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Abstract
The Suffering Body, the Competing Mind: an Analysis of Pain
and the Performative Act

This article examines the relationship between
represented pain in dramatic theatre and bodily pain
in performance art. Its central question concerns the
conditions under which real suffering may become a
legitimate artistic means and the point at which bodily
exposure risks turning into coercion, exploitation,
or mere visual shock. The analysis focuses on three
main issues: the function of pain in tragedy, the
transformation of the body into artistic material in
performance, and the ethical limits of physical and
psychological exposure. Particular attention is given
to the role of theatrical convention, the spectator’s
position, the performer’s consent, and the responsibility
of the director or creator. The discussion is developed
through two case studies. The first concerns Oedipus,
whose physical suffering acquires meaning through
its connection with inner trauma, guilt, and tragic
structure. The second examines Marina Abramovic’s
Rhythm 0, in which the artist’s body is directly exposed
to the actions of the audience and pain becomes a real
possibility rather than a fictional representation. The
comparison shows that artistic value does not arise
from the intensity or reality of pain alone. Pain becomes
artistically meaningful only when it is integrated
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into a coherent structure, serves a clear expressive
function, and respects the consent and limits of the
person involved. Otherwise, it risks becoming a form of
spectacle or bodily exploitation.
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Introducere

urerea ocupa un loc important in istoria teatrului si a

artelor performative. In teatrul dramatic, ea este de cele

mai multe ori reprezentata prin intermediul personaju-
lui, al conflictului si al conventiei scenice’. Spectatorul asista la
suferintd, o intelege si o poate resimti emotional, fard a fi insa
expus direct pericolului care se desfisoard pe scend. In perfor-
mance, granita dintre reprezentare si realitate poate deveni mai
putin clara, deoarece corpul performerului este uneori supus
unei experiente fizice reale, unor riscuri si unor limite care nu
mai apartin exclusiv fictiunii. Lucrarea de fata urmareste sa
analizeze raportul dintre durerea reprezentata in teatru si dure-
rea asumati corporal in actul performativ. Intrebarea centrald
este daca suferinta reald poate deveni un mijloc artistic legitim
si in ce conditii aceasta risca sa se transforme intr-o forma de
expunere, constrangere sau exploatare a corpului.

Analiza porneste de la diferenta dintre conventia teatrala
si prezenta corporald specificd performance-ului. In teatru,
durerea este organizata prin dramaturgie, personaj, meta-
fora si distantd scenici. In performance, corpul poate deveni
chiar locul in care se produce actiunea artistica, iar specta-
torul nu mai este doar martorul unei reprezentari, ci poate
deveni participant sau factor activ in desfiasurarea acesteia®.

0

1. Richard Schechner, Performance Theory, New York si Londra, Routle-
dge, 2003, cap. ,Drama, Script, Theatre, and Performance®.

2. Erika Fischer-Lichte, The Transformative Power of Performance: A
New Aesthetics, traducere de Saskya Iris Jain, introducere de Marvin
Carlson, Londra si New York, Routledge, 2008.
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In acest context, cercetarea urmdreste trei directii princi-
pale: functia durerii in tragedie, transformarea corpului
intr-un material artistic in performance si limitele etice ale
expunerii fizice si psihice. Sunt avute in vedere atat responsa-
bilitatea creatorului, cat si consimtamantul performerului si
rolul spectatorului. Pentru ilustrarea acestor diferente vor fi
analizate doud exemple. Primul este figura lui Oedip, pentru
care durerea fizica dobandeste sens prin legatura sa cu
trauma interioara si cu mecanismul tragic. Al doilea este per-
formance-ul Rhythm 0 al Marinei Abramovi¢, in care corpul
artistei este expus direct actiunilor publicului, iar durerea
nu mai este doar reprezentata, ci devine o posibilitate reala.
Teza sustinuta este cd durerea nu dobandeste valoare artis-
tica doar prin intensitatea sau caracterul ei real. Pentru ca
aceasta sa functioneze ca mijloc de expresie, trebuie sa fie
integrata intr-o constructie coerentd, sa aiba o functie clara
si sd respecte consimtamantul si limitele persoanei expuse.
In absenta acestor conditii, suferinta risci sa nu mai produca
sens, ci doar soc sau consum vizual.

