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Abstract: Theatre as Critical Practice

This paper addresses experimental theatre as an essential artistic and social practice that
challenges aesthetic conventions and redefines the relationship between performer, space,
and audience. Operating as a critical platform for questioning cultural norms amidst
technological acceleration, the study explores the contemporary relevance of
experimental theatre by drawing on the foundational theories of Peter Brook, Jerzy
Grotowski, and Eugenio Barba. It specifically examines the shift from linear dramaturgy
to process-oriented methodologies, the centrality of the actor's body, and the
transformation of non-theatrical spaces. By fostering interdisciplinarity through the
integration of visual arts, movement, and performance, experimental theatre generates
intimate, embodied experiences that actively resist standardization and commodification.
Ultimately, it functions as a long-term counter-dispositive that intervenes in social,
pedagogical, and perceptual structures, prioritizing collaborative research over
efficiency. This theoretical framework is empirically applied in a case study documenting
a ten-day live performance laboratory at the National Festival of Theatre Schools.
Conceived and directed by Vasilica Balaita and Carolina Pizarro, the artistic direction
combined academic research with extensive international experience, drawing on
pedagogical practices developed across Europe, India, China, Bali, and Thailand.

Key words: experimental theatre; critical practice; embodiment; performance-site;
habitus.

Introducere — de la experiment estetic la interventie critica

Teatrul experimental continua sa ocupe un loc esential in cAmpul artelor performati-

ve contemporane, nu prin spectaculozitatea formelor sale, ci prin capacitatea de a inte-
roga conditiile de producere a experientei, ale corpului si ale subiectivitatii. Asa cum
observa Peter Brook, teatrul devine viu atunci cand spatiul, corpul si relatia sunt recon-
figurate din interiorul practicii (Brook, 1968). In contextul unei modernitati tirzii mar-
cate de accelerare tehnologica, standardizare si consum rapid al formelor, experimentul
teatral nu mai poate fi inteles exclusiv ca optiune estetica marginala, ci ca practica criti-
ca. lesirea din dramaturgia liniard si din structurile reprezentative clasice, descrisa in
teoria teatrului postdramatic, nu este doar o mutatie formald, ci una care afecteaza mo-
dul de producere a sensului si al experientei (Lehmann, 2006). In acest sens, teatrul ex-

perimental intervine asupra raportului dintre corp, timp, comunitate si institutie.
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Prin ,,practica criticd” intelegem aici o forma de actiune artistica ce intervine asupra
modurilor de perceptie, asupra dispozitiilor corporale si asupra cadrelor institutionale care
structureaza experienta contemporana. Teatrul experimental nu se limiteaza la contestarea
conventiilor teatrale, ci pune in discutie relatia dintre corp, timp, comunitate si institutie.

Articolul de fatd propune o lectura interdisciplinara a teatrului experimental, articu-
land trei axe teoretice majore: analiza sociologica a habitusului, fundamentul fenomeno-
logic al intruparii si teoria dispozitivului. Aceste axe converg intr-o interpretare a expe-
rimentului teatral ca anti-dispozitiv de duratd’, capabil si sustind o practicd criticd
orientatd spre experienta, proces si transformare lenta.

1. Habitusul contemporan si criza experientei

Analizele sociologice ale modernitatii tarzii descriu individul ca fiind marcat de in-
stabilitate identitara, accelerare si oboseala structurald. ,Modernitatea lichida” produce
indivizi adaptati provizoratului si flexibilitatii fortate, in timp ce societatea performantei
transforma presiunea externd in auto-exploatare. In aceastd paradigma a fluiditatii abso-
lute, reperele stabile se dizolva, fortand subiectul contemporan sa isi reconfigureze per-
manent identitatea si legaturile sociale pentru a supravietui pietei muncii si imperative-
lor economice. Zygmunt Bauman surprinde aceastd dinamica a precaritatii si a
adaptabilitatii permanente, subliniind:

Conditiile in care actioneazd membrii societatii se schimba mai repede decét au nevoie
modurile de actiune pentru a se consolida in obiceiuri si rutine. Lichiditatea vietii si cea a
societatii se alimenteaza si se intretin reciproc. Viata lichida, la fel ca societatea lichida, nu-
si poate mentine forma si nici nu-si poate pastra parcursul pe termen lung.

