RASTURNAND PARADIGMA PEDEPSEI

o imagine in miscare a reprezentarii violentei
in spectacol §i media



NOTA

Volumul de fatd porneste de la tezd de doctorat Spectacolul
Violentei - de la putere hipnotica la responsabilitate sociala sustinuta
in cadrul cercetarii doctorale coordonate de Prof. Univ. Dr. Miruna
Runcan in cadrul Scolii Doctorale de Teatru si Film a Universitatii
»~Babes-Bolyai”  Cluj-Napoca, Facultatea De Teatru in vederea
obtinerii titlului de doctor in anul 2018. Ii multumesc doamnei Miruna
Runcan pentru sustinerea indelungd si increderea fatd de subiect si
abordarea interdisciplinard a cercetdrii mele, fira entuziasmul ei
probabil cele mai multe ar fi ramas doar idei.

in cadrul cercetirii doctorale au fost realizate in colaborare cu
alti cercetatori studii care sunt mentionate si citate in cadrul volumului
si care au fost publicate sau sunt in curs de publicare. Studiul
interdisciplinar Colegii a fost realizat sub indrumarea profesor univ. dr.
Daniel David in colaborare cu lector univ. dr. Bianca Macavei si lector
univ. Silviu Matu. Parte din rezultatele au fost deja publicate fiind
mentionate de citdrile adecvate. Analizele din cadrul studiilor
prezentate in volum au fost realizate dupa cum urmeaza: analize EEG
inter@fata Grigore Burloiu §i Alexandru I. Berceanu, analize statistice
experiment Colegii, Silviu Matu.
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PREAMBUL
John Bergman

Sunt aproape patruzeci de ani de cand am inceput lucrul in
inchisori sau ,,pdntecul bestiei”, cum 1i spune Jack Abbott. La inceput
am lucrat ca regizor de teatru si, mai tarziu, ca dramaterapeut atestat.
Inchisorile spun povesti, povesti violente. In mod sigur am auzit si
lucrat cu povestile violentei, cu barbatii si femeile care au violentat si
care au suferit violenta. Ca membru al unei asociatii romanesti am
vazut aceleasi povestile violentei jucate in Romania inchisoare dupa
inchisoare. Ca regizor de teatru si profesor am vazut aceleasi povesti
violente in Statele Unite ale Americii, Marea Britanie, Australia,
Bulgaria, Noua Zeelanda, Olanda. De aici siguranta mea in a scrie acest
Cuvant inainte pentru aceastd tezd importantd despre violenta in teatru
si media.

Cand citeam cartea lui Alexandru, mi-am amintit de spectacolul
lui Peter Brook The Ik, bazat pe cartea The Mountain People a lui Colin
Turnbull. Stramutati din casele lor ancestrale de catre guvernul din
Uganda acesti oameni cu o spiritualitate bogata au coborat in alienare
vicioasd cand au fost cand au fost mutati intr-un pustiu dezolant.
Spectacolul de teatru al lui Brook a fost un memento uimitor si dureros
a ideii Arendt-iene despre banalitatea raului.

Teza lui Alexandru ne trece cu mare elegantd prin ideologia
violentei §i sugereazd rolul pe care teatrul si media trebuie sa le aiba.
Din nou imi amintesc (batranilor li se intdmpla asta) de o carte numita
Prejudiciul Antiteatru de Jonas Barish in care acesta face cronica a
2500 de ani de jigniri, insulte si minciuni care au fost spuse despre
teatru si abilitatea acestuia de a simula adevarul cu efecte atat de
puternice.

Aici Alexandru aduce o contributie atdt de mare la canonul
teatrului si violentei — prin experimentele sale neuropsihologice. in
calitatea mea de dramaterapeut salut aceasta initiativa — in sfarsit cineva
care progreseaza de la scala Likert la dovezi concrete - si a carui munca
va avea, fara indoiala, un impact imens asupra viitorului dramaterapiei



si probabil asupra multor terapii prin arta care s-au bazat prea mult timp
pe masuri imprecise provenite din simplu interes!

Holocaustul si Poraimos, genocidul din Cambodgia, masacrele
din Ruanda sunt, in continuare, pentru unii dintre noi un memento
puternic si Inspaimantator cu privire la violentd. David Yanagizawa-
Drott a adunat dovezi foarte clare cd, de exemplu, propaganda radio din
acel moment a fost in centrul unor ferocitati ce au avut loc in cadrul
masacrului comunitatii Tutsi de catre comunitatea Hutu. Alexandru
investigheaza in mod clar relatia critica teatru-violentd-creier-corp-
media.