1. Durerea reprezentata in tragedie si teatru

In teatru, durerea este, de cele mai multe ori, reprezentata.
Spectatorul nu traieste in mod direct suferinta personajului, ci
intra In contact cu forma ei scenica, organizata prin text, corp,
voce, ritm si conventie teatrald. In acest sens, durerea nu este
absentd, ci transformata intr-un limbaj artistic, reprezentatia
teatrald devenind ,locul si momentul paradigmatic al intalni-
rii dintre intentiile creatorilor scenici si asteptarile spectatori-
lor*®. Tragedia este unul dintre primele spatii in care durerea
dobandeste o functie esentiala. Ea nu apare doar ca efect al unei
intamplari violente, ci ca expresie a unei crize care afecteaza

0

3. Sorin Crisan, ,Le théatre postdramatique et « le mythe de la la-
melle » ou bien A la recherche du drame perdu®, Degrés, dosar te-
matic Apres lanthropo(s)céne. La création scénique a l’ére du posthu-
main, numar coordonat de Isabelle Barbéris si Francoise Dubor,
anul XLIII, nr. 163-164, toamna-iarna 2015, pp. i1-i10 [95-104], aici
p. i3 - trad. mea.
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individul si lumea in care acesta traieste. Durerea devine astfel
semnul unei rupturi, al unui dezechilibru si al unei confrun-
tdri cu limitele propriei existente. Exemplul lui Oedip este rele-
vant pentru aceasta relatie dintre corp si constiinta. Suferinta
lui fizica nu ar avea aceeasi fortd dacd nu ar fi legata de trauma
interioara si de descoperirea adevarului despre sine. Pedeapsa
autoimpusa nu este doar un gest extrem, ci expresia vizibila a
unei prabusiri morale si identitare.

Durerea tragica se construieste, asadar, prin legatura dintre
ceea ce se intampla in corp si ceea ce se petrece in constiinta.
Corpul face vizibila o rana care este, in acelasi timp, interioara.
Din acest motiv, durerea scenica nu trebuie inteleasa ca simpla
ilustrare a suferintei, ci ca parte a unei structuri dramatice
mai ample. In tragedie, criza nu reprezintd doar un moment
de distrugere, ci si unul de judecata si intelegere. Ea suspenda
cursul obisnuit al timpului si obliga personajul sa se confrunte
cu propriile fapte, cu vina si cu limitele sale. Durerea capata
sens tocmai prin aceastd confruntare. Pentru spectator, apro-
pierea de suferinta personajului se realizeaza prin mila si frica.
Mila apare in fata vulnerabilitatii celuilalt, iar frica se naste din
recunoasterea posibilitatii ca o asemenea suferinta sa apartina
oricarui om. Catharsisul poate fi inteles ca rezultatul acestei
experiente, prin care emotiile sunt intensificate si apoi reorga-
nizate intr-o forma de intelegere®.

Cu toate acestea, spectatorul raimane protejat de conven-
tia teatrala. El poate fi emotionat, tulburat sau zguduit, dar nu
este expus direct pericolului personajului. Omul de pe scena
si omul din sald ocupa spatii diferite, iar aceasta distanta face
posibila empatia. Teatrul poate deveni astfel un model de
empatie. Spectatorul se apropie de durerea personajului fara
a o trai in mod literal. Tocmai pentru ca este protejat de con-
ventie, el poate privi, intelege si reflecta asupra unei suferinte