Bauman 2000, 1

Aceasta flexibilitate fortatd si fluidizare a structurilor sociale nu doar ca fragilizeaza
raporturile interumane, dar mutd centrul de greutate al controlului direct in interiorul
psihicului individual. Trecerea de la o societate disciplinara — bazata pe constrangere,
interdictie si zidurile institutiilor de reeducare — la o societate guvernata de iluzia liber-
tatii si a realizérii personale culmineaza cu un proces profund de alienare. Presiunea
externd exercitata istoric de instantele de putere este asimilatd benevol de catre individ,
devenind un mecanism intern de distrugere, dupd cum explicd filosoful Byung-Chul
Han:

Societatea performantei din secolul al XXI-lea nu mai este o societate disciplinara,
ci o societate a realizarii. Locuitorii sai nu mai sunt «subiecti ai ascultarii», ci «subiecti
ai realizarii». Ei sunt antreprenori ai propriului sine. [...] Subiectul performantei se au-

! Conceptul este o ipotezi proprie de interpretare si o constructie conceptuald originald, aflate la
intersectia dintre teoriile socio-filosofice ale controlului si practicile radicale ale teatrului
experimental de laborator. Acesta va fi detaliat ulterior, in studiul de fata.
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todeclara liber, dar in realitate el este sclavul propriei sale dorinte de optimizare. El se
exploateaza pe sine insusi de bunavoie, fara un stapan vizibil.
Han 2015, 8-9

Astfel, criza modernitatii tarzii se defineste prin aceasta fuziune paradoxala: pe de o
parte, individul descris de Bauman navigheaza un mediu instabil, lipsit de plase de sigu-
rantd, fiind obligat s ramana ,,usor” si adaptabil; pe de alta parte, el devine propriul sau
»tortionar” (in termenii lui Byung-Chul Han), prabusindu-se sub povara unei libertati
convertite in auto-exploatare epuizanta (burnout).

Conceptul de habitus, formulat de Pierre Bourdieu, permite intelegerea modului in
care aceste presiuni sociale sunt interiorizate sub forma unor dispozitii durabile care
structureaza perceptiile, gesturile si reactiile indivizilor. Habitusul functioneaza ca o
structura ce incorporeaza istoria si relatiile de putere direct in reactiile fizice si mentale
reflexe ale individului, transforméand determinarile sociale in automatisme biologice,
dupa cum explica sociologul francez:

Conditionarile asociate unei clase particulare de conditii de existentd produc habi-
tusuri, sisteme de dispozitii durabile si transpozabile, structuri structurate predispuse sa
functioneze ca structuri structurante, adica ca principii generatoare si organizatoare de
practici si de reprezentari care pot fi obiectiv adaptate scopului lor fara si presupuna
tintirea constienta a unor fine si nici stdpanirea intentionata a operatiilor necesare pen-
tru a le atinge.

Bourdieu 1980, 88)
Acest proces de ,,somatizare a socialului” inseamna ca structurile obiective ale lumii
se Inscriu adanc in schemele noastre de perceptie si apreciere, devenind o a doua natura:
,,Habitusul, istorie incorporata, facutd natura si prin aceasta uitata ca istorie, este prezen-
ta activa a intregului trecut din care este produsul: el este cel care da practicilor confor-
mitatea lor obiectiva si regularitatea lor in afara oricarei referiri la norme juridice” (Bo-
urdieu 1980, 88).

In aceasta cheie de lectura, habitusul contemporan devine unul al productivitatii,
deoarece corpul este educat strict pentru eficienta, atentia este fragmentata de fluxurile
tehnologice rapide, iar interioritatea este des ignoratd prin externalizarea continud a ex-
perientelor. Presiunile productivitatii si accelerarii din modernitatea tarzie nu mai raman
simple directive externe, ci sunt asimilate de individ prin acest mecanism de incorpora-
re, transformandu-se in dispozitii corporale cotidiene care dicteaza o posturd mereu aler-
ta, o graba structurala si o incapacitate reflexa de oprire sau contemplare.

Habitusul contemporan este unul hibrid, alcétuit din retele digitale, institutii birocra-
tizate si piete culturale competitive, in care experienta este supusa criteriilor de predicti-
bilitate, calcul si control. Aceasta logica hiper-rationalizata, extinsa de la industria fast-
food la intreaga culturd contemporana, reconfigureaza profund interactiunile sociale si
institutionale prin impunerea unei eficiente de tip industrial. George Ritzer analizeaza
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acest fenomen sub numele de McDonaldizare, identificind dimensiunile sale structurale
care transforma realitatea cotidiana intr-un mecanism strict predictibil si cuantificabil:

Eficienta inseamna alegerea mijloacelor optime pentru atingerea unui scop dat. [...]
Intr-o societate McDonaldizati, oamenii isi doresc rar sau niciodati s descopere sin-
guri cel mai bun mijloc pentru a realiza ceva. In schimb, ei se bazeazi pe mijloacele
optime predeterminate, descoperite anterior si incorporate in regulamente, tehnologii si
structuri institutionale.

