
lor etice ale acestora, pe scurt, nu are o vocatie anume. Nici
nu avem prea multe detalii despre Incoronarea sa, despre
ambitiile personale, fiind un succesor pe linie filiala (ca frate
al reginei Iocasta) si un rege care s-a trezit in fapt cu tronul la
picioare. Aruncat spre indltimi, Creon respirad aerul rarefiat
si fierbinte al regalitatii tebane in acest moment de cumpana,
si tocmai aceastd complexitate pare sa-i creeze probleme pe
care Incearca sa le rezolve, constituind regalitatea pe terenul
frust al legalitatii, ca o certd sursa a normalitatii.

Sa ne intoarcem la imaginea trupului abandonat al lui
Polinice, care e impristiat si acum in tarana. In mod evident,
este oimagine contrara cutumei rituale. O imagine care reflecta
o decizie pe care cei mai multi dintre noi n-am ezita sd 0o numim
barbara. De asemenea, avem certitudinea (sau cel putin asa
am fost invitati) cd regele este in conflict fatis cu traditia. In
realitate, putem doar sa suspectam si ca este posibil ca acest
conflict sa fie sursa unei confuzii. Daca disputa cu Antigona
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a consacrat opozitia pe temeiul acestei idei - lege versus tra-
ditie -, motivatia lui Creon este mai specifica. El isi bazeaza
hotararea chiar pe traditia ritului: importanta acordata inmor-
mantarii. Din acest punct de vedere, Creon nu doar ca acorda
un deosebit interes traditiei, dar funeraliile consacrate lui
Eteocle arata ca aceasta (traditia) reprezinta o miza importanta
a deciziei sale politice. Pare ca am ajuns la un paradox, de fapt
suntem chiar in fata nodului gordian care leaga regalitatea de
traditie si in acelasi timp o desface, pentru a o innoda din nou,
dar in alt fel. Aceasta se refera la o jonctiune in interiorul tradi-
tiei, ca sursa a legitimitatii deciziei luate de Creon, prin inter-
pretarea traditiei in legatura cu o tema fierbinte: mitul eroului.
Daca de regula suntem de acord ca ,,Simtim mai multd oroare
si repulsie morala fata de vietile pierdute In anumite conditii
decét fatd de cele pierdute in alte conditii‘?, in cazul nostru ca
razboiul teban a facut din Eteocle un erou si din Polinice un
anti-erou (iar asta este initial In asentimentul intregii comu-
nitati), atunci trebuie sa recunoastem ca decizia regelui este o
afacere care priveste traditia. Mai exact ca, din momentul in
care ,, Antigona a ales deschis sa jeleasca moartea unuia dintre
fratii ei chiar dacd asta era impotriva legii“®, Creon a trebuit sa
raspunda in fata acuzatiei de distribuire diferentiata a doliului
public*. Intr-adevir, opinia comunitatii se schimba intre timp,
pe masura ce imaginea corupta a lui Polinice devine insupor-
tabila, dar, la inceput, vajnicul aparator al traditiei este Creon,
nu Antigona. Ca puterea il va corupe pe rege, iar imaginea in
plina descompunere a defunctului Polinice va schimba senti-
mentele multimii, inversand rolurile, este la fel de adevarat,
dar acesta este alt subiect de discutie.

O

2. Judith Butler, Cadre de rdzboi - Figurile umanului §i politicile
suferintei, traducere de Lelia Marcau, Cluj-Napoca, Editura Casa
Cértii de Stiint, 2014, p. 50.

3. Ibidem, p. 51.

4. Judith Butler afirma ca ,,doliul public este legat de indignare, iar
indignarea in fata nedreptatii sau a pierderii insuportabile are un
potential politic enorm®. - ibidem, p. 51.
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Coriolan

Sirul lung de evenimente pe care le consemneaza istoria ne
arata ca adeseori omul moare, sau sufera din cauza ei. Coriolan
are peste doudzeci de cicatrici care i brazdeaza trupul, unele
mai vechi, altele inca proaspete, capatate pe campul de lupta.
Prea ocupati sa-1 combatem sau compatimim pentru rigiditatea
idelor sale, uitam ca, daca i-am privi trupul, am asista la o
adevarata expozitie ambulanta a suferintei. Eroul insa ne inter-
zice aceasta privire. Poate, ca o curiozitate morbida, asta ne-am
dori noi. Plebea, din aceleasi motive, dar si din altele, si-ar dori
si ea. Doar ca generalul ramane impenetrabil acestor dorinte,
inchis pana la ultimul nasture. Ins3 si reciproca e adevirati. Pe
cat de grozav este generalul, pe atat de las este poporul.

