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Abstract:
Expressivity as a Form of Knowledge:
Performative and Decolonial Methodologies

This article reflects on the methodological and
epistemological foundations of a doctoral research
project that investigates how ethnicity shapes the
actor’s expressivity, focusing on Romani and Jewish
performers. The study employs a qualitative and
reflexive  approach, combining semi-structured
interviews, performative analysis of theatrical works,
and autoethnographic positioning. Rather than
proposing a fixed theoretical model, the research
foregrounds the challenges of conducting inquiry from
within an artistic and minoritarian identity.

By adopting a decolonial lens, the study interrogates
dominant aesthetic norms and emphasizes the ethical
responsibility of engaging with historically marginalized
voices. The paradox of expressivity — the tension between
emotional intensity and its aesthetic containment —
provides a conceptual framework, not as a definitive
theory but as a guiding principle for analysis.

The article discusses embodied knowledge, the politics
of voice and memory, and the responsibilities of
researching vulnerable subjects. It also reflects on the
negotiation between artistic and academic standards,
between positionality and analytical distance, and
between personal involvement and scholarly rigor.

CERCETARI TEATRALE



Oana RUSU

In conclusion, the research demonstrates that the
expressivity of minoritarian actors functions as an
epistemic practice: a form of embodied knowledge,
situated at the intersection of affect, memory, visibility,
and art’s critical function.

Keywords:
Actor Expressivity; Minoritarian Performance; Autoethnography;
Embodied Knowledge; Decolonial Methodology

Introducere

Aceasta cercetare a pornit dintr-un dublu angajament: artis-
tic si epistemic. Ca actrita si cercetatoare de etnie roma, nu pot
si nu vreau sa ma situez intr-o pozitie de neutralitate ,,obiec-
tiva“. Am ales sa-mi asum experienta traita ca o sursa legitima
de cunoastere, iar acest gest m-a condus firesc catre autoet-
nografie ca o forma de responsabilitate epistemica si afectiva.

In acceptiunea formulatd de Carolyn Ellis si Arthur
Bochner, autoetnografia este o modalitate de a spune poves-
tea personala intr-un context cultural si politic mai larg. Ea
implica o scriitura reflexiva, in care cercetatorul devine si
subiect, si instrument de cercetare. Pentru mine, aceasta
metoda este esentiala: imi permite sa cercetez expresivita-
tea fara a o diseca din afara, ci traversand-o cu tot cu corp,
emotie, identitate. Am urmarit o reflectie asumata asupra
modului in care etnia, memoria si marginalitatea modeleaza
expresivitatea actorului- un proces care trece, inevitabil, prin
mine, fara sa se reduca la o introspectie confesivda. Dar nu
sunt singura voce din aceasta cercetare. Tocmai de aceea, am
deschis demersul autoetnografic catre o dimensiune cola-
boratival, in care vocile celor intervievati- actori si regizori
romi si evrei- sunt ascultate ca parteneri de gandire, nu doar
ca surse de date. Interviurile semi-structurate pe care le-am
realizat functioneaza ca spatii de dialog, in care sensurile
se construiesc impreund. Asa cum subliniaza cercetarile in
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autoetnografie colaborativd, aceastd metoda imbogateste
cercetarea prin intersubiectivitate, printr-o etica a ascultarii
si prin valorizarea cunoasterii colective. In aceste interviuri,
intrebarile mele nu pot fi ,neutre®, ele vin dintr-un loc afectiv
si politic, iar raspunsurile sunt ecouri ale unor istorii de gest,
trauma si rezistenta.

Pentru a incadra teoretic aceastd metodologie, m-am spri-
jinit si pe dimensiunea decoloniald formulatd de Patricia
Hill Collins, Linda Tihuwai Smith si Walter Mignolo, care
pledeaza pentru o cercetare ,altfel“: o cercetare situata, inra-
dacinata in realitatile celor marginalizati, atenta la relatiile
de putere si la istoriile care definesc subiectele cercetate. In
aceasta logicd, cercetatorul minoritar trebuie sd-si asume
pozitia, istoria, vulnerabilitatea si puterea de a vorbi dinspre
margine. Identitatea mea roma este un cadru reflexiv de inte-
legere a ceea ce cercetez: expresivitatea ca fenomen Intru-
pat, traversat de memorie si afect, de vizibilitate si tacere
istorica. Din acest unghi de analiza s-a conturat treptat ceea
ce am numit paradoxul expresivitatii: ideea ca expresivitatea
autenticd nu consta in exhibarea directa a emotiei, ciin capa-
citatea formei artistice de a o face vizibila tocmai prin ceea
ce o ascunde- o traire care nu se exprima frontal, care se lasa
presimtita prin finetea disimularii estetice.

In cazul teatrului minoritar - si in mod special al actorilor
romi si evrei - acest paradox devine si mai tensionat: expre-
sivitatea scenica este simultan marcata de un cod estetic (ce
tine de arta, tehnicd, compozitie) si un cod identitar (ce tine
de vizibilitate etnica, reprezentare simbolicd). Actorul mino-
ritar este astfel prins intr-o dubla responsabilitate: sa emotio-
neze fara sa cada in stereotip, sa se exprime fara sa fie redus
la identitate, sa isi traiasca prezenta fara a fi complet trans-
parent. Paradoxul expresivitatii nu a fost o concluzie extrasa
din date, a fost un cadru intuitiv care a precedat analiza.
Experienta mea scenica si observatiile initiale mi-au indi-
cat aceasta dublad constrangere. Ulterior, in dialog cu inter-
viurile, repetitiile si reflectia teoreticd, am conturat patru
directii analitice - afectul, memoria corporald, vizibilitatea si
functia epistemica a artei - care mi-au permis sa inteleg acest
paradox in complexitatea lui traitd si performativa.
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In mod concret, metoda principald constd in interviuri
semi-structurate cu actori si regizori romi si evrei, combinate
cu analiza unor fragmente scenice, selectate in functie de
rezonanta lor cu temele cercetarii: identitate, memorie
corporald, afect, performativitate. Aceste analize sunt contex-
tualizate reflexiv — nu pretind sa descriu ,obiectiv* un feno-
men, ceea ce urmaresc sa inteleg este cum se construieste
expresivitatea din corpurile si istoriile celor care performeaza.

Etica acestui demers este, pentru mine, inseparabila de
metoda aleasd. Intr-un context in care identititile roma si
evreiasca sunt adesea politizate, idealizate sau exotizate,
e important ca cercetarea sa fie o forma de grija. Prin res-
ponsabilitate discursiva: fata de cei cu care vorbesc, fata de
povestile lor, fata de traumele si demnitatile care le traver-
seazd corpurile. In acest sens, autoetnografia - clasicd sau
colaborativa - nu este doar o metoda. Este o etica a implicarii.

Capitolul urmator continua acest fir personal, dar il pune
fata in fata cu vocile altor cercetatori. E momentul in care
incep sa caut raspunsuri si in afara mea- in teorii, in con-
cepte, In texte care m-au provocat sau m-au insotit. Dar si
acolo, voi rdimane cu intrebarile mele: Ce spune teoria despre
expresivitate? Si ce lasa nespus?