Ritzer 1993, 36

Cautarea obsesiva a eficientei se imbina cu standardizarea totald a experientelor, re-
ducéand imprevizibilul si eliminand singularitatea trdirilor umane in favoarea unor tipare
sigure si usor de reprodus. In acest context profund tehnologizat si ghidat de imperativul
calculabilitdtii, unde cantitatea inlocuieste calitatea experientei, teatrul experimental nu
mai concureaza pur si simplu cu alte forme de spectacol sau cu industriile de divertis-
ment, ci cu insdsi incapacitatea structurala a individului contemporan de a raméane pre-
zent 1n durata.

2. Corpul viu si intruparea. Fundament fenomenologic

Dincolo de analiza sociologica a habitusului, devine necesara o clarificare a statutu-
lui corpului ca loc al experientei nemediate. Filosofia intruparii formulatd de Michel
Henry ofera un cadru esential pentru a intelege dimensiunea ontologica a practicii tea-
trale. Ganditorul francez propune o schimbare a perspectivei fatd de traditia filozofica
occidentala care a conceptualizat corpul prin prisma vizibilitatii sale, reducandu-I la un
simplu obiect in lume. Pentru Michel Henry, accesul la adevarata noastra realitate cor-
porald nu se face prin exterioritate, ci printr-o experientd internd, radical imanenta:

Intruparea nu inseamni deloc ci avem un corp, ¢ suntem o bucati de materie uni-
ta Intr-un mod misterios cu un spirit, sau cd acest corp este un obiect in lume, o realita-
te materiala printre altele, pe care o putem atinge si vedea. Intruparea inseamni ci noi
suntem carne, iar aceastd carne este definita in mod originar prin faptul ca se simte pe
sine, cd se auto-afecteazd in mod constant in patosul sau interior.

Henry 2000, 8

Pentru Henry, viata nu este accesibila In mod primordial prin reprezentare, imagine
sau vizibilitate, ci prin auto-afectare: viata se simte pe sine in imanentd, intr-o coinci-
denta absolutda cu propriile sale stari afective. Distinctia fundamentald dintre corpul-
obiect (le corps), supus privirii, analizei anatomice si masurii exterioare, si corpul-
subiect sau carnea vie (la chairsarx) permite intelegerea corpului ca loc al trairii imedia-
te, anterior oricarei medieri simbolice sau lingvistice: ,,Viata se experimenteaza pe sine
insasi fara nicio distantd, In imanenta radicald a auto-afectdrii sale. Ea nu se vede pe
sine din exterior, in lumina lumii; ea se simte pe sine in céldura si suferinta propriei sale
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prezente. Aceastd experientd interioard a carnii este anterioara oricarei priviri, oricarui
gand si oricarei reprezentari” (Henry 2003, 54).

In modernitatea tarzie, aceastd dimensiune profunda a intruparii este sistematic mar-
ginalizata si reprimata. Intr-o culturd dominata de ecrane, tehnologie si imperativul ran-
damentului, corpul este golit de consistenta sa ontologica, fiind redus la o functie biolo-
gicd, la un instrument de performanta economica sau la o simpla imagine estetica hiper-
vizibila, in timp ce adevirata experient tritd este complet exteriorizata si alienata. In
acest context, teatrul experimental poate fi inteles ca o practica critica de reactivare a
intruparii si a carnii vii. Prin suspendarea radicald a finalitatii productive, prin reintro-
ducerea duratei lungi a repetitiilor si prin expunerea deliberatd a corpului actorului la
vulnerabilitate, oboseala si prezentd brutd, practica scenicd estompeaza circumstantele
alienante ale contemporaneitatii.

3. De la dispozitiv la anti-dispozitiv

Pentru a intelege functia critica a teatrului experimental in context social si instituti-
onal, este necesara raportarea la teoria dispozitivului. Michel Foucault defineste dispozi-
tivul ca o retea heterogend, un ansamblu de practici, discursuri si institutii care organi-
zeaza strategic campul comportamentelor, al relatiilor de putere si al productiei de
subiectivitate. Dispozitivul are o functie strategicd dominantd, aparand ca un raspuns la
o urgentd istoricd si sociald precisa:

Prin acest termen, Incerc sa desemnez un ansamblu net heterogen, ce cuprinde dis-
cursuri, institutii, amenajari arhitecturale, decizii regulamentare, legi, masuri adminis-
trative, enunturi stiintifice, propozitii filozofice, morale, filantropice; pe scurt: deopo-
triva elemente scrise si nescrise. Dispozitivul in sine este reteaua care se poate stabili
intre aceste elemente. [...] Prin dispozitiv, inteleg un soi de tip de formatiune care, la
un moment istoric dat, a avut ca functie majora aceea de a raspunde unei urgente. Dis-
pozitivul are deci o functie strategicd dominanta.