Shakspeare se joaca in Coriolan cu doud multimi vide,
poporul si generalul. Le pune fata in fata, pentru a arata un
conflict total si un esec total, intr-un cadru de mediere care e
politic si sacru deopotriva. Joaca de-a transubstantierea painii
si a vinului In corpul eroului este joaca mai putin sacra, mai
prozaica a unui mitic voalat, a carei metafizica izvoraste din
vocabularul simbolic al semnelor unei comunitati politice.
Cicatricile lui Coriolan sunt acest idol, ele sunt si circul si
tin loc de painea (pe care in alte circumstante generalul le-o
refuzd) acestei multimi care are nevoie sa se imbete de o cre-
dinta, de mit si de eroi sdi. Doar ca eroul e un narcisist. Nu are
veleitatea comunicarii, daramite pe cea a impartasirii. Aruncat
in politicd, Gaius Marcius cunoaste o adevarata ruptura ago-
nica. El se trezeste intre a fi si a nu fi (el insusi), ca manifes-
tare a unei subiectivitati impetuoase care intra in conflict cu
normele morale ale comunitatii. Dar inainte sa vorbeasca de
la tribuna si s esueze ca politician, Coriolan esueaza ca actor.

Generalul tocmai s-a intors victorios dintr-un razboi, iar
publicul ii cere dovezi ale curajului sau. Acolo unde Coriolan
debuteaza fatis impotriva multimii, cicatricile pot juca rolul
unei impacari. Al unui dar oferit comunitatii, al unor valori in
numele carora s-a jertfit si care nu pot fi decat valori identitare,
punandu-i in opozitie pe volsci si pe romani. In fapt, ar initia
cel dintai schimb politic, un act bazat pe relatie, deoarece cica-
tricile unui soldat reprezinta simbolul a ceva ce il transcende si
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care apartine deopotriva lui si altcuiva (comunitatii). Ele sunt un
bun public, etalate intr-o piata publica in panoplia simbolurilor
legate de razboi. Denota realitatea unei matrice de existenta
politica, intrucat masele reprezinta mereu acel subiect si se rega-
sesc mereu In acel spatiu de manevra din care apare puterea, loc
consacrat schimbului, negocierii, contractului. In acest flux de
emitere si de receptare (reala si simbolica), masele nu asteapta
altceva de la Coriolan decit ca acesta sa le seduca cu povestea
vitejiilor sale, pe care cicatricile o inscriu indubitabil in carnea
sa. Ele au o harta narativa dupa care se ghideaza, interpretand
actiunile autoritatii ca semne exceptionale pe care trebuie sa le
afiseze pentru a accepta raporturile de putere. Din acest motiv,
al perspectivei politice, cerinta plebei este cat se poate de justa.
Iar supliciul corpului, indicele valoric al unui prim si important
schimb. Generalul respinge Insa propunerea, iar lectia este ca
atunci cand politicul nu ofera poporului nici paine, nici circ,
noaptea se poate asterne...

Hamlet

Sa tinem cont de un lucru. Toate cate se spun si se fac in
Hamlet, de catre Hamlet, nu au o baza reala (ca regele Hamlet
a fost ucis). Regele a murit, dar nimeni nu moare si nimeni nu
suferd in mod real, in timp real, in intervalul piesei. Stim doar
ca tatal printului a murit in conditii incerte, care vor fi investi-
gate ulterior, si asta-i tot. Intrucét realitatea se dovedeste opaci,
iar probele sunt recuzabile in fata unei posibile anchete, mai
apar si sub forma halucinatiei si a repetitiei. Si atunci, oare nu
tocmai scena de teatru, theatrum mundi, multiplicarea (acest
mai adevarat decat adevaratul, de care pomeneste Baudrillard)
ar putea face sa straluceasca detaliul esential, in acest joc al
oglinzilor? Daca Coriolan este, poate, ,cel mai prost actor”
al lui Shakespeare, refuzand cu obstinatie ,scena“, Hamlet o
cauta, pentru cd omul nu il mai Incanta. Supravietuieste in
ea. Scena e un mediu, acel teritoriu in care printul e prins ca
intr-un purgatoriu, cu promisiunea ca granita dintre realitate
si aparente se va topi si va da la iveala adevarul. Astfel, spec-
tacolul devine total, teatral si politic deopotrivd. Tragedia lui
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Coriolan este aceea a unui caracter care ramane fidel propriu-
lui sau adevar rigid, in schimb, Hamlet (la fel de conform cu
sine Insusi) imprumuta tichia nebunului, dar aceasta nebunie
se dovedeste un semn al unei neobisnuite luciditati.