Autoetnografia ca metoda de cercetare

Autoetnografia reprezintd o metoda calitativa prin care
experienta personald devine teren de investigatie pentru
practici si sensuri culturale, articulata prin reflexivitate si
scriiturd narativd evocativa’?. Demersul combina autobio-
grafia (memorii, arhive personale, dialoguri) cu etnografia
(observatie, fieldnotes, interviuri), generand descrieri dense
capabile sd transmita ,cum se simte“ o experienta sociala.
Miza centrald constd in producerea de cunoastere situata
si cunoastere din interior in care vocea cercetatorului face
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vizibile nuante invizibile in schemele generalizante. Practica
autoetnografica include etica grijii, responsabilitatea fata de
participanti si transparenta procesului de scriere, cu atentie
la efectele reprezentarii. Textele autoetnografice se constru-
iesc prin povestire si scriitura evocativa, prin scene si detalii
senzoriale menite sa transmita ,,cum este sa fii acolo®, gene-
rand rezonantd emotionald si transferabilitate culturald. In
acest sens, validitatea autoetnografiei nu se sprijina pe repli-
cabilitate, ci pe coerenta narativd, relevanta experientelor
relatate si capacitatea de a produce cunoastere situata®.

Aceasta alegere metodologica vine din chiar substanta cer-
cetarii mele, care exploreaza felul in care etnia influenteaza
expresivitatea actorului, cu accent pe tensiunea dintre codul
estetic si codul identitar. Intr-un articol despre metodologie,
aceasta alegere devine deopotriva o explicatie tehnica si o
pozitionare epistemicd. Cand corpul si vocea cercetdtoarei
sunt ele insele parte a unui astfel de proces, distanta clasica
dintre obiect si subiect in cercetare se dizolva, iar reflexivita-
tea devine o conditie epistemicd fundamentala.

Linda Tuhiwai Smith atrage atentia asupra modului ingri-
jorator in care cercetarea occidentald a contribuit la margi-
nalizarea vocilor indigene si minoritare, pledand pentru o
cercetare situatd, etica si decoloniald. Autoetnografia ofera
tocmai acest cadru, permitand articularea unei cunoasteri
localizate, performative si asumate.

Optiunea autoetnografica se aliniaza cu ceea ce epistemic
disobedience® reprezinta in teoria lui Walter D. Mignolo: o rup-
turd deliberata de paradigma cunoasterii occidentale domi-
nante, care pretinde neutralitate, dar reproduce colonialitate
epistemica. A alege sa cunosti ,dinduntru, prin corp si expe-
rientd minoritara, inseamna a refuza sa participi la ierar-
hiile de cunoastere care marginalizeaza vocea subiectiva si
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3. Carolyn Ellis, Arthur P. Bochner, ,Autoethnography, personal
narrative, reflexivity: Researcher as subject”, Handbook of qualitative
research, Sage Publications, Thousand Oaks, 2000, p. 733.

4. Walter D. Mignolo, ,,Epistemic Disobedience, Independent Thou-
ght and Decolonial Freedom" Theory, Culture & Society, volum 26 (7-
8), London, Sage Publication, pp. 159-181.
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trairea. Autoetnografia devine astfel o forma de dezobedienta
epistemica, prin forma Insasi a investigatiei - una reflexiva,
afectiva si situatd. Expresivitatea actorului minoritar este o
forma de cunoastere critica, articulata impotriva invizibiliza-
rii istorice a corpurilor subalterne.

Autoetnografia colaborativa, asa cum este formulata de
Chang, Ngunjiri si Hernandez, ofera un cadru teoretic care
cere implicarea participantilor ca parteneri activi in proce-
sul de generare a cunoasterii. In locul unei relatii verticale
intre cercetator si ,subiectul“ de cercetare, autoetnografia
colaborativa construieste un dialog, o relatie eticd, bazata pe
reciprocitate, vulnerabilitate impartasita si reflectie colec-
tiva. Aceastd abordare devine cu atat mai relevanta in con-
texte In care cercetatorul si participantii impartasesc experi-
ente de marginalizare, trauma istorica sau afiliere culturald
comuna, asa cum este cazul teatrului rom si evreiesc explo-
rat In aceasta cercetare. Cunoasterea devine astfel un produs
comun, articulat in interactiune, nu extras dintr-o experienta
unilaterala.

Concluzionand, integrarea autoetnografiei colaborative in
acest proiect este un gest etnografic si un gest de decoloni-
alitate epistemica. Cele doua cadre - colaborativ si decolo-
nial - converg in a produce o metodologie care valorizeaza
cunoasterea localizata, afectiva si impartasita, si care refuza
sd trateze minoritatea ca obiect de studiu. In schimb, propune
o cercetare ,,cu” sinu ,despre” - una in care subiectul cunoas-
terii nu este singular, el este distribuit intre corpuri, voci,
amintiri si gesturi. In acest cadru metodologic reflexiv, urma-
torul pas firesc este asumarea contextului personal care fun-
damenteaza aceasta explorare: o biografie traita la intersectia
dintre teatru, memorie si identitate minoritara.

Context personal si motivatie

Aceastd sectiune exploreaza dimensiunea personald si
afectiva din care se naste cercetarea ca fundament epistemo-
logic. Autoetnografia, in forma ei radicala si asumata, por-
neste dintr-un ,eu“ implicat ca punct de ancorare Intr-o isto-
rie colectivd si o experientd artistica situatd. In cazul meu,
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acest ,eu“ este modelat de o genealogie culturala roma, de o
copilarie traita Intr-o comunitate roma-evreiasca, si de o rela-
tie profunda cu teatrul, transmisa familial. Aceasta legatura
afectiva cu scena, cu memoria si cu vocea marginala va fi in
continuare prezentatd nu ca o simpla confesiune, ca premisa
epistemologica a cercetarii.

Am crescut intr-o familie de romi ursari, intr-un cartier din
centrul Iasului, la umbra Mitropoliei. Comunitatea era mica,
iar granitele dintre romi si evrei aproape inexistente - vietile
se amestecau firesc, mesele se imparteau, iar copilul care am
fostisiimagina cd toatd mahalaua era o singura familie. Bunica
imi spunea adesea povesti despre pogromul din 1941 si despre
prietenii evrei care nu s-au mai intors. Fratii ei munceau
intr-un mic atelier de fierarie, condus de un evreu. Iar buni-
cul era manuitor de decor la teatrul evreiesc fondat de Avram
Goldfaden 1n 1876 — un spatiu legendar, incarcat de vocile acto-
rilor si de parfumul scenei. Tatal meu si-a petrecut copildria
printre culise, indragostindu-se iremediabil de scena. Nu a
ajuns actor, dar teatrul a ramas pentru el o forma de respira-
tie- si-a trait visul prin brigazile artistice ale anilor '70-'80, unde
scria, regiza si urca pe scena cu o pasiune care i-a tinut loc de
destin. Aceasta legatura de familie cu teatrul s-a concretizat
si Intr-un moment artistic esential pentru mine: spectacolul
Mostenire, in care am jucat impreuna cu tatal meu. Acest spec-
tacol - care va face parte din materialul meu empiric - a fost
o forma de reconstituire performativd a memoriei familiale,
dar si o meditatie asupra continuitatii si a ruperii transgene-
rationale. Prin Mostenire, scena a devenit un spatiu comun in
care vocile noastre s-au intalnit artistic si biografic, iar teatrul
s-a transformat intr-un cadru de cercetare trait. Privind acum
inapoi, simt cd parcursul meu artistic este continuarea unei
istorii afective si culturale, a unui fir tacut ce leaga trei genera-
tii. Aceasta mostenire e una traversata de absente, de traume
si de o lupta constanta a tatalui meu de a nu se conforma ima-
ginii pe care altii i-o atribuiau la prima vedere. Autoetnografia
imi permite sa interoghez aceasta mostenire afectiv si analitic:
sa o gandesc ca un spatiu epistemic.