Foucault 1994, 299-300

Giorgio Agamben extinde aceastd notiune, impartind intreaga realitate in doud mari
categorii — fiintele vii si dispozitivele in care acestea sunt capturate —, aratand ca scopul
mecanismelor contemporane este de a administra, orienta si guverna viata insasi. Pentru
filosoful italian, dinamica capitalistd avansatd produce o proliferare fara precedent de
structuri de control care multiplica procesele de desubiectivizare. ,,Voi numi dispozitiv
literalmente orice lucru care are, intr-un fel sau altul, capacitatea de a captura, orienta,
determina, intercepta, modela, controla si asigura gesturile, conduitele, opiniile si dis-
cursurile fiintelor vii” (Agamben 2007, 31-32). Sfera de actiune a dispozitivelor depa-
seste cu mult perimetrul clasic al institutiilor de izolare si disciplinare (cum ar fi inchi-
sorile, azilele, scolile sau structurile industriale), iar in reteaua controlului modern sunt
integrate deopotriva obiectele cotidiene, tehnologiile de comunicare precum computere-
le si telefoanele mobile, practicile culturale, sistemele de gandire si, In ultima instanta,

17



Symbolon Volume XXVIL no. 1 (50)

limbajul insusi, toate functiondnd ca instrumente de capturare si modelare a existentei
umane.

La o analiza atenta, observam ca aceste mecanisme nu mai actioneaza doar coercitiv
din exterior, sub forma unor interdictii institutionale clasice, ci sunt asimilate profund si
interiorizate ca reflexe automate de catre indivizi. Prin acest proces subtil de internaliza-
re, dispozitivele devin parte constitutiva a sabitusului contemporan, determinand o au-
to-reglare permanentd a persoanei.

Prin opozitie, anti-dispozitivul nu desemneaza o absentd a structurii, ci o forma de
organizare care suspenda functiile dominante ale dispozitivului: controlul, predictibilita-
tea si finalitatea productiva. Anti-dispozitivul creeaza spatii de incetinire si deschidere,
in care experienta este orientatd spre proces, nu spre rezultat. Laboratorul teatral functi-
oneaza ca un anti-dispozitiv tocmai pentru ca redeschide accesul la viata trdita in ima-
nenta ei originard, permitandu-i corpului sa redevind un loc al intalnirii autentice si al
auto-afectarii pure, sustras logicii spectacolului de consum si standardizarii sociale, asa
cum vom detalia 1n continuare.

4. Experimentul teatral ca anti-dispozitiv de durata

Experimentul teatral functioneaza ca anti-dispozitiv atunci cand refuza consumul ra-
pid al formelor, cand intervine lent asupra habitusului, dezactivand reflexele performa-
tive si reintroducand atentia, prezenta si timpul trait. Anti-dispozitivul de durata mu pro-
duce transformari spectaculoase, ci reconfigureaza lent raporturile dintre corp, timp si
comunitate. Aceastd ipoteza este anticipatd de teoria laboratorului teatral formulata de
Jerzy Grotowski si Eugenio Barba, unde procesul este privilegiat in raport cu produsul
comercial, iar practica pe termen lung devine o forma riguroasa de cercetare fenomeno-
logica.

Pentru Jerzy Grotowski, fundamentarea teatrului ca spatiu de rezistenta la mecaniza-
rea societatii contemporane porneste de la eliminarea elementelor decorative exterioare
(decor, costume elaborate, lumini spectaculoase) si concentrarea exclusiva pe tehnica
actorului si pe nucleul viu al relatiei umane. In viziunea sa, antrenamentul si repetitia
lungd nu urmaresc acumularea de abilitati de tip produs, ci eliminarea rezistentelor psi-
hofizice, transformand teatrul intr-un act de cunoastere profunda prin corp:

Prin eliminarea treptata a tot ceea ce este de prisos, descoperim ca teatrul poate
exista fard costume si fard decoruri speciale, fard muzica de fundal, fard efecte de ilu-
minare si chiar fard un spatiu scenic separat. [...] Acest lucru lasa actorul in deplina
vulnerabilitate si prezentd. Teatrul pe care il propunem este un teatru sdrac, un teatru
orientat nu spre acumulare, ci spre procesul de auto-descoperire si disciplina fizica ab-
solutd, unde actul performativ devine o forma de cercetare a limitelor umane.