A trecut ceva timp de la moartea regelui Hamlet. Faptul e
consumat si consemnat ca atare. Asta insemnénd ca eveni-
mentul, odata trecut, nu mai preocupa pe nimeni, mai putin
pe print. Jalea e insa ceva desuet, dupa cum i se spune, toti
oamenii se nasc, traiesc si mor. Neputand sa fie trist, Hamlet
devine ,vesel‘, cand nu nebun de-a dreptul. Oricum ar fi, jocul
sau induce In derutd. Apropiindu-se caracterial de natura
spectacolului, Hamlet Insceneaza el insusi o situatie dramatica
(moartea tatalui) intr-o cheie aproape comica, caci ,realul va fi
dublat gratie unui rege de comedie si unei regine de comedie
[...]. Intrucat nu-l intereseaza sa tulbure auditoriul, ci pe sin-
gurul auditor a carui reactie o asteaptd, Hamlet ascunde banu-
iala sub masca divertismentului. Insi teatralizdind aceastd
situatie, Hamlet produce o neobisnuitd mutatie estetica. Caci
pe drept ne putem Intreba: Cine, ce priveste? Aparent, toata
lumea vede acelasi spectacol, dar sa fie doar o capodopera de
ticalosie, dupa cum comenteaza Hamlet chiar in timpul repre-
zentatiei, adica doar... divertisment? Aceasta ambiguitate de
natura estetica bulverseaza actul receptarii, caci modul in care
opereaza iluzia realitdtii in cadrul aceluiasi cronotop teatral
devine unul in cazul spectatorilor, altul in cazul lui Claudius,
si altul in cazul lui Hamlet! Aparent, Claudius se identifica,
Hamlet se distanteaza. Din acest punct de vedere, Hamlet pare
sa devina un precursor al distantarii, prin dizolvarea efectu-
lui cathartic, asa cum 1l teoretizeaza Brecht. De fapt, Hamlet
se distanteazd, dar se si apropie, tentdnd o ultima seductie a
catharsisului, eliberatoare, In asteptarea reactiei ,,eroului“ sau
negativ. El stie, sau nu stie, se indoieste, de aceea ,reprezenta-
rea“ reactiei regelui poate fi cu adevarat izbavitoare. Mai mult,
dacad la Brecht se joaca o singura conventie, asigurand efectul
de distantare, reprezentatia lui Hamlet e inca si mai aproape
de noile estetici teatrale, in care se tes multiple legaturi intre

0

5. George Banu, Shakespeare, lumea-i un teatru, Bucuresti, Editura
Nemira, 2013, p. 193.
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actori si public, cu printul care intervine 1n timpul reprezenta-
tiei, dandu-le indicatii actorilor, sau vorbind in public, aparent
inofensiv, in realitate, dupa cum remarca George Banu, asu-
mandu-si un rol pe care il va juca intr-un context teatral.

Dintr-o alta perspectiva, Hamlet 1l roaga pe prietenul sau,
Horatiu, sa-1 observe pe rege. Asadar, Horatiu este atent la reactia
lui Claudius. Dar in acest joc al oglinzilor, poate ca Hamlet, tin-
tuindu-l, la randul sau, pe rege, nu se poate ,abtine” sa-i arunce
o privire silui Horatiu. Este posibil. Dar Claudius i intoarce oare
privirea lu Hamlet? Din textul lui Shakespeare aflam ca regele se
ridica si pleaca. Atat. Se simte vinovat? Cel mai probabil, dacd
a retrait momentul crimei. Orice-ar simti, e singurul moment
in care putem intrezari supliciul real al piesei. Dar nu putem
vedea, caci in Hamlet supliciul initial (si real) este un fapt inter-
zis. Deci, il putem intelege. Iar, prin aceasta, Hamlet ajunge la
o idee esentiald: avem nevoie de teatru ca sa cunoastem reali-
tatea. Si, prin el, Intreaga comunitate. Caci Hamlet 1l priveste
pe Claudius, iar noi, ceilalti, il privim pe Hamlet Intr-o serie
de oglinzi care se multiplica si care, doar pentru o secunda, ne
arunca adevarul in fata. Noi mai stim Insa, la fel ca Hamlet, ce se
intAmpld in sufletul regelui. Inainte de a pleca, Claudius a deve-
nit constient de un lucru: stie cd Hamlet stie. Indoiala s-a risipit
si pentru unul, si pentru celalalt. E un moment crucial al rela-
tiei dintre rege si print, iar, daca ei si-au intersectat de multe ori
privirile pana acum, putem spune ca abia acum se privesc (fie
si o clipd) cu adevarat. Acesta este momentul in care criminalul
si acuzatorul s-ar putea privi drept in fata. Rolurile s-au sfarsit.
Toate aparentele, nebunia prezumtiva a lui Hamlet, spectacolul
de teatru au condus aici, la acest moment cand toate mastile au
cazut si ,vedem' tot pentru o secunda, adevarul. De acum, fie-
care stie ce are de facut.