O

4. Aristotel, Poetica, traducere de C. Balmus, Bucuresti, Editura
Stiintificd, 1957, 1449b24-28 si 1452a22-1453a7, pp. 24, 38-39. A se
vedea si Stephen Halliwell, ,Aristotle and the Experience of Tragic
Emotion®, in Between Ecstasy and Truth: Interpretations of Greek Poe-
tics from Homer to Longinus, Oxford, Oxford University Press, 2012,
Pp- 208-265, DOI: 10.1093/acprof:0s0/9780199570560.003.0005.
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care, in realitate, ar provoca mai Intai reactii de aparare.
Aceasta functie protectoare a distantei este pusa in legatura
de Sorin Crisan cu mecanismul distantdrii brechtiene, prin
care fiinta spectatorului este ferita de o posibila ,distrugere a
sinelui“®. Durerea reprezentata testeaza limitele teatrului. Ea
pune sub semnul Intrebarii raportul dintre adevar si fictiune,
dintre joc si experienta, dintre placerea estetica si suferinta
umana. Totusi, In teatrul dramatic, durerea ramane in primul
rand o constructie scenicd, nu o rand produsa in mod real.
Aceasta diferenta devine esentiala atunci cand trecem de la
teatru la performance, unde corpul nu mai reprezinta intot-
deauna durerea, ci poate ajunge sa o suporte efectiv.

2. De la durerea reprezentata la durerea reala
in performance

Trecerea de la teatru la performance modifica rapor-
tul dintre corp, durere si reprezentare. In teatrul dramatic,
corpul actorului participa la construirea unei fictiuni, chiar
si atunci cidnd emotiile transmise sunt intense. In perfor-
mance, corpul poate deveni chiar materia actiunii artistice,
iar experienta fizica nu mai este intotdeauna separata de ceea
ce este prezentat publicului. Corpul produce sens nu numai
prin prezentd, ci si prin gest si actiune. In aceastd privint3,
Sorin Crisan include in limbajul reprezentarii ,gesturile si
actiunile, alaturi de limba si limbaj®. Aceastad diferentd nu
inseamna ca teatrul este lipsit de adevar sau ca performan-
ce-ul renuntd complet la reprezentare. Cele doud forme
folosesc insa corpul in moduri diferite. Teatrul organizeaza
experienta prin personaj, dramaturgie si conventie, In timp

O

5. Sorin Crisan, ,Du réve a la réverie dans le théatre postdrama-
tique, in Aniké Addm, Aniké Radvéanszky si Francois Soulages
(coord.), Uhomme qui réve, Paris, L'Harmattan, colectia ,Eidos"
seria ,RETINA® 2015, pp. 187-196, aici p. 195 - trad. mea.

6. Sorin Crisan, ,Le théatre de Bauchau - langue ou langage? La
Reine en amont ou la psychanalyse en miettes®, in Revue internatio-
nale Henry Bauchau. Lécriture a l’écoute, nr. 8, 2016-2017, pp. 179-
190, aici p. 190 - trad. mea.
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ce performance-ul poate reduce distanta dintre gestul artistic
si consecintele sale reale’.

Intr-un spectacol de teatru, durerea personajului este
inscrisa Intr-o structura repetabild. Actiunile sunt pregatite,
relatiile dintre personaje suntconstruite, iar riscurile fizice sunt,
in mod normal, controlate. Performance-ul poate functiona ca
un proces mai deschis, in care durata, reactiile publicului si
limitele corpului influenteaza desfasurarea actiunii. Durerea
in performance poate fi prelungita de la un moment la altul
si se poate intensifica prin repetitie, efort sau interactiune
directa. Corpul nu mai indica doar existenta unei suferinte, ci
poate ajunge sa suporte efectiv oboseala, presiunea, expunerea
sau rana. Din acest motiv, performance-ul ridica intrebari care
nu sunt doar estetice, ci si etice. Una dintre ideile valoroase ale
acestei diferente este ca adevarul artistic nu rezultd automat
din producerea unei dureri reale. Faptul ca performerul se
raneste, oboseste sau isi expune corpul nu garanteaza valoarea
actului artistic. Durerea trebuie sd aiba o functie in constructia
lucrarii si sa fie pusa 1n relatie cu mesajul, contextul si limitele
persoanei care o suportd. In acelasi timp, caracterul real al
experientei poate conferi performance-ului o forta particulara.
Spectatorul nu mai priveste doar un personaj aflat in pericol, ci
un corp prezent, vulnerabil si expus unor consecinte concrete.
Aceasta apropiere poate provoca o reactie diferitd de cea
produsa de fictiunea teatrala, deoarece distanta protectoare a
conventiei este redusa®.