Grotowski 1968, 19-20
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Eugenio Barba extinde aceasta cercetare prin conceptul de antropologie teatrala, de-
finind laboratorul ca o micro-cultura sau o comunitate nomada ce isi construieste propri-
ile reguli de functionare, sustrase eficientei dictate de industriile culturale. In cadrul
trupei ,,0din Teatret”, ,,gandirea corporald” si tehnicile extra-cotidiene ale corpului de-
vin instrumente de destructurare a habitusului social automatizat. Barba subliniaza va-
loarea procesului si a tehnicii pre-expresive care forteaza o prezentd purd, dincolo de
logica reprezentarii liniare:

Laboratorul nu este doar un loc pentru pregatirea spectacolelor, ci este, in primul
rand, un spatiu al culturii de grup, un mod de viata care foloseste teatrul ca pe un in-
strument de cercetare existentiala si politica. [...] Tehnicile corporale extra-cotidiene pe
care le studiem in antropologia teatrald nu cautd realismul sau eficienta cotidiand;
dimpotriva, ele altereaza echilibrul normal, incetinesc timpul si méresc densitatea pre-
zentei actorului, transformand corpul intr-un loc al rezistentei active impotriva automa-
tismelor perceptiei.

Barba 1995, 12-14

Astfel, asa cum am anticipat in acest studiu, experimentul teatral nu reprezinta o
simpla exceptie esteticd sau o inovatie formald pasagera, ci se instituie ca o infrastructu-
ra fragila, dar tenace, de rezistenta culturala si cunoastere intrupata. Prin dezafectarea
rolului traditional al spectatorului-consumator si prin izolarea deliberatd in interiorul
duratei laborioase a procesului de lucru, teatrul ca anti-dispozitiv reuseste sa elibereze
individul de mecanismele controlului social, oferind corpului posibilitatea de a-si recu-
pera alteritatea, vulnerabilitatea si imanenta vietii trdite.

5. Small Partnership UNAGE — Danemarca ca anti-dispozitiv de durata

Proiectul de tip Small Partnership dezvoltat intre Universitatea Nationala de Arte
,,George Enescu” din lasi si parteneri artistici din Danemarca, cu implicarea regizoarei
Carolina Pizarro, ilustreazd concret functionarea experimentului teatral ca anti-
dispozitiv de durata.

Dincolo de cadrul administrativ al cooperarii internationale, proiectul a creat un spa-
tiu de lucru recurent, orientat spre proces, cercetare corporala si experiment scenic. Ac-
centul nu a fost pus pe produsul artistic finit, ci pe durata repetitiei, pe intalnirea dintre
practici pedagogice diferite si pe negocierea continud a sensului.

Prin suspendarea logicilor institutionale ale evaluarii si eficientei, acest parteneriat a
functionat ca un anti-dispozitiv pedagogic, intervenind asupra habitusului participantilor
ca anti-dispozitiv pedagogic. Studenti si profesori au fost plasati intr-un cadru de cerce-
tare comuna, in care corpul a devenit principalul loc al reflectiei.
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6. Dimensiunea pedagogica a practicii critice

Pedagogia care se contureaza in acest context este una profund experientiala, indiso-
lubil legata de logica structurala a laboratorului teatral. Relatia dintre profesor si student
este complet reconfigurata, nu prin dizolvarea utopica a rolurilor institutionale, ci prin
suspendarea temporara a mecanismelor evaluative coercitive, a normativitatii rigide si a
finalititilor standardizate impuse de birocratia universitard contemporana. Invitarea nu
mai este abordatd ca o simpld asimilare abstractd sau teoreticad de informatii, complet
separatd de trairea nemediata, ci se transforma intr-o dinamica imersiva, idee dezvoltata
de Eugenio Braba, care subliniaza ca pedagogia laboratorului nu urmareste transmiterea
mecanicd a unui repertoriu sau a unor retete de succes specifice teatrului de consum, ci
protejarea unui nucleu de libertate interioara si de rigoare etica, elemente capabile sa
redefineasca statutul tanarului artist in raport cu societatea. in viziunea sa, laboratorul
teatral depaseste functia restrictiva a unui spatiu dedicat insusirii unei profesii sau pro-
ductiei pragmatice de spectacole, configurandu-se ca un perimetru pedagogic si o forma
de micro-cultura axati pe identificarea sensului si pe rezistentd existentiala. In aceasta
paradigma educationala, dezvoltarea cunostintelor este bazata pe ucenicie directa si pe
coabitarea Intr-o temporalitate comuna. Prin urmare, rigoarea antrenamentului fizic si
mental nu mai este perceputd ca o constrangere exterioara, ci ca un vector de eliberare a
potentialului energetic profund al performerului, convertind practica scenica curenta
intr-o veritabila investigatie de ordin existential (Barba 1995, 182-183).