Artaud

Artaud este un vizionar al teatrului, infuriat de superfici-
alitatea teatrald a vremii sale, adulmecandu-i crizele, obsedat
de natura sa originara. Nu este un creator spectacologic, dar
simte mirosul sangelui, al inceputurilor. Al intrebarii initiale:
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ce este teatrul? Dupa parerea lui Artaud, teatrul vremii sale
pacatuia prin exces de limbaj, fiind legat indestructibil de
acesta si de o ratiune seculara vlaguitd. Asadar, teatrul deve-
nise incapabil sa mai aducd la rampa acele energii primare
pe care regizorul le considera esentiale. Era, in fond, umbra
unei arte care pastrase doar liniile vagi (axat pe idee si artifi-
ciu), ilustrand perfect reziduul corporalitatii organice. Pentru
ca teatrul nu mai avea forta de a schimba atitudinile inradaci-
nate ale oamenilor fata de viatd, Artaud readuce in mijlocul
scenei aceasta materialitate inflamata (corpul), materia-sursa
a teatrului. S$i o Impinge spre marginea prapastiei, Intru mar-
turisire... ,,Prin asaltarea si rascolirea inconstientului, fizica-
lizarea evenimentului de teatru ar trezi spectatorii la viata,
sensibilizandu-i si intrandu-le in piele, stimulandu-le inimile
si nervii“®. TinAnd cont de faptul ca ratiunea si limbajul 1si
dovedisera limitele cunoasterii, Artaud putea clama plauzibil
ca teatrul poate exista independent de limbaj. Dar dacd limba-
jul trebuia sfaramat pentru a atinge viata, cum cerea Artaud,
atunci ce raménea? Ce era aceasta viatd, cum putea fi sur-
prinsa ea prin acea actiunea directd, violenta pe care trebuie sa
o aiba teatrul? Vorbind despre acele energii si comportamente
instinctuale dezlantuite de o epidemie de ciuma, cand oamenii
se lupta pentru supravietuire, in fapt de situatiile limita prin
care trece omul, regizorul francez aseza deja corpul in fata
mortii. In acest sens, supliciul teatral nu fusese aproape nici-
odata decat un semn sau o conventie, ceva care declanseaza
o crizd, Intotdeauna cauza a unor dezbateri etice sau politice.
Dar niciodata nu reusise sa fie el insusi, prin sine insusi miza
unor violente revelatoare. Niciodatd nu reusise sa starneasca
acea reactie organica care sa aduca In scend incandescenta
cruzimii. Impins in afard, intr-o exterioritate a sa, supliciul
corpului devenise discursul asupra supliciului, ceea ce permi-
tea o de-naturare a sa catre ideologie, in sensul cel mai larg
al cuvantului, fie ca era vorba de modul in care se intocmea
ordinea si valorile acestei lumi, sau de nedreptatile ei. Artaud

0

6. Shomit Mitter, Maria Shestova, Cincizeci de regizori-cheie ai secolului
20, traducere de Anca Ionita si Cristina Modreanu, Bucuresti,Editura
Unitext, 2010, p. 67.
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ii reda astfel corpului intreaga febrilitate organicd. Insi dez-
lantuindu-l in zona inconstientului, teatrul nu se desprindea
doar de divertisment si de psihologie. Intr-un sens mai larg,
se desprindea si de politica, mai exact de acea politica vizibila
prin efectele sale coercitiv-dominatoare, care prindeau corpul
induntrul unor puteri foarte stricte, care il supun la constran-
geri, interdictii si obligatii, dupa cum spunea Michel Foucault.