Relatia cu spectatorul se modifici, de asemenea. In tea-
trul traditional, publicul este in principal martorul actiunii.
In anumite forme de performance, spectatorul poate deveni
participant, poate influenta desfasurarea evenimentului sau
poate fi pus in situatia de a lua o decizie cu efect asupra per-
formerului. Chiar siin teatrul bazat pe conventie, spectatorul
participa la constituirea sensului. Dupa cum observa Sorin

0

7. Amelia Jones, Body Art/Performing the Subject, Minneapolis si Lon-
dra, University of Minnesota Press, 1998.

8. Octavian Saiu, Durerea. Dincolo de teatru, Bucuresti, Editura Nemi-
ra, colectia Yorick, 2021, pp. 9-15.
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Crisan, citindu-1 pe Lehmann, teatrul ,,nu manifesta decéat
una dintre jumatatile spectacolului“ si asteapta interventia
spectatorului, care completeaza Intregul prin propria intui-
tie, intelegere si imaginatie®. In performance-ul participativ,
aceastd contributie interpretativa poate deveni insa interven-
tie corporald si actiune directd. Participarea publicului nu
este Insd, prin ea insasi, o garantie a unei experiente artistice
valoroase. Atunci cand spectatorul este implicat fara o deli-
mitare clard a rolului sdu, interactiunea poate deveni agre-
sivd, confuza sau lipsita de sens'. De aceea, ruperea conven-
tiei trebuie insotita de o constructie atenta a relatiei dintre
performer si public. In acest punct apare problema respon-
sabilitdtii. Daca performerul isi pune corpul la dispozitia acti-
unii, cine stabileste limita? Artistul, regizorul, publicul sau
insasi structura lucrarii? Ce se intdmpla atunci cand specta-
torul depaseste intentia initiala a performance-ului? Si in ce
moment expunerea corpului inceteaza sa mai produca sens si
incepe sd devina exploatare? Performance-ul poate renunta
la unele dintre mijloacele teatrale traditionale, dar nu poate
renunta la responsabilitate. Chiar si atunci cand urmareste
sa provoace, sa tulbure sau sa puna publicul in fata unui
adevar incomod, actul artistic trebuie sa tina seama de con-
secintele reale asupra corpului si psihicului performerului.
Prin urmare, diferenta esentiala nu consta doar in opozitia
dintre fictiune si realitate. Ea constd in modul in care fiecare
forma organizeaza durerea, controleaza riscul si construieste
raportul dintre artist si spectator. In teatru, durerea este de
reguld reprezentata prin conventie; in performance, ea poate
deveni o experienta reala, ale carei limite trebuie asumate si
negociate.

0

9. Apud Sorin Crisan, ,Le théatre postdramatique et « le mythe de
la lamelle » ou bien A la recherche du drame perdu®, art. cit., p. i10.
10. Sophie Anne Oliver, ,Trauma, Bodies, and Performance Art:
Towards an Embodied Ethics of Seeing, in Continuum: Journal
of Media & Cultural Studies, vol. 24, nr. 1, 2010, pp. 119-129, DOI:
10.1080/10304310903362775.
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3. Limite, consimtamant si responsabilitate
in actul performativ