Anti-dispozitivul pedagogic favorizeaza astfel o transformare lenta si organica a dis-
pozitiilor corporale si perceptive ale studentilor, inlocuind eficienta imediata a formarii
de tip industrial (orientatd exclusiv spre integrarea rapida pe piata muncii) cu aprofunda-
rea sistematica a experientei de sine. Aceastd mutatie structurald se opune direct logicii
mercantile a modernitatii tarzii, care tinde sa transforme educatia artistica Intr-o linie de
asamblare a unor produse culturale predictibile. Prin dezactivarea presiunii exercitate de
evaluarea continua si cuantificabila, procesul de repetitie si antrenamentul corporal ex-
tensiv isi recapitd densitatea temporald. Invitarea se contopeste cu triirea, permitand
corpului studentului sa nu mai functioneze ca un simplu instrument docil executant, ci
ca o ,carne vie” ce chestioneaza, intelege si problematizeaza realitatea din interiorul
actului performativ. Practica artisticd se instituie, In mod definitiv, ca o infrastructura
fragild, dar radicald, de productie a cunoasterii intrupate.

7. Performance-site-ul ca anti-dispozitiv: cazul Anatomia unei femei

Proiectul Anatomia unei femei constituie un studiu de caz relevant pentru intelegerea
modului in care teatrul experimental poate functiona ca anti-dispozitiv performativ de
duratd, prin modul specific de articulare a spatiului, corpului si temporalitatii. Perfor-
mance-ul nu este conceput ca un eveniment punctual, ci ca un proces instalativ si relati-
onal, in care spatiul devine co-autor al experientei.

Spre deosebire de scena conventionald, spatiul ales — atelierul de ceramica — nu este
un container neutru, ci un mediu deja incércat material, simbolic si afectiv. Obiectele
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ceramice, urmele muncii manuale, fragilitatea si greutatea materiei participa activ la
dramaturgia performance-ului. Astfel, spatiul nu este ,,ocupat” de teatru, ci activat prin
prezentda corporala, gest si duratd. Aceastd strategie suspenda functia reprezentativa a
scenei si transforma spatiul intr-un mediu de experienta.

In termenii teoriei dispozitivului, performance-site-ul functioneaza prin dezactivarea
logicilor clasice de organizare a spectacolului: frontalitate, delimitare clard performer-
spectator, succesiune narativ si finalitate productiva. In arhitectura teatrului traditional,
scena, lojele si fotoliile fixe actioneaza ca elemente ale unui dispozitiv panoptic si disci-
plinar, menit sa captureze atentia, sa normalizeze reactiile publicului si sd reduca actul
artistic la un bun de consum predictibil. Atunci cand o productie experimentala muta
evenimentul 1n spatii neconventionale (cum ar fi un atelier de ceramicd), ea realizeaza
ceea ce Giorgio Agamben numeste o operatie de profanare. A profana Inseamna a sus-
trage un obiect, un spatiu sau o practica din sfera sacra (sau exclusiva) a puterii si a uti-
litatii economice, pentru a le reda uzului liber al oamenilor. Pentru filosoful italian, dez-
activarea dispozitivului nu implica distrugerea lui mecanica, ci neutralizarea functiei
sale de control, deschizadnd calea catre o noud dimensiune a posibilitatilor (Agamben
2007, 41-43).

Prin prisma acestei conceptualizari, performance-site-ul constituie un anti-dispozitiv
critic ce suspenda direct mecanismele alienante descrise de Agamben. in locul structuri-
lor rigide si coercitive, se construieste o configuratie spatiald si temporald complet des-
chisd, in care receptorul este smuls din pasivitatea sa structurala de consumator. Specta-
torul este invitat sa circule liber prin spatiu, sa 1si selecteze unghiurile de vizibilitate, sa
aleagd nivelul de proximitate fizicd fatd de performeri, sa ramana cufundat in actiune
sau sa plece, fara a fi constrans de un parcurs prestabilit sau de o logica narativa liniara.
Aceastd dinamica submineaza capacitatea dispozitivului de a mai ,,captura si administra
viata”, transformand reprezentatia dintr-un produs cultural standardizat intr-o experienta
unica, imprevizibila si profund intrupatd, generatd nemediat la intersectia dintre corp,
timp si comunitate.

8. Corpul ca spatiu de intrupare, memorie si habitus corporal

In performance-site-ul Anatomia unei femei, corpul performerului nu este un simplu
purtdtor de rol sau un instrument de executie a unei partituri dramatice predeterminate,
ci devine locul central al intruparii unei memorii afective intense, in care experienta
traitd nemediat este convertitd in materie scenicd brutd. Gesturile nu sunt stilizate sau
construite artificial pentru a asigura o lizibilitate maxima in sensul teatrului de reprezen-
tare si nici nu raspund criteriilor de eficientd dramatica specifice liniarititii narative
comerciale. Dimpotriva, ele decurg organic dintr-o relatie fizicd directd cu obiectele
(cum sunt lutul si elementele din atelierul de ceramica), cu topografia specifica a spatiu-
lui si cu propria istorie corporald sedimentata.