Fata de ambele traditii teatrale minoritare: cea roma si
cea evreiascd, am o relatie profunda, dar diferita. Fatd de
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comunitatea roma, am o apartenenta directd, mostenita si
traita, dar complexificata de statutul meu de rom invizibil:
pielea alba m-a ferit de discriminarea directa In procesul de
distribuire a rolurilor si nu numai. Pe mine. Tatal meu insa
nu a avut acest privilegiu. Fata de traditia evreiascd, am o
relatie de proximitate afectiva si culturala: am crescut intr-un
spatiu de vecinatate istorica si am mostenit povestile unei
lumi disparute.

In acest sens, ma situez intre - nu deasupra - acestei lumi.
Nu vorbesc in numele lor, vorbesc din interiorul unei relatii
de invatare, de apartenenta afectiva si de practica artistica
comund. Asa cum avertizeaza Linda Tuhiwai Smith, cerceta-
torul care 1si asuma studierea unei comunitati marginalizate
trebuie sa recunoasca raporturile de putere, riscul de exo-
tizare si nevoia de responsabilitate etica®. Reflexivitatea e o
obligatie epistemologica.

Douazeci de ani de scena mi-au oferit roluri, colaborari,
experientd. Am lucrat in spectacole clasice si politice, in
spatii conventionale si alternative, cu regizori romi si evrei.
Am colaborat cu artisti romi, am filmat scurtmetraje despre
istoria romilor (productii ale Centrului National de Culturd al
Romilor Romano Kher). Am Inteles, in timp, ca expresivitatea
este un palimpsest cultural. Dincolo de forma scenica, corpul
actorului poartd urme: ale propriei istorii, ale traumei moste-
nite, ale pozitionarii sociale.

Aceastd cercetare doctorald a aparut ca o continuitate
fireascd a acestor experiente. Intr-un moment de interogare
artistica, am simtit nevoia de a regindi ceea ce fac- de a inte-
lege cum se modeleaza expresivitatea actorului prin etnie,
dar si cum poate aceasta expresivitate sa fie un loc de rezis-
tentd, nu doar de reprezentare. Astfel, cercetarea devine un
gest dublu: autoanaliza si propunere teoretica.

In propria mea munca scenicd, am simtit adesea tensiunea
dintre expresivitate si identitate. Fiind un rom invizibil, nu
am fost supusa discriminarii in procesul de distributie. Nu mi
s-a cerut explicit sa joc ,etnic“, dar in momentele in care am
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adus pe scena gesturi, expresii sau taceri inspirate din com-
portamentul bunicii mele, reactiile au fost ambigue. Uneori
mi s-a spus cd ,nu pare ca joc un rom", alteori mi s-a cerut sa
maccentuez trasaturile, sa dau ,mai multa culoare” persona-
jului. In acele momente, mi-am dat seama ci expresivitatea
minoritara este adesea perceputa doar prin filtrul unei tipolo-
gii prestabilite — o expresivitate groasa, recognoscibild, usor
digerabila pentru public.

Judith Butler (filosoafa si teoreticiand feminista ameri-
cand) ne aminteste ca identitatea nu este un dat, ci o perfor-
mare — o repetitie in conditii de constrdngere normativa®.
Pentru actorul minoritar, aceasta performare este dublata de
asteptarile exotizante, de stereotipurile culturale care defi-
nesc ce inseamna ,a fi autentic®. In acest context, a ,juca un
rom"“ Inseamnad a executa o scripturd normativa- un scena-
riu cultural deja scris, care stabileste ce gesturi, ce tonali-
tati si ce expresii sunt recunoscute drept autentice de catre
privirea majoritard. In Corpuri care Conteazd ea accentueaza
ca aceste performari sunt reglementate de cadre discur-
siv-normative care produc si limiteaza vizibilitatea corpuri-
lor. Autoetnografia devine un mijloc de a expune aceste con-
strangeri si de a reconfigura expresivitatea ca loc de critica,
nu de conformare.

Autoetnografia nu este lipsita de limite. Vulnerabilitatea
cercetdtorului poate fi interpretata ca subiectivism; implica-
rea afectiva poate fi citita ca lipsa de rigoare. Totusi, aceste
riscuri apar din modul de aplicare al metodei, nu din metoda
in sine. Atunci cand este dublata de o lectura teoretica solida,
de o asumare reflexiva si de o contextualizare istorica, autoet-
nografia devine un instrument puternic de critica culturala.

Autoetnografia imi permite sa descriu si sa reconfigu-
rez. Sa transform memoria familiald intr-un cadru de ana-
liza. Sa aduc pe scend - in sens larg - acele gesturi, priviri
si povesti care altfel ar rdimane uitate. In teatrul rom si evre-
iesc, unde expresivitatea este strans legata de memorie si
de trauma transmisd, cercetarea devine si o forma de grija:

¢
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fata de istorie, fata de comunitate, fata de propriul corp ca
spatiu epistemic. A cerceta expresivitatea in acest context
inseamna, asadar, a naviga Intre scena si arhiva, intre gest si
istorie, intre afect si teorie- intr-un demers care este, deopo-
triva, artistic, politic si epistemologic.

Autoetnografia (colaborativa) ca practica reflexiva

Autoetnografia, in forma sa reflexiva, este o metoda de
introspectie si o practicd epistemologica ce transforma
sinele intr-un teren de cercetare. In cazul meu, acest teren
este marcat de o serie de tensiuni intre expresivitate si iden-
titate, intre codul estetic al teatrului si codul identitar al
etniei. Paradoxul expresivitatii - acel conflict dintre afect si
forma - capatd, In aceastd perspectiva, o dimensiune per-
sonala si politica: ce se intdmpla cand corpul actorului este
si purtdtor de memorie colectiva, de istorie traumatica si de
vizibilitate etnicizantd? In acest sens, cercetarea mea autoet-
nografica functioneaza ca un spatiu in care se incruciseaza
memoria transgenerationala, afectele culturale si mecanis-
mele performative ale scenei. Asa cum subliniaza Deborah
Reed-Danahay, autoetnografia este o forma de scriitura care
exploreazd simultan identitatea, cultura si pozitionarea soci-
ala, si care creeaza o punte intre dimensiunea personald si
structurile de putere ce modeleaza subiectivitatea’.

In continuare, voi dezvolta acest demers in patru directii
analitice: afectul ca sursa de cunoastere, memoria corporala,
tensiunea dintre vizibilitate si neutralitate scenica si functia
epistemici a artei. Insd, Tnainte de a le explora pe fiecare in
parte, consider important sa precizez modul in care aceste
patru directii au fost conturate si ce statut metodologic
ocupa in cercetarea de fata. Ele nu au fost stabilite dinainte
ca o grila de codificare rigida, ci s-au cristalizat progresiv, in
urma unui proces de analiza reflexiva aplicat pe interviurile
semi-structurate, pe observatia participativa din timpul repe-
titiilor si pe propria experientd de autoobservare. In acest
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proces, au aparut recurente semantice si afective - gesturi,
formulari, stari - care au functionat ca marcaje interpreta-
tive. Acestea au fost apoi reunite si rafinate in patru coduri
tematice interpretative, care articuleaza dimensiunile cheie
ale expresivitatii analizate. Codurile au fost ulterior puse in
relatie cu concepte din antropologie, teatrologie si epistemo-
logii critice, devenind astfel punctele nodale ale unei ana-
lize care ramane deschisd, contextuala si fidela complexitatii
intersubiective a materialului. Asadar, demersul meu nu a
fost nici pur inductiv, nici strict deductiv, ci unul abductiv -
un proces reflexiv de interpretare in care intuitia, contextul
minoritar si teoria s-au modelat reciproc®. Aceasta strategie
analitica imi permite sa tratez autoetnografia ca un cadru de
intelegere colectiva si metodologica a expresivitatii.