Faptul ca performerul isi foloseste propriul corp ca mate-
rial artistic nu iInseamna ca acesta poate fi tratat ca un obiect
lipsit de vointa, identitate sau limite. Corpul apartine persoa-
nei care il expune, iar orice act performativ care presupune
durere, nuditate, efort extrem sau risc trebuie sd porneasca
de la consimtdmantul acesteia. Una dintre ideile importante
ale autorului este ca fiecare artist are propriile limite, atat in
viatd, cat si pe scena. Stabilirea acestor limite nu reprezinta
o lipsa de profesionalism, ci o forma de responsabilitate fata
de sine si fata de actul artistic. Performerul trebuie sd poata
decide ce acceptd, ce refuza siin ce conditii isi asuma expune-
rea fizica sau psihicd. Consimtamantul nu trebuie inteles ca
o acceptare formulata o singura data si mentinuta indiferent
de evolutia procesului. El trebuie sa poata fi reevaluat pe par-
cursul repetitiilor si al reprezentatiei, mai ales atunci cand
intensitatea actiunii, riscul sau reactiile publicului depasesc
ceea ce fusese stabilit initial'’.

In relatia dintre regizor si actor sau performer existd
un dezechilibru posibil de autoritate. Regizorul propune,
coordoneaza sivalideaza constructia artistica, iar actorul poate
simti ca refuzul unei cerinte 1i pune in pericol rolul, reputatia
sau viitoarele colabordri. In acest context, o solicitare nu
poate fi considerata liber acceptata doar pentru ca nu a fost
refuzata in mod explicit. Afirmatia potrivit careia actorii ar fi
doar ,bucati de carne” exprima tocmai o asemenea reducere
a persoanei la material scenic. O astfel de perspectiva ignora
faptul ca trupul actorului este inseparabil de experienta sa
psihicd, de identitate si de demnitate. Corpul poate fi instru-
ment de lucru, dar nu inceteaza sa fie corpul unei persoane.
Responsabilitatea regizorului nu consta doar in obtinerea unei
imagini puternice, ci si In construirea unui spatiu de lucru

O

11. Emil Haarhoff, Kate Lush, ,Maintaining the Consent-Bubble: An
Intimacy Coordinator’s Perspective on Touch in Performance Trai-
ning", Theatre, Dance and Performance Training, vol. 14, nr. 2, 2023,
pp. 119-134, DOI: 10.1080/19443927.2023.2191987.
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sigur. Acesta presupune explicarea clara a cerintelor, negoci-
erea limitelor, posibilitatea retragerii consimtamantului si evi-
tarea umilirii sau presiunii. Respectul pentru actor nu diminu-
eaza radicalitatea artistica, ci 1i oferd un cadru etic'®.

Si performerul are o responsabilitate fata de propriile
limite. Asumarea nu trebuie confundatd cu sacrificiul
nelimitat. Dorinta de a demonstra curaj, autenticitate sau
devotament poate conduce la acceptarea unor riscuri care nu
mai servesc constructiei artistice. A suporta durerea nu este,
in sine, o dovada de valoare profesionala.

Aceasta distinctie este importanta si in cazul Marinei
Abramovic. Alegerea ei de a-si expune corpul si de a accepta
riscul face parte din constructia operei, dar nu transforma
automat orice act de autoexpunere intr-un model care trebuie
urmat. Experienta sa trebuie analizatd in raport cu contextul,
intentia, regulile stabilite si consecintele asumate. In cazul
unui performance participativ, responsabilitatea se extinde
si asupra publicului. Spectatorul nu mai este doar observa-
tor, ci poate deveni agent al actiunii. Tocmai de aceea, cadrul
participarii trebuie sa fie clar. Libertatea acordata publicului
poate scoate la iveala reactii imprevizibile, inclusiv agresivi-
tate, dar aceasta posibilitate nu il elibereaza pe creator de res-
ponsabilitatea construirii conditiilor de desfasurare. Durerea
reald poate produce un impact puternic, insd intensitatea nu
trebuie confundata cu profunzimea. Un act poate fi extrem
si, totusi, lipsit de sens. In acelasi timp, o actiune controlata si
discreta poate avea o forta artisticd mai mare daca este inte-
gratd coerent 1n lucrare.