Aceasta este calea de urmat pentru terapiile prin arta!

Profesor asociat, Hollins University
Drama terapeut atestat
Regizor Geese Theatre Company USA for Corrections.



CUVANT INAINTE

Miruna Runcan

Rasturndnd paradigma pedepsei - o imagine in miscare a
reprezentarii violentei in spectacol si media de Alexandru Berceanu
este rodul unui travaliu complex, care a impletit atdt acumularea
teoreticd, cat si dimensiunea experimentald, acestea evoluand, pe
parcursul proiectului, in zone si cu metodologii niciodata utilizate pana
acum 1n Roménia. Zona teoreticd a lucrarii, care acoperd mai bine de
doua treimi, este etajatd pe mai multe niveluri de interes;
socio-antropologic, etologic, psihologic si neurologic, pastrandu-si si
fundamentarea paradigmatica privitoare la functiile, procedurile si
efectele teatrului 1n raport cu actul violent, sugerat, narat sau
reprezentat. Trebuie sd mentionez, de la bun Inceput, faptul ca designul
de cercetare al acestui amplu proiect este unul impresionant, original si
ambitios, iar zona experimentald, fard a propune rezultate definitive,
deschide noi orizonturi pentru cercetarca multi si inter-disciplinara
privitoare la teatru, atat din punct de vedere metodologic, cat si in
raport cu utilizarea teatrului ca fundament pentru cunoasterea,
psihismului, fiziologiei si comportamentelor umane.

Tintele majore ale cercetarii, pastrate consecvent pe parcursul
mai multor ani, sunt acelea de a acoperi, descriptiv dar si critic, cAmpul
fenomenologic al mecanismelor de producere, negociere sociala si
reducere a efectelor violentei, oferind nu doar o hartd pe cat se poate
mai vastd a gandirii stiintifice si ilustrarilor artistice cu privire la tema,
ci gi cateva abordari artistice directe de testare experimentald, cu
mijloace tehnologice adecvate, care sa ne ajute sd intelegem mai bine
procesele cognitive si emotionale de producere dar, mai ales, de
receptare a actului violent. Trebuie sd recunoastem cd obiectivele pe
care si le-a propus autorul sunt unele deloc usoare.

Volumul debuteaza cu o introducere care sintetizeaza motivatiile
personale, dar si general epistemice, cu privire la tema aleasa, schitand
in acelasi timp traseul subtematicilor si metodologiilor utilizate. Prima
sectiune, vastd, dedicatd abordarilor teoretice ale binomului
agresiune-violentd, e Tmpartita, la randul ei, in sase parti: primele doua
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sunt menite s produca o ordine conceptuald cu privire la terminologia
ce acoperd, din diversele perspective ale stiintelor sociale si umaniste,
fenomenele legate de agresivitate si violenta, urmatoarea sd expliciteze,
utilizdnd rapoarte, statistici, cercetari sociologice legate de media etc.,
impactul violentei asupra lumii globalizate in care ne miscam azi.

Subcapitolul al treilea al acestei sectiuni... ,de instalare in
problema”, unul foarte articulat, i§i propune sd prezinte detaliat trei
dintre cele mai influente sisteme de gandire filozofica care au abordat,
in secolul XX, problematica violentei si agresivitatii. Sunt prezentate
aici teoriile lui Michel Foucault cu privire la dramaturgia pedepsei,
Surveiller et punir ramanand insa, pe tot parcursul tezei, unul dintre
pilonii de rezistentd la care autorul va face referintd si caruia ii va
solicita constant un feedback critic. Tot astfel, teoriile lui Judith Butler
din Violenta, Doliu, Politica - cu privire la corporalitate, suferinta,
relatia dintre intimitate si spatiul social - sunt descrise, interogate si
puse in relatie cu alte cercetdri importante din zona psihologiei si
politologiei contemporane. in fine, al treilea areal de filozofie politica si
a culturii investigat de Alexandru Berceanu este cel al lui Giorgio
Agamben, ale carui lucrari Means without end si The State of Exception
vin sé trianguleze orizontul de interes al autorului tezei cu privire la
raporturile dintre suferinta individuald, perceptia ei, corporalitate si
suferinta colectiva.