Grotowski

Artaud spunea ca, daca teatrul ar fi fost capabil sa dezvolte
valoarea ideografica a gesturilor, atunci si-ar fi transmis apelul
sau catre subconstient direct prin intermediul corpului. O
idee care aproape ca juxtapune conceptiile despre arta ale lui
Artaud si Grotowski. Este de fapt ceea ce va incerca, si reusi
in buna masurd, creatorul Teatrului Laborator catva timp mai
tarziu. Artaud doar incepuse discutia despre teatralitatea cor-
poralitatii, fara sa o aduca 1n scena propriu-zis. Ceea ce initiase
Artaud, va dezvolta Grotowski. De asemenea, blamul pe care 1l
aruncase francezul asupra limbajului il va ridica regizorul polo-
nez. Insd drumul e invers. Textul, sau personajul intereseaza
doar In masura in care devine relevant pentru omul-actor, al
carui ideal e sfintenia. Intr-o munca de cercetare asidud, care
poarta influente din Stanislavski si misticism deopotriva, tot
acest proces de ,auto-revelare, de ,auto-dezgolire, de ,scoa-
tere a mastii de fiecare zi“ ii revine lui Grotowski. Incercand
sé-i redea corpului organicitatea, regizorul polonez elaboreaza
o tehnica a deblocarii actorului, a infrangerii rezistentelor, spu-
nand cd, daca un actor nu este in stare sa-si invinga frica, daca
nu este in stare sa-si depaseasca limitele, atunci nu este actor.
Grotowski readuce importanta cuvintelor in scend, in conditiile
in care ,Actorului i se cerea sa fie mai putin preocupat de inter-
pretarea unui rol decat de folosirea caracterizarii personajului
ca metoda de auto-explorare. Avem de-a face aici cu un proces
dureros, nemilos de auto-descoperire. Scopul unui spectacol nu
era sd joci un rol, ci sa te arati pe tine insuti in fata publicului’.
%

7. Ibidem, p. 139.
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Acest proces de auto-descoperire va ridica din nou problema
suferintei, dar Intr-o noua forma teatrala. La o adica, teatrul 1i
asigurase panad atunci actorului un cadru de securitate. Tot ceea
ce reprezenta actiune scenica (oricata frica si mila ar starni un
spectacol din pricini violente) era ocrotit prin natura conven-
tiei. Totul era doar joc, nu exista vatamare reald. Aceastd noua
teatralitate, distilata de relatia la vedere a actorului cu munca
sa, care cauta ,semnul organic®, si nu ,gestul comun® si ,care
se dezvaluie printr-o tensiune extrema, printr-o despuiere com-
pletd, printr-o descoperire a propriei sale intimitati“® aducea in
scena fiorul unei realitati alienante nemaivazute pand atunci.
Supliciul corpului se impunea atentiei cat sa dea seama de
dezechilibrele si nedreptatile acestei lumi. Dar tocmai pentru
faptul ca viata era nedreapta in realitate, era nevoie ca suferinta,
la randul ei, sa fie reprezentata intr-un mod cat mai real, in fapt
- sa fie adusa 1n scena reala. Drept urmare, ea devine o expresie
elementara, sau o ,,metoda de a-si prinde propriul sdu eu, ca pe
un instrument cu care sa ajunga la straturile secrete ale propriei
personalitati’. Asa cum marturisesc cei care au lucrat, sau au
vazut spectacolele regizorului polonez, actorul lui Grotowski era
plasat in adevaratul sens al cuvantului in situatia personajului.
In mod concret, acest lucru insemna sa-i faca fatd. Exemplul
cel mai des adus in discutie este spectacolul Printul Constant,
in care Ryszard Cieslak suferea cu adevarat torturile aplicate.
Actorul iesea din scena cu spatele insangerat. Nu e de mirare ca
»Grotowski trebuie sa fi abandonat ideea teatrului ca iluzie si a
imbratisat ideea teatrului ca realitate in cursul muncii la o piesa
care cerea atat de mult din punct de vedere al sacrificiului acto-
rilor sai. Grotowski credea ca eul interior era scos la suprafata
in mod explicit numai cand omul era confruntat cu durerea in
acest fel. Numai prin confruntarea cu situatii de imensa durere
fizica si psihica fiintele umane obtineau respectul de sine nece-

sar pentru a renunta la mastile sociale si pentru a fi ele insele“*°.