Revenind, aceste patru directii - afectul, memoria corpo-
rala, vizibilitatea si functia epistemica a artei - sunt rezultate
ale procesului de articulare teoretica si practica in cadrul
propriei cercetari. Ele functioneaza ca lentila de analiza auto-
etnografica, dar si sub forma unor categorii operationale in
lectura materialului empiric. Fiecare dintre ele este ancorata
intr-un cadru conceptual existent, dar reinterpretatd prin
prisma contextului minoritar si performativ.

Afectul ca sursa de cunoastere se sprijind pe lucrarile
Sarei Ahmed si Bell Hooks, care trateaza afectul ca forma de
intelegere relationald si politicd. Ahmed analizeaza modul
in care emotiile circula intre corpuri, organizand diferenta
si orientarea sociala (Politicile culturale ale emotiei, 2004), iar
Hooks subliniaza valoarea afectelor - precum dragostea,
furia sau durerea- ca forme de rezistenta si pedagogie critica
in contexte de marginalizare (Teaching to Transgress, 1994).
In analiza interviurilor si a performantelor, urmiresc cum
afectele devin expresii ale identitatii minoritare si forme de
cunoastere Intrupata.

Memoria corporald se sprijind pe teoriile lui Henri
Bergson si Jerzy Grotowski, care propun intelegeri comple-
mentare ale corpului ca arhiva vie. Bergson, in Materie i
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tatii de Stat, 2010, p. 32.
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Memorie (1896), distinge Intre memoria constienta si memo-
ria corporald - o forma de amintire sedimentatd in gesturi,
reflexe si ritmuri. Grotowski dezvoltd aceasta intuitie in plan
teatral, tratand corpul actorului ca spatiu de reactivare a ges-
turilor ancestrale si afectelor mostenite, accesibile prin lucru
fizic si prezentd scenica. In analiza mea, aceastd perspectiva
permite citirea expresivitatii ca stratificare de urme corpo-
rale, reactivata prin joc si rememorare afectiva.

Vizibilitatea si neutralitatea scenicd deriva dintr-o articu-
lare a teoriei performativitatii a lui Judith Butler, cu reflectiile
asupra ,corpurilor exotizabile” in teatru. Ma intereseaza aici
cum actorii romi sau evrei sunt (sau refuza sa fie) vizibili ca
etnici, si cum acest lucru le afecteaza expresivitatea scenica.
Voi analiza tensiunile dintre a fi recunoscut si a fi stereoti-
pizat, dintre a juca etnicitatea si a o nega.

Functia epistemica a artei, in aceasta cercetare, se spri-
jina pe ideea de cunoastere situata (Patricia Hill Collins) si pe
conceptul de dezobedienta epistemica (Mignolo). Collins sus-
tine ca nu exista perspectiva neutra: orice forma de cunoas-
tere porneste dintr-un loc anume, de la un corp implicat.
Mignolo completeaza: a cunoaste dinspre margine, in propri-
ile limbaje, e un act de refuz al normelor dominante. In felul
acesta, cercetarea propune o imbinare intre autoetnografie
reflexiva, analizd performativa si interviu interpretativ, in
care cele patru directii functioneaza ca axe de explorare epis-
temica a expresivitatii minoritare.

Afectul ca sursa de cunoastere

Afectul este, in teatrul actorului minoritar, mai mult decat
o emotie scenica: este o fortd epistemica. El reveleaza -
uneori dureros - diferentele dintre norma si alteritate, dintre
ceea ce se asteaptd si ceea ce apare. In cazul meu, afectul a
fost o metoda de cercetare- un semnal viu al rupturilor dintre
identitate si codul estetic dominant. Asa cum sustine Sara
Ahmed (2004) in Politicile culturale ale emotiei, afectele nu
sunt niciodatad neutre, ci se formeaza si circula in interiorul
unor regimuri culturale si politice. Ahmed explica faptul ca
emotiile ,,se lipesc” de corpuri, atribuindu-le anumite calitati
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si pozitii sociale’, un fenomen vizibil in perceptia actorului
etnicizat ca ,mai expresiv“ sau ,mai autentic“, dar numai
atunci cand respecta un cod de expresivitate recognoscibil si
exoticizat. Afectul, astfel, devine o forta de incadrare, de dis-
ciplinare, dar si un posibil instrument de rezistenta. In acest
context, paradoxul expresivitatii capata claritate: pentru un
actor minoritar, a fi ,prea putin expresiv® inseamna a nu fi
recognoscibil; a fi ,prea expresiv® inseamna a cadea in cari-
catura. Acest dezechilibru tensioneaza permanent linia afec-
tului: intre sinceritate si strategie, intre trdire autentica si
conformare scenica.

In propriul meu parcurs artistic, am resimtit acest paradox
in mod repetat. Cand alegeam sa exprim o emotie prin tacere
sau retentie- un gest inspirat de comportamentul bunicii
mele- se considera ca nu ,joc” destul. Emotia nu era ,vizi-
bila“, deci nu era valida. Dar tocmai aici se situeaza afectul
ca forma de cunoastere: in interiorul acestor falii, in fisurile
dintre asteptare si prezenta, se produce un alt tip de adevar -
unul care nu poate fi cuantificat, ci doar resimtit si formulat
reflexiv.

In studiul meu am structurat materialul empiric in trei
straturi care se ating si se lumineaza reciproc: interviurile,
un nucleu autoetnografic (spectacolul Mostenire) si un corpus
de spectacole analizate comparativ (Marea Rusine, Voci rome
din perioada Sclaviei, Pdpusarul, Decameron 135666). Firul
care le tine impreuna este afectul inteles ca memorie vie si
cunoastere intrupatd: ce ramane in corp, cum se activeaza pe
scena, ce fel de adevar circula intre gest, voce, tacere si privi-
rea publicului. Aceasta abordare se apropie de ceea ce auto-
etnografa Heewon Chang numeste autoetnografie colabora-
tiva'®: o forma de cercetare in care experientele personale si
colective sunt analizate impreuna pentru a evidentia tipare
culturale si epistemice comune. Autoetnografia, in acest
sens, nu este un solilocviu, ci o practica a ascultarii implicate,

0
9. Sara Ahmed, Politicile Culturale ale Emotiei, traducere de Catalina
Stanislav si Ilinca Pop, Sibiu, Editura Universitatii Lucian Blaga, 2024.

10. Heewon Chang, Autoethnography as Method: Developing Qualitati-
ve Inquiry, New York, Routledge, 2016.
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o analiza care porneste din sine, dar nu se opreste la sine.
Experientele artistice ale celorlalti - mai ales cand sunt for-
mulate reflexiv - pot deveni surse de cunoastere autoetno-
grafica atunci cand sunt analizate 1n relatie cu pozitia cerce-
tatorului. Marturiile intervievatilor arata cum furia, rusinea,
vinovatia mostenitd sau bucuria ritualica devin resurse cog-
nitive intrupate. Actorul minoritar lucreaza, astfel, cu o dubla
incarcatura: codul estetic al meseriei si codul identitar al unei
istorii trdite.

In Mostenire, am folosit filmarea spectacolului ca mate-
rial autoetnografic. Aici, cercetarea trece prin corpul meu si
prin vocea tatalui meu, in limba romani si in cantece care
deschid o arhiva afectiva de familie. Afectul se construieste
din pauze, din ezitari neslefuite, din felul in care privirea
insoteste cuvantul. Prezenta tatdlui meu pe scena a functi-
onat ca un act de delinking: am iesit din asteptarile estetice
dominante, am lasat limba si memoria sa organizeze forma.
Cunoasterea s-a produs in co-prezenta - in felul in care publi-
cul simte in corp ceea ce nu poate traduce integral. Mostenire
mi-a oferit si laboratorul paradoxului: intre codul tehnic al
actritei si codul afectiv al fiicei se naste o expresivitate care
cere finete, masura, dar si curajul unei sinceritati incomode.