Limitele nu trebuie privite ca obstacole in calea creatiei. Ele
pot deveni chiar elemente ale constructiei artistice, obligand
creatorul sa gaseasca forme mai precise, mai responsabile
si mai expresive. Arta nu devine mai putin autentica atunci
cand protejeaza persoana care o realizeaza. Prin urmare,
relatia dintre durere si valoare artistica trebuie analizata prin

0

12. Marié-Heleen Coetzee, Kaitlin Groves, ,Touch and Consent:
Towards an Ethics of Care in Intimate Performance®, Theatre, Dan-
ce and Performance Training, vol. 14, nr. 2, 2023, pp. 103-118, DOI:
10.1080/19443927.2023.2184855.

CERCETARI TEATRALE 167



Bogdan Vasile TENT

patru criterii: functia actului in structura lucrarii, consimta-
mantul real al performerului, proportionalitatea riscului si
responsabilitatea celor implicati. In absenta acestor conditii,
corpul nu mai functioneaza ca mijloc de expresie, ci risca sa
devina obiect al presiunii sau al consumului vizual.

4. Doua forme ale durerii: Oedip si Rhythm 0

4.1. Oedip: durerea corporald ca expresie a crizel tragice

In cazul lui Oedip, durerea fizicd nu este independenta de
conflictul interior al personajului. Gestul prin care acesta isi
provoaca orbirea dobandeste sens In raport cu descoperirea
adevarului, cu vinovatia si cu prabusirea identitatii sale'.
Corpul ranit face vizibila o trauma care s-a produs mai intai
la nivelul constiintei. Dupd cum observa Octavian Saiu,
ydurerea lui Oedip tine de materie, cici pedeapsa autoim-
pusa e atroce, insa ea nu ar fi decat un gest extrem fara sens,
dacd nu ar marca efectul unei imense traume interioare“!“.
In aceastd interpretare, suferinta corporald nu este intro-
dusa pentru a produce exclusiv soc, ci constituie expresia
concreta a unei rupturi interioare. Durerea lui Oedip apar-
tine insa personajului si lumii fictionale. Actorul o repre-
zinta prin mijloace scenice, fara ca mutilarea sa se produca
in realitate. Spectatorul este confruntat cu sensul gestului
si cu efectele sale tragice, dar raméane protejat de conventia
teatrald. Aceasta distantd nu anuleaza intensitatea emotio-
nala. Dimpotriva, ea face posibila transformarea suferintei in
experienta estetica. Publicul poate resimti mila si frica, poate
intelege vulnerabilitatea personajului si poate reflecta asupra
raportului dintre cunoastere, vina si pedeapsa, fara a asista
la rinirea reald a actorului. In cazul lui Oedip, durerea este
asadar justificatd dramaturgic prin trei elemente: rezultad din
actiunea anterioara, exprima conflictul interior si modifica
definitiv destinul personajului. Gestul corporal nu este
autonom, ci face parte din intreaga structura tragica.

O

13. Sofocle, Oedip rege, traducere si note de George Fotino, Bucu-
resti, Editura Garamond, 2004, vv. 1268-1279, p. 69.

14. Octavian Saiu, Durerea, ed. cit., p. 7.
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4.2. Marina Abramovi¢, Rhythm 0: corpul oferit actiunii
publicului

Un raport diferit dintre corp, durere si spectator apare in
performance-ul Rhythm 0, realizat de Marina Abramovié in
1974, la Studio Morra din Napoli. Timp de sase ore, artista a
ramas pasiva in fata publicului, punand la dispozitia acestuia
72 de obiecte care puteau provoca placere, durere sau chiar
moarte. Printre obiecte se aflau un trandafir, miere, un bici,
un bisturiu, un pistol si un glont’. Unul dintre spectatori a
utilizat pistolul intr-un mod care a pus corpul artistei intr-o
situatie de risc. Aceasta observatie sustine ideea centrala a
articolului: in performance, durerea si pericolul pot depasi
put, reactiile publicului au fost relativ prudente, dar compor-
tamentul unor participanti a devenit treptat agresiv. Hainele
artistei au fost taiate, corpul i-a fost ranit, iar pistolul incarcat
a fost implicat Intr-un moment de pericol direct. Relatarea
artistei arata cd, odata ce performance-ul s-a incheiat si ea a
inceput sa se deplaseze din nou ca persoana activa, membrii
publicului au evitat confruntarea cu ea. Corpul nu mai repre-
zinta aici suferinta unui personaj. Este corpul real al artistei,
iar urmele actiunilor publicului nu dispar odata cu incheie-
rea unei scene. Din acest motiv, Rhythm 0 modifica radical
pozitia spectatorului. Acesta nu mai este doar martorul dure-
rii, ci poate deveni autorul ei.