0

8. Jerzy Grotowski, Spre un teatru sdrac, traducere de George Banu si
Mirella Nedelcu Patureau, Bucuresti, Editura Cheiron, 2009, p. 10.
9. Ibidem, p. 11.

10. Shomit Mitter, Maria Shestova, Cincizeci de regizori-cheie ai
secolului 20, ed. cit., p. 140.
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Bausch

Artaud si Grotowski se apropiaserd de teatru prin corpul
arhetipal. Ceea ce 1i interesa pe acesti creatori era o intoarce
radicald spre artd in sine, inspre acea teatralitate In care
puteau smulge teatrului ,instinctele“ sau ,sfintenia“ sa. Acest
lucru ducea inevitabil la fizicalitatea evenimentului, la o mate-
rialitate primara a lui. Dar, indepartand acele elemente care
alcatuiau suprafata comportamentelor conventionale sub care
se ascundeau marile gesturi, au indepartat indirect si posibi-
litatea de a-i 1asa politicului acel spatiu de manevra si control,
pentru a-i putea depista ingerintele si pentru a intelege cum se
exercita constrangerile sale asupra corpului. Acest mod pre-
zerva in fond legitimitatea unui establishment (nu intamplator a
putut Grotowski sa creeze in timpul unui regim politic opresiv).
Este o abordare pe care o va depasi Pina Bausch, ale carei
coregrafii si-au gasit tematica intr-o serie de comportamente
desprinse din realitatea cotidiana, fie ca era vorba de acele
comportamente care ilustrau caracterele, fie conditia sociala a
acestora, si care fusesera pana nu de mult subiectul teatrului.
Bausch a continuat, la fel ca predecesorii ei, sa exercite o acti-
une directa si uneori violenta asupra corpului (in spectacolul
Caffe Muller, din 1978, artista isi loveste corpul in mod repe-
tat de un perete). Dar, mai mult decét atat, prin modul in care
chestioneaza suferinta fizica in spectacolele sale, coregrafa
germana revine la vechea tema a dezbaterii noastre: supliciul
corpului ca spectacol teatral si spectacol politic. Asadar, Bausch
reinnoada supliciul de o mai veche legatura - politicul, doar
ca obiectul sdau de observatie nu se mai refera la preeminenta
constrangerilor politice si a efectelor sale'’. Ea lasa sa se inte-
leaga cd aceste constrangeri sunt deja Inscrise in ADN-ul social
al individului. Ce o intereseaza este explorarea segmentelor in
interiorul acestui interval, interogatiile la adresa formelor de
opresiune, internalizate iIn comportamentul uman. Ancorata

O

11. In A supraveghea si a pedepsi: nasterea inchisorii, traducere de Bog-
dan Ghiu, Pitesti, Editura Paralela 45, 2005, Michel Foucault afirma
ca ,,Disparitia supliciilor inseamna disparitia spectacolului; dar in-
seamna si slabirea dominatiei asupra corpului®, p. 6.
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in realitate, decodificand gesturi cotidiene, Bausch sapa doar
aparent la mica adancime. Cu toate ca spectacolele ei pun
deseori oglinda unei realitati prozaice, intreaga sa coregrafie
releva faptul ca , Expresia individuald e profund controlata -
sau, mai precis, produsa - de conditiile materiale (obstacole
fizice), de asteptari si de limite impuse de societate (tabuuri si
reguli vestimentare si de comportament) si de contexte sociale
(comunitatea)“’?. Marcat de repetitivitate, gestul uman e deja
un semn al comportamentului social/politic. Are un talc. Cand
intreaga kinestezie a corpului incepe sa fie decodificata (in
forme de expresie artistica), vedem ca ,Rareori miscarea este
spontand, fiind conditionatd social. In mod similar, cd iden-
titatea este acumulatd prin repetitia performativa a tiparelor
de miscare codificate social - joaca si jocuri, ritualuri [...]“*3
In mod auto-ironic, Bausch demonstreazi ci si in interiorul
Artei, al acelei arte cu o estetica riguros-formala, se ascund,
pe langa standarde Inalte (discursul oficial), forme de opre-
siune. In spectacolul Bandeon, din 1980, o balerin danseaza
pe poante, in timp ce sdngele curge dintr-o bucatad de carne
cruda pe care si-a pus-o strategic in incaltari. Ce frumos! -
am spune, daca n-am cunoaste suferinta care se ascunde din-
daratul acestora.
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