Pentru cartografiere rapida am folosit o legenda cromatica
(rosu-Afect), iar observatiile de vizionare au fost notate in fise
standard, cu mentiuni despre ritm, pauze, respiratie, directia
privirii si raportul cu publicul. Procedura a inclus verificarea
manuald a transcrierilor, memo-uri analitice scurte si trian-
gulare intre surse, astfel incat afectul sa fie urmarit ca meca-
nism de cunoastere, nu doar ca emotie performata.

Intre aceste straturi se contureazi linia metodologica:
afectul ca dispozitiv de cunoastere intrupata; paradoxul
expresivitatii ca regula de lucru etica (rafinarea emotiei fara
evacuarea adevarului); gandirea de la margine ca deschidere
catre alte ritmuri, limbi, opacitati. Interviurile reveleaza
reperele sensibile, Mostenirea ofera proba traitd a autoetno-
grafiei, iar spectacolele comparate arata varietatea ,tehnolo-
giilor afective“ prin care memoria devine prezent. In ansam-
blu, cercetarea propune o lectura a scenei ca spatiu epistemic:
aici emotia invata formd, forma protejeazd demnitatea, iar
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cunoasterea capata greutate prin corp. In articolul metodolo-
gic, aceste repere raman puncte de referinta pentru procedura;
dezvoltdrile interpretative detaliate apar in lucrarea doctorala.

Memoria corporala

Memoria corporald nu este o simpld acumulare de teh-
nici sau gesturi invitate. In logica acestei cercetiri, ea func-
tioneaza ca o forma de cunoastere intrupata, care preceda
discursul si sustine expresivitatea actorului din zone adesea
inconstiente. In locul unei memorii controlabile, lineare,
acest tip de memorie lucreaza prin ritmuri, intensitati, afecte,
oferind actorului acces la un repertoriu de prezenta scenica
ce nu este dobandit exclusiv prin antrenament, ci mostenit,
trdit sau resimtit. Este o memorie ,in carne®, nu ,,in cuvinte®.

Aceasta abordare rezoneaza profund cu gandirea lui Henri
Bergson, care in Materia si memoria (1896) distinge intre memo-
ria mecanica (bazata pe repetitie si utilitate practica) si memo-
ria pura- o forma de durata afectiva, traitd, in care trecutul con-
tinua sa existe virtual in corp, disponibil pentru a fi reactivat in
prezent. Pentru Bergson, corpul este o arhiva sensibild a trecu-
tului, ce poate fi accesata prin afect si intuitie. Aceasta idee este
redata cu o forta remarcabila in declaratia regizorului evreu
A.H.: ,Corpul tau e o banca de informatii. Tot ce ai trdit e acolo.
Tot ce mana ta dreaptd a atins, e acolo. Dar mai e acolo §i tot
ce nu ai atins, tot ce nu ai trdit. Aia md intereseazd pe mine foarte
mult, pentru cd dacd vrei sd trdiesti altceva, inseamnd cd in primul
rdnd trebuie sd-ti amintesti ce ai trdit“. (A.H. - regizor evreu,
intervievat in 17 septembrie 2024.) In acest enunt, corpul este
inteles ca o banca de memorie afectiva, care inmagazineaza
atat traitul, cat si netraitul - un concept extrem de apropiat de
memoria virtualului la Bergson. Ceea ce nu a fost exprimat
inca scenic ramane latent, dar nu inexistent. Actorul acceseaza
aceasta memorie prin un tip de ascultare corporala, printr-un
gest, un ton, o postura care reaprind amintirea traita. Din acest
punct de vedere, memoria corporald este pentru actor, o forma
de gandire scenica.

Aceasta idee este reluata si transformata radical in prac-
tica lui Jerzy Grotowski, pentru care corpul actorului este
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locul unei arheologii interioare. In Spre un teatru sdrac (1968),
Jerzy Grotowski propune ideea dezvaluirii prin gest - un
gest ,adevarat®, care este descoperit in straturile profunde
ale memoriei corporale. Pentru el, antrenamentul actorului
inseamna un proces de eliminare, de deconstructie a stratu-
rilor de conventie, o via negativa: nu ce trebuie sa adaugi, ci
ce trebuie sa dai la o parte pentru ca prezenta vie sa iasd la
suprafata'’. Memoria corporald, in viziunea grotowskiand,
nu este neutra: ea poarta urme, dar si blocaje, mosteniri afec-
tive si traume culturale care pot deveni obstacole sau surse
de expresivitate. Pentru actorii romi si evrei, aceste urme
sunt adesea incarcate de o istorie de marginalizare transmisa
afectiv- prin gesturi mostenite, tonuri, ticuri, taceri. Aceasta
conceptie se reflectd limpede in opinia unui actor rom,
intrebat despre expresivitate: ,,In afard de cuvinte... ce poate
sd transmitd (un actor) din limbaj nonverbal sau ce gindeste, ce
intentii are. Cumva noi ca actori avem primul layer, e dsta pe
care 1l zici, si cumva in spate mai sunt niste mecanisme pe
care le avem oricum ca oameni, in care sunt alte lucruri pe
care nu le transmitem. Si atunci expresivitatea vine, cred, din
usurinta asta de a transmite celelalte layere... mai degraba
prin limbajul nonverbal. [...] E icebergul ala, cumva la supra-
fata ar trebui sa fie comportamentul, si in spate sunt mai
multe convingeri pe care le avem. Convingeri, temeri, expe-
rientd anterioara. Expresivitatea, eu o vad strict legatd de ce
poti transmite din chestiile care nu se vad®. (A.S. - actor rom
intervievat in 17 februarie 2025.) Aceasta imagine a ,jiceber-
gului expresiv sustine intuitia grotowskiana conform careia
corpul este traversat de straturi afective si inconstiente care
pot fi scoase la suprafata doar printr-un proces de dezvaluire-
nu de mimare. Ceea ce este ,jos“, ascuns sub nivelul cuvinte-
lor, este tocmai materia memoriei corporale, iar expresivita-
tea actorului consta in capacitatea de a o accesa si transmite
fara sd o explice. Pentru cercetarea de fata, aceasta intelegere
a memoriei corporale oferd un cadru esential: expresivitatea
este o activare performativa a unui strat afectiv si cultural

O

11. Jerzy Grotowski, Spre un teatru sdrac, traducere de George Banu
si Mirella Nedelcu-Patureau, Bucuresti, Editura Unitext, 1998, p. 10.
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profund, adesea situat in afara vointei constiente. In cazul
actorului minoritar, acest strat este incarcat de memorie
colectiva si identitate, ceea ce face din gestul scenic nu doar
un act estetic, ci si unul epistemic si politic.