Performance-ul investigheaza ce se intdmpla atunci cand
responsabilitatea actiunii este transferata publicului, iar artista
accepta temporar pozitia de obiect. Potrivit prezentarii MoMA,
Abramovi¢ a formulat explicit aceasta conditie prin declaratia
,1 am the object“!®, iar comportamentul publicului a evoluat de
la gesturi blande la violenta. Totusi, lucrarea nu trebuie redusa

O

15. The Museum of Modern Art, ,Marina Abramovi¢. Rhythm 0.
1974% in Marina Abramovic: The Artist Is Present, disponibil la: htt-
ps://www.moma.org/audio/playlist/243/3118, accesat la 10.09.2025.
16. The Museum of Modern Art, ,Marina Abramovic¢, disponibil la:
https://www.moma.org/artists/26439-marina-abramovic, accesat la
10 septembrie 2025.
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la ideea ca publicul este in mod inevitabil violent. Situatia a
fost construita astfel incat normele obisnuite ale interactiunii
sa fie suspendate, iar responsabilitatea individuala sa fie pusa
la incercare. Violenta aparuta face parte din rezultatele acestei
constructii, dar nu epuizeaza toate semnificatiile performan-
ce-ului. Autorul articolului identifica in mod pertinent vulne-
rabilitatea asumata a artistei. Nuditatea si expunerea corpului
nu urmaresc aici etalarea feminitatii, ci transformarea corpu-
lui intr-un loc al confruntarii dintre libertate, putere, respon-
sabilitate si agresivitate. Asumarea artistei nu elimind insa
problema limitelor. Faptul ca Abramovi¢ a acceptat conditiile
performance-ului nu inseamna ca actiunile publicului devin
automat lipsite de raspundere. Dimpotriva, lucrarea demon-
streaza cat de fragila poate deveni granita dintre participare
si abuz atunci cand o persoana este declarata obiect si pare sa
renunte temporar la dreptul de a reactiona.

4.3. Comparatie intre cele doud forme ale durerii

In cazul lui Oedip, durerea este integrata intr-o fictiune si
sustinuta de o cauzalitate dramaturgicd. Actorul reprezinta
suferinta personajului, iar spectatorul interpreteaza sensul
acesteia dintr-o pozitie protejatdi. In Rhythm 0, corpul
artistei nu reprezinta un alt corp, iar riscul nu apartine unei
fictiuni. Publicul poate interveni direct, iar consecintele sunt
suportate de persoana prezenta in spatiul performance-ului.
Cele doua exemple nu trebuie opuse pentru a stabili supe-
rioritatea teatrului sau a performance-ului. Ele arata douad
moduri diferite de a construi raportul dintre durere si adevar
artistic. In tragedie, adevirul este transmis prin fictiune,
structurd si metaford. In performance, el poate fi ciutat prin
prezentd, duratd, expunere si risc real. In ambele situatii,
durerea dobandeste valoare numai atunci cand contribuie
la intelegerea unei experiente umane si nu este utilizatd
exclusiv pentru producerea socului. Comparatia evidentiaza
si doud forme diferite de responsabilitate. In teatru, creatorii
sunt responsabili pentru sensul si siguranta reprezentirii. In
performance-ul participativ, responsabilitatea este impartita
intre artist, organizatori si public, deoarece spectatorul poate
deveni parte activa a evenimentului.
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Concluzii