Aceasta abordare fenomenologica aplicata scenei este profund consonanta cu filoso-
fia Intruparii formulatad de Michel Henry, pentru care adevarul ultim al experientei uma-
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ne nu se situeaza in reprezentare, in imagine sau in vizibilitatea exterioard a lumii, ci in
auto-afectare, adica in modul radical in care viata se simte pe sine In imanenta sa abso-
lutd. Distinctia dintre corpul-obiect expus privirii si carnea vie traitd din interior sublini-
aza reintoarcerea la prezenta purd (Henry 2000, 8)

Memoria afectiva activatd in laboratorul performativ nu trebuie inteleasa insa ca o
dimensiune strict individuald, psihologizanta sau izolatd de lume. Ea se constituie si
se manifesta activ sub forma unui habitus corporal, in sensul sociologic definit de
Pierre Bourdieu: un ansamblu de dispozitii durabile si transpozabile incorporate, re-
zultate din istorii si conditionari sociale profund interiorizate, care structureaza in
mod reflex perceptiile, gesturile, posturile si reactiile cotidiene ale subiectului, fara a
presupune o intentionalitate deplin constientizata sau o tintire deliberatd a unor sco-
puri (Bourdieu 1980, 88).

Dramaturgia performance-ului porneste dintr-un material autobiografic asumat,
insd acesta nu este expus ca act confesiv direct, ci supus unui proces de stilizare §i
fictionalizare. Biograficul functioneaza ca materie priméd, nu ca finalitate: experienta
personala este decuplatd de identitatea autorului si reconfigurata intr-o realitate sceni-
ca tulburator de cotidiana, usor recognoscibild pentru spectatorii aflati in proximitatea
performance-ului. in acest fel, autobiograficul nu izoleazi, ci deschide un camp de
identificare si rezonanta.

in Anatomia unei femei, acest material autobiografic este filtrat tocmai prin habitu-
sul incorporat: gesturile, raportarea la obiecte, ritmurile corporale si formele de retrage-
re sau rezistentd nu exprima o identitate individualad exceptionald, ci manifesta o istorie
sociald interiorizata. Fictionalizarea nu anuleaza realul, ci 1l face vizibil ca structura de
viata cotidiana, permitand spectatorului sa recunoasca in corpul performerului propriile
sale automatisme, frici si conditionari.

Aceastd strategie evitd atat exhibarea intimista, cat si simbolizarea abstractd. Drama-
turgia se construieste prin gesturi simple, obiecte recognoscibile si situatii aparent bana-
le, care activeaza o memorie afectiva colectiva. Disconfortul produs nu derivad din ex-
ceptional, ci din familiaritate: din apropierea excesiva dintre scena si viata. Obiectele
utilizate — rochia de mireasa, de lut, materialele ceramice — nu functioneaza ca recuzita
simbolica, ci ca declansatori afectivi, devenind medii de relatie intre corp si materie.

Prin aceastd combinatie de autobiografic fictionalizat, habitus corporal si materiali-
tate, Anatomia unei femei dezactiveaza mecanismele clasice ale reprezentarii dramatice
si suspenda distanta confortabild dintre performer si spectator. Autobiograficul devine
astfel un instrument al anti-dispozitivului performativ: nu pentru a produce identificare
narativa, ci pentru a intensifica realul si a expune fragilitatea existentei cotidiene. Per-
formance-ul nu spune o poveste de viata, ci creeazd o conditie de experientd, in care
spectatorul este invitat sd-si confrunte propriile rutine afective si corporale.

Teatrul experimental se configureaza ca practica critica in sens tare: o interventie
asupra modului in care corpul este produs social, trait afectiv si reinvatat ca loc al
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experientei vii. Prin aceastd articulare a autobiograficului fictionalizat cu habitusul
corporal si cu functionarea anti-dispozitivului performativ, Anatomia unei femei depa-
seste statutul unui demers artistic singular si se insereaza intr-o problematica mai am-
pla a teatrului experimental contemporan. Performance-site-ul devine un cadru de
investigare a modului 1n care structurile sociale sunt interiorizate, traite si, temporar,
suspendate prin practica scenica. Astfel, cazul analizat nu functioneaza ca ilustratie
particulara, ci ca proba a unei teze generale: aceea ca teatrul experimental poate opera
ca infrastructura critica de durata, capabila sa intervina asupra experientei, pedagogiei
si organizarii institutionale a practicii artistice.