In acest articol sunt analizate doar doud dintre cele cinci voci
selectate in lucrarea extinsa (trei artisti evrei, doi artisti romi),
alese pentru relevanta marturiilor in raport cu tema memoriei
corporale; materialul a fost integrat intr-un cadru analitic coe-
rent si transparent. Procedura a mizat pe interviuri semi-struc-
turate, pe orientarea raspunsurilor catre descrieri somatice si
pe compararea transversald a indicatorilor intre participanti.
Rezultd o intelegere rafinatd a memoriei corporale ca substrat
epistemic al expresivitatii, loc in care se sedimenteaza atat pre-
siuni istorice si traume colective, cat si resurse de vitalitate si
inventie scenicd. In interiorul paradoxului expresivitatii, acest
registru devine decisiv: poate face inteligibile tensiunile dintre
asteptdrile estetice dominante si trdirea actorului minoritar,
fara reducerea experientei la simpla relatare. Contributia meto-
dologica consta in clarificarea modului de lucru si in aratarea
pertinentei interviului calitativ pentru a surprinde dimensiuni
ale expresivitatii care se articuleaza mai intai in corp, apoi in
discurs. Aceasta reflectie deschide, de altfel, si o directie impor-
tanta pentru intelegerea functiei epistemice a artei: daca memo-
ria corporala e un depozit de experienta traita si netraita, atunci
scena poate deveni un spatiu de reactivare si producere de
cunoastere prin intermediul corpului o linie pe care o voi conti-
nua in ultimul subcapitol.

Vizibilitate si neutralitate scenica

Unul dintre cele mai persistente paradoxuri ale actorului
minoritar este tensiunea dintre neutralitatea scenica ideali-
zatd si vizibilitatea inevitabild a alterititii corporale. In tra-
ditia teatralda dominantd, se presupune ca actorul trebuie sa
se goleasca de sine pentru a deveni ,personajul®. Insd acest
ideal presupune o fictiune a opacitatii care, in realitate, func-
tioneaza doar pentru acele corpuri deja percepute ca ,neutre
- adica racordate la norma culturala majoritard. Pentru acto-
rii minoritari, neutralitatea este un lux inaccesibil. Asa cum
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arata Judith Butler in Corpuri care conteazd (1993), corpurile
nu se prezinta niciodata ca simple suporturi ale expresiei, ele
sunt deja incircate de semnificatii'?. In teatru, acest lucru se
traduce prin faptul ca actorii romi, evrei sau din alte grupuri
vizibil minoritare sunt adesea perceputi inainte de a incepe
sd joace. Vizibilitatea lor nu este aleasa, ci impusa, si de cele
mai multe ori incarcata de asteptari stereotipe. Unul dintre
actorii intervievati exprima clar aceastd dinamica: ,Cred
cd asa sunt categorizati. Adica asa sunt... Asta cere publi-
cul cumva si unii dintre ei si-au asumat lucrurile astea. De
a face roluri de victima. Adica nu ca predispozitie individu-
ald, e o determinare sociald mai degraba a mediului artistic
in care traim. Sa primim mai mult roluri de victima. Si ma
rog, unii da, poate au internalizat mai mult lucrurile astea®
(M.D. - actritd roma, intervievata in 9 septembrie 2024). Aici
apare o dubla constrangere: pe de o parte, actorul minoritar
este vizibil in mod fortat; pe de alta parte, aceasta vizibili-
tate este canalizata catre anumite tipuri de roluri- victima,
marginalul, arhetipul suferintei. Astfel, vizibilitatea este o
limitare, iar expresivitatea este modelata in functie de astep-
tarile sociale si estetice ale majoritatii. Aceasta imagine este
redata foarte bine si in urmatorul pasaj: ,Ceilalti actori care
nu sunt romi sau spectatorii care nu sunt romi se uita la noi
asa, cu oarecare fascinatie. [...] Lumea are impresia ca atunci
cand faci un spectacol despre romi trebuie sa apara fustele,
dansul, putin zvac. [...] Sangele fierbinte si tot felul de ste-
reotipuri care, da, lumea asa ne vede. [...] Nu poti sa stergi
secole Intregi de obiectificare. [...] Asa am fost portretizati... in
picturd, in literaturd, in teatru, in film. Si n-ai cum sd stergi asa
cu buretele dacd nu vii cu altceva in loc“. (Z.M. - actritd roma
intervievata in 12 septembrie 2024).

Acest ,altceva“ pe care il reclama intervievata este tocmai
o reconfigurare a expresivitatii. Nu o anulare a vizibilitatii, ci
o redefinire a modului in care vizibilitatea este codificata este-
tic. Actorul minoritar nu cere disparitia diferentei, ci recu-
noasterea ei ca complexitate - nu doar ca semn al suferintei
sau al pitorescului. In acest context, paradoxul expresivititii

O
12. Judith Butler, Corpuri care conteazd, ed. cit.
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devine clar: actorul minoritar nu poate fi ,neutru” pentru ca
trupul sau este deja ,vorbit® de istorie, cultura si prejudecata;
dar nici nu poate fi ,prea expresiv®, caci risca sa confirme
exact stereotipurile de care incearca sa se desprinda.

Sectiunea dedicatd vizibilitatii porneste dintr-un corpus de
paisprezece interviuri semi-structurate cu artisti romi si evrei,
codate unitar in registrul Vizibilitate/identitate (verde). In textul
de fatd intra doar doua voci dintre cele paisprezece, selectate
pentru relevanta lor directd In raport cu tema: modurile con-
crete in care apartenenta etnicd intersecteaza expresivitatea,
conditiile de aparitie pe scena si grilele de lectura activate de
institutii si public. Diversitatea pozitiilor profesionale din esan-
tion, de la actori la regizori, a permis o lecturd comparativa
atenta la diferente, fara a pierde din vedere tiparele recurente.

Operationalizarea vizibilitatii s-a facut urmarind indica-
tori clari in naratiunile participantilor: traseele de casting
si repartizare, marcatorii impusi (accent, costume, roluri
»specifice”), mecanismele de autoreglare a prezentei scenice,
frictiunile dintre asteptarile institutionale si optiunile artistu-
lui, precum si episoade formative din mediul universitar sau
din productii care au lasat urme asupra motivatiei si a modu-
lui de a juca. Codarea a vizat atat declaratiile frontale, cat si
subtextele care separa ,a fi vazut“ de ,a fi inteles®, acolo unde
expresivitatea devine simultan aparitie si negociere.

Din analiza inductiva au rezultat doud notiuni de lucru
care au structurat lectura transversala a cazurilor. Prin ,vizi-
bilitate refractata” descriu situatia in care actorul minoritar
este perceput pe scend nu in mod direct, ci prin lentilele si
asteptarile publicului sau ale criticii. Chiar si atunci cand nu
interpreteaza un rol explicit ,etnic, prezenta lui este deviata
si reinterpretata prin grile dominante de lecturd, care pro-
iecteaza asupra corpului sau semnificatii suplimentare. Prin
setnicitate scenica reziduald“ desemnez acel strat identitar
care ramane vizibil, chiar si in roluri considerate ,neutre”
sau ,universale“. Identitatea etnica a actorului persista ca un
subtext perceptibil, o amprenta ce se insinueaza in expresivi-
tatea scenica si influenteaza modul in care jocul este receptat.

Ambele concepte functioneaza complementar: vizibilita-
tea refractata arata cum privirea dominanta distorsioneaza
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prezenta minoritara, iar etnicitatea scenica reziduala aratd
cum identitatea actorului continud sa fie citita, chiar si
atunci cAnd nu este tematizatd explicit. Impreuna, ele ofera
un instrument de analiza pentru a compara situatiile in care
expresivitatea scenica este interpretata prin filtre culturale si
istorice preexistente.

Rigoarea demersului a fost sustinuta prin variatia esan-
tionului, cautarea deliberata a enunturilor divergente, vali-
dari punctuale ale rezumatelor cu participanti si un jurnal al
deciziilor analitice. Caracterul auto-raportat al datelor a fost
echilibrat prin orientarea ghidului catre descrieri somatice,
exemplificari concrete si ancorarea in contexte de productie.
In acesti termeni, vizibilitatea devine o variabild analiticd
urmarita sistematic: interviuri semi-structurate, indicatori
expliciti, codare consecventa in verde si concepte operatio-
nale capabile sd surprinda finetea tensiunilor dintre afect,
identitate si modurile de aparitie scenica. Aceste tensiuni
deschid o miza mai profunda: daca expresivitatea actorului
minoritar este modelata de istorie, afect si context social,
atunci scena devine, pe langda un loc de reprezentare, un
spatiu de producere de cunoastere. Pornind de aici, putem
interoga functia epistemica a artei - capacitatea sa de a
arhiva, revela si reconfigura lumi altfel invizibile in discursul
dominant.