Analiza durerii in teatru si in performance evidentiaza
doud moduri diferite de raportare la corp si la suferintd. In
teatrul dramatic, durerea este, in principal, reprezentata
prin personaj, conflict, corp scenic si conventie. Actorul face
vizibila suferinta, insa aceasta apartine lumii fictionale, iar
spectatorul ramane protejat de distanta dintre scena si sala.
In performance, aceastd distantd poate fi redusd sau chiar
suspendata. Corpul performerului nu mai reprezinta intot-
deauna suferinta altcuiva, ci poate deveni chiar locul in care
durerea, oboseala, vulnerabilitatea sau riscul se manifesta
in mod real. Din acest motiv, performance-ul nu ridica doar
probleme estetice, ci si Intrebari etice referitoare la limite,
consimtamant si responsabilitate.

Comparatia dintre Oedip si Rhythm 0 aratd ca durerea poate
dobandi valoare artistica atat prin reprezentare, cat si prin
experienta directd. In cazul lui Oedip, suferinta corporald este
justificata prin conflictul tragic si prin trauma interioara a per-
sonajului. In cazul Marinei Abramovié, corpul real al artistei
este expus actiunilor publicului, iar spectatorul poate deveni
participant activ si chiar autor al durerii. Cele doua exem-
ple demonstreaza Insa ca intensitatea durerii nu garanteaza,
prin ea insasi, profunzimea unei opere. Un act extrem poate
ramane lipsit de sens dacd nu este integrat intr-o constructie
coerentd. In acelasi timp, o forma de suferintd reprezentati
poate produce un efect artistic puternic atunci cand este susti-
nutd de un conflict clar si de o necesitate dramaturgica.

Una dintre ideile centrale ale acestei cercetari este ca
artistul nu poate fi redus la corpul sau. Corpul actorului sau
al performerului poate functiona ca instrument de crea-
tie, dar raméane inseparabil de identitatea, psihicul si dem-
nitatea persoanei. De aceea, libertatea artisticd nu poate
justifica orice forma de expunere, constrangere sau risc.
Consimtamantul trebuie sa fie real, informat si permanent
negociabil. Acceptarea unei actiuni la inceputul procesului
nu Inseamna cd performerul este obligat sd o sustina indi-
ferent de consecinte. Posibilitatea de a stabili limite si de a
retrage acordul nu reprezinta o lipsa de profesionalism, ci o
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conditie a unui proces artistic responsabil. Responsabilitatea
apartine si regizorului sau creatorului, care trebuie sa con-
struiasca un cadru in care riscul sa fie explicat, proportional
si justificat artistic. In performance-ul participativ, aceastd
responsabilitate se extinde si asupra spectatorului, deoarece
libertatea de a interveni nu anuleazd raspunderea pentru
consecintele propriilor gesturi.

Teatrul poate crea empatie tocmai prin distanta oferita
de conventie. Spectatorul se apropie de durerea personajului
fara a fi obligat sa se apere de un pericol real. Performance-ul
poate testa aceasta distanta si poate transforma publicul
intr-un participant direct. Niciuna dintre forme nu este, prin
definitie, mai autentica decat cealalta. Ele produc adevar artis-
tic prin mijloace diferite. Prin urmare, diferenta esentiala nu
este aceea dintre o arta falsa si una adevarata, ci dintre doua
moduri de organizare a experientei. Teatrul transforma dure-
rea prin fictiune, metafora si structura dramaturgica, in timp
ce performance-ul o poate introduce in timpul si spatiul real al
actiunii. Durerea devine un mijloc artistic legitim atunci cand
are o functie clara, contribuie la sensul operei si este asumata
in conditii care respectd limitele persoanei. Atunci cand este
folosita exclusiv pentru soc, spectacol sau demonstrarea devo-
tamentului artistului, ea risca sa se transforme intr-o forma de
exploatare. Corpul poate fi pus in slujba artei, dar nu trebuie
sacrificat in numele ei. Adevarul artistic nu se masoara prin
cantitatea de durere suportata, ci prin capacitatea operei de a
transforma experienta corporald intr-o forma de intelegere.
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