9. Temporalitatea procesului si refuzul produsului

Un element esential al anti-dispozitivului performativ este raportul cu timpul. Ana-
tomia unei femei este conceputa programatic ca un work-in-progress permanent — reluat,
ajustat si reconfigurat in functie de specificul fiecdrui context spatial si uman, fara a
aspira vreodata la fixarea intr-o forma definitiva, imuabild. Aceasta instabilitate asumata
radical intrd in contradictie directd cu asteptarile institutionale si birocratice ale moder-
nitatii tarzii, care solicitd un produs artistic finit, predictibil, cuantificabil si, prin urma-
re, usor evaluabil prin grile administrative de tip industrial.

Prin repetare continua, revenire obsesiva asupra acelorasi nuclee de actiune si tran-
sformare organica lenta, performance-ul reuseste s secrete o temporalitate extinsa, pro-
fund dilatata, care se inscrie structural in logica laboratorului teatral radical fundamentat
de Jerzy Grotowski. In aceasti sfera a , teatrului sirac”, antrenamentul fizic si repetitia
lunga nu sunt subordonate fabricarii rapide a unui spectacol de divertisment; din contra,
accentul cade pe procesul de lucru neintrerupt, pe cercetarea riguroasa a limitelor corpo-
rale si pe densitatea relatiei interumane dintre participanti, rezultatul final fiind depose-
dat de miza sa mercantila (Grotowski 1968, 19-21).

Durata extinsa si non-productiva este absolut esentiald pentru functionarea intima a
teatrului ca anti-dispozitiv critic. Intr-o culturd guvernati de accelerare si de consumul
instantaneu de imagini, extinderea timpului permite dezactivarea reflexelor automate de
consumator ale publicului. Ea deschide un spatiu de experientd imersiva in care subiec-
tul nu mai este presat de imperativele eficientei cognitive sau sociale sa ,,inteleaga” na-
rativ, sa clasifice sau sa judece rapid ceea ce vede, ci este fortat sa isi recupereze capaci-
tatea de a ramane prezent in durata.

10. Dimensiunea pedagogica si comunitara a anti-dispozitivalui

Performance-site-ul functioneaza simultan ca spatiu artistic si pedagogic. Implicarea
studentilor si a colaboratorilor in procesul de creatie transforma performance-ul intr-un
cadru de invatare intrupatd, in care cunoasterea nu este transmisa discursiv, ci experi-
mentatd. Aceastd pedagogie a prezentei reconfigureaza ierarhiile clasice profesor-
student si introduce un mod de lucru bazat pe proximitate, vulnerabilitate si atentie reci-
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proca. Practica artisticd devine astfel forma de cercetare, iar cercetarea — experienta trai-
ta. In acest context, anti-dispozitivul nu este doar o strategie estetica, ci una etica si pe-
dagogica, care intervine asupra habitusului participantilor.

Concluzii. Teatrul ca practica critica

Analiza teatrului experimental din perspectiva sociologica a habitusului, a filosofiei
intruparii si a teoriei dispozitivului, sustinutd de cazul Anatomia unei femei ca perfor-
mance-site, permite o reconfigurare a modului in care este inteleasa practica experimen-
tala contemporan. intr-un context dominat de accelerare si standardizare, experimentul
teatral se afirma ca practica critica, capabila sa intervind asupra conditiilor de producere
a experientei.

Conceptul de anti-dispozitiv de durata ofera un cadru teoretic pentru intelegerea pro-
iectelor care suspenda logica productivitatii si privilegiaza procesul, corpul si durata.
Small Partnership-ul UNAGE — Danemarca ilustreazd modul in care cooperarea artisti-
ca poate deveni infrastructura critica pentru cercetare, pedagogie si cunoastere intrupata.

Teatrul experimental nu este, in aceasta perspectiva, o forma marginald, ci o necesi-
tate critica: un spatiu In care corpul este reinvatat sa fie prezent, iar experienta — sa fie
traita.

Cazul Anatomia unei femei demonstreaza ca teatrul experimental poate functiona ca
anti-dispozitiv de durata, capabil sd intervind asupra mecanismelor de standardizare,
accelerare si instrumentalizare a experientei. Prin activarea spatiului, centralitatea cor-
pului viu si refuzul produsului finit, performance-site-ul creeaza o bresa in logica domi-
nanta a culturii performantei.

Teatrul, in aceastd forma, nu mai este un spatiu al reprezentérii, ci unul al intruparii,
cici pune accent pe experienti, nu pe productivitate. intr-o societate saturati de dispozi-
tive, teatrul experimental isi revendica astfel functia criticd fundamentald: aceea de a
reaminti corpului capacitatea de a simti, de a rezista si de a fi prezent in durata.
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