Functia epistemica a artei

In aceastd cercetare, arta - si in mod particular expresivi-
tatea actoriceasca - este inteleasa ca o forma de cunoastere
care nu doar reflecta realitatea sociala, ci o formuleazd, o con-
frunta si o rescrie. Contributia centrala a acestui capitol este
ancorata in doud perspective teoretice esentiale: cunoasterea
situatd, asa cum o formuleaza Patricia Hill Collins, si concep-
tul de dezobedienta epistemica, propus de Walter Mignolo.

Patricia Hill Collins arata ca orice forma de cunoastere
este modelata de pozitionarea sociald a celor care o produc.
Experientele trdite de indivizi, mai ales in ceea ce priveste
rasa, genul sau clasa, genereaza perspective specifice, impo-
sibil de redus la o pretinsa obiectivitate universald. Din
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aceasta perspectiva, cunoasterea nu poate fi separata de
contextul identitar si istoric al subiectului care o enunta; ea
poarta intotdeauna amprenta relatiilor de putere si a locului
ocupat in structura sociald. Aplicata la arta actorului minori-
tar, aceastd idee Inseamna ca expresivitatea scenica nu poate
fi desprinsa de biografia etnica, sociala si afectiva a perfor-
merului, asa cum afirma una dintre actritele rome intervie-
vate, M.D.: ,Cunoasterea mea despre identitate, evenimente
istorice, despre contextul social-politic si felul in care experi-
mentezi lumea, cred ca influenteaza modul in care ma exprim
pe scena... folosesc, nu stiu, poate furia sau experientele de
neacceptare, ca sa pun in personajul care sunt acolo“. Actrita
nu descrie doar un proces psihologic de conversie a emotiilor
in joc scenic, ci formuleaza implicit o pozitie epistemologica.
Experientele de neacceptare, furia, memoria evenimentelor
istorice nu sunt simple resurse afective, ci constituie un tip
de standpoint knowledge in sensul lui Patricia Hill Collins: o
cunoastere generata dintr-un loc marcat de rasa, gen si clasg,
care produce o intelegere diferitd a lumii. In contextul scenei,
aceasta perspectiva nu se exprima prin concepte abstracte, ci
prin gest, ritm, voce si intensitate corporala. Cu alte cuvinte,
expresivitatea devine modul prin care actorul minoritar
transforma biografia colectiva si personald in epistemologie
intrupata- o forma de gandire care se manifesta direct prin
corp si care interogheaza, prin prezenta scenica, normele
estetice dominante.

De cealaltd parte, Walter Mignolo propune termenul de
dezobedientd epistemica pentru a desemna refuzul mino-
ritatilor de a gandi si simti lumea exclusiv prin categoriile
impuse de modernitatea occidentald. Arta actorilor romi si
evrei intervievati este o forma de astfel de dezobedienta: ea
nu doar joaca roluri scrise in logica dominanta, ci aduce pe
scend memorii istorice, pozitii subalterne si identitati mar-
ginalizate. ,,Sunt aspecte din trecutul tau care au schimbat
felul in care te exprimi pe scena dupa ce ai aflat mai mult
din istorie? [...] Cred ca aceasta conditie de minoritar iti poate
da o raportare un pic diferitd. In momentul in care simti o
diferenta, macar constientizezi ca lumea e diversa, e diferita
si, fiind diversa si diferitd, sunt si niste raporturi de putere
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intre unii si altii si incepi sa le chestionezi“. ( C.M. - actrita
evreicd, intervievatd in 7 august 2025.) Atunci cand actorul
rom sau evreu vorbeste despre constientizarea diferentei,
el nu exprima doar o experientd personala de marginali-
tate, ci transforma aceasta pozitie intr-un instrument critic.
Intelegerea lumii ca pluralitate-,e divers, e diferitd“ - este o
mutare epistemica: recunoasterea faptului ca ceea ce moder-
nitatea a prezentat drept ,universal” este de fapt particular
si situat intr-o relatie de putere. Din aceastd perspectiva,
expresivitatea scenicd a actorului minoritar nu inseamna
doar abilitate artistica, expresivitatea este o forma de gandire
decoloniala intrupata. Gesturile, intonatiile, ritmurile corpo-
rale devin purtatoare ale unei cunoasteri care nu mai traduce
normele dominante, le chestioneaza. In termeni mignolieni,
scena devine un spatiu de border thinking — un loc de arti-
culare a unor epistemologii de la margine, unde subiectul
minoritar propune alte moduri de a interpreta realitatea.

In aceeasi directie, experientele de scend descrise de actrita
Z.M. ilustreaza modul in care afectul si suferinta devin forme
de cunoastere performativa: ,De cate ori joc, intotdeauna
retrdiesc emotiile alea si nu e foarte confortabil. [...] Cumva le ard,
st md simt mult mai usuratd cand ies. E ca o acumulare §i apoi o
eliberare.... de toatd memoria suferintei”. Aici se contureaza clar
o epistemologie a corpului: prin scena, nu doar ca se exprima
o poveste personald, ci se proceseaza afectiv si politic o memo-
rie colectiva- in cazul acesta, o memorie a rasismului, a margi-
nalizarii si a duratei istorice a opresiunii.

In aceeasi linie se inscrie si reflectia regizorului David S.,
care afirma ca: ,,Pentru mine personal, da, exista o dedicare
pentru antifascism. E in arta pe care o fac si e si in viata. Nu
o simt ca pe o datorie a strabunilor, dar o simt ca pe o dato-
rie etica si politica“. Aceastd declaratie re-intdreste ideea cd
teatrul poate functiona ca spatiu de responsabilizare istorica,
nu doar de expresie artistica. Epistemologia actorului
minoritar este marcatda de o memorie care nu este muzeala,
ci vie, Incarcatd de o etica a reprezentarii si de o critica a
normei. Un alt fragment ilustreaza cum artistii romi incearca
sa rupa cu reducerea culturala la folclor: ,,Cultura roma e
vazuta ca si o cultura mai mult folclorica. Dar noi am Incercat
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sa o punem intr-o lumina in care lumea sa nu mai vada doar
folcloric. Cultura roma nu a avut oportunitatea asta, stii? De
a se dezvolta, de a fi reinterpretata®. ( Z.M. actrita roma.)
Aceastd interventie se aliniaza direct cu ceea ce Mignolo ar
numi un act de re-existenta adica de reconfigurare a culturii
ca spatiu de creatie si epistemologie alternativa.

In cadrul studiului nostru, analiza a fost extinsa si asupra
unor spectacole definitorii pentru scena roma contemporana,
precum Marea Rusine (Alina Serban) si Romacen - Vremea vrd-
jitoarelor (compania Giuvlipen). In ambele cazuri, expresivi-
tatea actorilor se configureaza ca o epistemologie scenica:
Marea Rugine articuleaza memoria sclaviei si a rusinii trans-
mise intergenerational, generand o forma de cunoastere afec-
tiva si politica ce depaseste nivelul reprezentarii dramatice, in
timp ce Romacen - Vremea vrdjitoarelor deschide un imaginar
romafuturist, in care scena functioneaza ca spatiu de rescri-
ere a viitorului si de afirmare a unor posibilitati existentiale
necolonizate. De asemenea, au fost incluse in analiza marturii
din performance-ul Voci rome din perioada sclaviei, care aduce
pe scena documente si naratiuni istorice legate de experienta
sclaviei romilor In spatiul romanesc. Interpretarea performa-
tiva a acestor materiale nu se limiteaza la reproducerea unei
arhive, ci o reactiveaza corporal si afectiv.

Analiza corpusului - spectacole, interviuri, performance-uri
- contureaza o pozitionare clara: expresivitatea actorului mino-
ritar trebuie Inteleasa ca un proces de producere de cunoastere.
In aceste practici, scena devine simultan arhivi vie si laborator
epistemic: ea pastreaza urmele traumei istorice, dar In acelasi
timp le reactiveaza Intr-o forma critica si creatoare. Aici afectul
este un mod de gandire intrupata, iar memoria corporald o teh-
nologie epistemica ce incorporeaza istoria in gest si voce.

Prin urmare, functia epistemica a artei este un efect
secundar al expresivitatii, este un miez al ei in cazul actorilor
minoritari. Cunoasterea care se produce pe scena este emo-
tionala, corporald, istorica si politica. Ea porneste dintr-un
corp situat, care isi revendica propriile forme de sens si de
adevar - uneori in dezacord cu ceea ce se asteapta de la el.
Asta face din teatrul acestor artisti nu doar un act estetic, ci si
un act epistemologic si decolonial.
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Concluzii

Demersul de cercetare Intreprins a scos in evidenta faptul
ca expresivitatea actorului minoritar reprezintd mai mult
decat un simplu repertoriu de tehnici scenice sau o serie de
efecte estetice. Ea constituie o matrice complexa de cunoas-
tere, In care afectul, memoria corporala, vizibilitatea si dimen-
siunea epistemica se Intdlnesc si se suprapun. Am constatat,
pe masurd ce avansam 1n analizd, ca aceastd expresivitate tre-
buie inteleasa nu ca o ,esentd” derivata din apartenenta etnica,
ci ca un spatiu dinamic, mereu reconfigurat, in care istoria,
experientele traite si raporturile de putere se sedimenteaza in
gesturi, ritmuri si tonalitati. Analiza interviurilor si a specta-
colelor a aratat ca arta romilor si a evreilor produce un mod
alternativ de a cunoaste lumea si de a o interoga critic.

Unul dintre castigurile metodologice esentiale ale cerce-
tarii este recunoasterea faptului cd autoetnografia si analiza
performativa pot fi folosite ca instrumente epistemice, nu
doar descriptive. Mi-am dat seama, mai ales in momentele
de confruntare cu propriile amintiri si cu vocile interlocu-
torilor, ca aceste instrumente fac posibila articularea unei
ycunoasteri situate, in sensul Patriciei Hill Collins, prin care
actorii 1si transforma pozitionarea marginala intr-o sursa de
reflectie si critica. Totodata, prin lentila decoloniald inspirata
de Walter Mignolo, am inteles ca scena este un teren de con-
fruntare epistemica, in care normele estetice dominante pot
fi chestionate si reconfigurate. In acest sens, teatrul mino-
ritar functioneaza ca un laborator de ,dezobedienta episte-
micd“, unde ceea ce este considerat periferic sau subaltern se
transforma intr-un centru de enuntare.

Un alt rezultat major se leaga de conceptul de ,paradox
al expresivitatii“, propus ca un cadru de analiza a tensiunii
dintre intensitatea afectivd a trairii si codificarea estetica
necesara transmiterii scenice. Aceasta tensiune am regasit-o
atat In marturiile actorilor, cat si In propria mea experientd
pe scend, iar ea aratd ca expresivitatea nu poate fi redusa
nici la ,autenticitatea“ emotiei brute, nici la forma artistica
abstracta. Paradoxul se constituie intr-un permanent joc de
echilibru intre cele doua, si am inteles, in timpul analizei, ca
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tocmai aceasta ambivalenta confera forta expresivitatii mino-
ritare: ea dezvaluie simultan adevaruri afective si constructii
estetice, fara a le omogeniza.

Pe plan teoretic, cercetarea confirma relevanta dialogului
intre studiile teatrale, teoriile decoloniale si studiile despre
memorie si afect. Aceasta triangulare deschide posibilitatea
unei lecturi mai fine a expresivitatii, in care corpul actorului
devine un arhivist viu al traumei istorice si al rezistentei cul-
turale. Am resimtit insa si riscul ca analiza sa fie absorbita
de discursuri de victimizare, ceea ce ar reduce expresivita-
tea artistica la un simplu efect al opresiunii. Constientizarea
acestui risc m-a obligat sa repozitionez interpretarea: expre-
sivitatea minoritarad trebuie vazutd ca o creatie activa, care
resemnificd memoria si transforma afectul in gest estetic.

Din perspectiva practicd, rezultatele acestei cercetari pot
informa atit domeniul artistic, cat si cel academic. In plan
artistic, recomandarea principald este cultivarea unor spatii de
lucru si de creatie care sa privilegieze vocile minoritare ca surse
de cunoastere si inovatie estetica. Am observat in spectacolele
analizate ca artistii romi si evrei nu ar trebui sa fie invitati doar
pentru a ilustra diversitatea®, ci pentru a contribui la remodela-
rea nsdsi a canonului teatral. In plan academic, recomandarile
privesc nevoia de a continua dezvoltarea metodologiilor refle-
xive si colaborative, care sa evite atat exotizarea, cat si unifor-
mizarea experientelor minoritare. Cercetarile viitoare ar putea
explora mai atent felul in care expresivitatea minoritara se inter-
secteaza cu alte axe ale diferentei - gen, sexualitate, clasa - si
cum aceste intersectii produc forme noi de cunoastere scenica.

Un alt aspect de subliniat este relevanta acestui tip de cer-
cetare dincolo de contextul strict al studiilor teatrale. Prin
accentul pus pe cunoasterea situatd, pe memorie corporala
si pe afect, metodologia si concluziile pot fi transferate catre
alte domenii: antropologie, studii culturale, sociologie sau
educatie artistici. In toate aceste cAmpuri, expresivitatea
minoritara poate fi inteleasa ca un exemplu de epistemologie
intrupatd, care pune in luminad limitele universalismului abs-
tract si relevanta perspectivelor periferice.

In sfarsit, cercetarea isi asuma un caracter incomplet si
deschis. Nu mi-am propus sa ofer un model definitiv, ci mai
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degraba un cadru de reflectie care invita la continuarea dialogului.
Expresivitatea actorului minoritar este, prin natura ei, fluida si
schimbatoare, la fel cum sunt si conditiile sociale si politice care
o modeleazi. In loc si caut o definitie fix, am preferat si pun in
valoare complexitatea si tensiunile expresivitatii, considerandu-le
nu un obstacol, ci o sursa de cunoastere.

Astfel, concluzia de fond este cid teatrul minoritar nu
doar reprezintd, ci produce cunoastere. El o artd a emotiei
si a gandirii, care face vizibile relatiile de putere, memoriile
marginalizate si posibilititile de reconfigurare a viitorului. In
acest sens, scena devine un spatiu epistemologic: un loc unde
corpul actorului minoritar se transforma intr-un instrument
de cunoastere critica si intr-un agent al schimbarii culturale.
Iar pentru mine, ca cercetatoare si practicantd, acest parcurs
a insemnat si o clarificare personald: am inteles ca expresi-
vitatea nu e doar o categorie estetica, ci un mod de a locui
istoria si de a o transforma in cunoastere vie.
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