Al patrulea subcapitol din prima sectiune este dedicat de autor
recitirii analitice si, pe alocuri, critice, a operelor parintelui etologiei
moderne Konrad Lorenz. Mi se pare un lucru binevenit introducerea
gandirii lui Lorenz 1n aceasta parte a lucrarii, fiindca, in pofida firestilor
polemici pe care le-au starnit de-a lungul vremii, textele sale
fundamentale, Asa-zisul rau. Despre istoria naturald a agresiunii i
Cele opt pacate capitale ale lumii contemporane au deschis trasee
nebanuite si extrem de fertile in stiintele naturii si omului. Subcapitolul
utilizeaza referinte consistente la cercetari etologice relativ mai recente,
cum ar fi cele ale celebrei Jane Goodall, ori ale foarte optimistului
etolog-moralist Frans de Waal, acum foarte la moda.

O sectiune aparte este dedicata de autor perspectivei psihologice
asupra agresivitatii si violentei, Alexandru Berceanu propunandu-si aici
dificila sarcind de a sumariza cateva dintre directiile principale de
abordare psihologicd asupra temei, intr-un camp stiintific de o vastitate
pe alocuri inhibanta. Sunt, desigur, rezumate succint teoriile lui Freud si
Lacan, dar autorul se apleacd mai atent asupra unor cercetdri de



psihologie cognitiva, ca cele ale Bandura (1977), Caplan (1970) ori mai
ales ale lui Berkowitz, Frustration Aggression Hypothesis examination
and reformulation (1989) si On the Formation and Regulation of Anger
and Aggression. A Cognitive-Neoassociationistic Analysis (1990). De o
atentie deosebitd de bucurda modelul propus de Bushman si Anderson in
articolul din 2002 lor referitor la agresivitatea umana. Cum unul dintre
referentii comisiei se va ocupa mai pe larg de aceasta dimensiune, nu
voi insista aici asupra ei.

In fine, al saselea subcapitol este dedicat perspectivelor deschise
de neurostiintele contemporane asupra productiei si, mai ales, perceptiei
si procesdrii emotional-cognitive a violentei. E, si de aceastd data, un
camp extrem de vast, cu o dezvoltare a carei dinamicd accelerata,
datoratd rafindrii fard precedent a tehnologiilor de investigare a
creierului, e aproape imposibil de cuprins in intreaga sa amploare.
Autorul pleacd, In mod adecvat, de la regandirea (polemica, dar si
complementara) a teoriilor lorenziene din perspectiva cercetdrilor
experimentale, cu efecte inevitabil teoretice, asupra sistemului nervos al
animalelor si omului, punand in evidenta demersurile interdisciplinare
de acest tip, care combind metodologii ale etologiei cu genetica,
biologia celulara si neurostiinta, si revolutioneaza la ora actuala gradul
de intelegere al relatiei intre comportament si corp. El este interesat de
dihotomia intre agresivitate instrumentaldi—premeditatd §i cea
impulsiva—reactiva (Siever, 2008), dar acorda spatii ample discutarii
experimentelor si teoriei lui Raine (The Anatomy of Violence 2013), ori
celor ale lui Kathleen Taylor din Cruelty Human Evil and the Human
Brain (2009). Nu sunt pierdute din vedere nici dezvoltarile actuale
derivate din revolutionara descoperire a neuronilor oglinda in 1994, de
catre grupul de cercetatori de la Parma, condus de Giacomi
Rizzolati - care, in timp, a condus la elaborarea teoriei Simularii
corporalizate, bucurandu-se de reverberatii ce au condus, in ultimele
doua decenii, la infiintarea a zeci de laboratoare de cercetare, inclusiv in
directa interdisciplinaritate cu teatrul si filmul (vezi Gal si ceilalti, 2013
la Tel Aviv; Antunes 2012 la Oslo; Keysers 2011 la Amsterdam etc.),
in Europa, Asia si America. Este, insa, prezentd, pe bunad dreptate, si
reactia polemica la teoriile simularii corporalizate (Hickok. 2014).

Sectiunea a doua acoperd reprezentarea violentei in teatru, si e
subintinsa de cateva subcapitole analitice. Primul e dedicat dramaturgiei
in raport cu scenariul punitiv (cu analize atente asupra teatrului grec,
celui roman, teatrului shakespearian, lui Ibsen sau lui Cehov). Apoi,



autorul se apleacd asupra reprezentarilor violentei in opera unor
importanti regizori contemporani, ori in dramaturgia actuala,
alegandu-si cativa autori de mare ambitus, Intre care José Triana,
Marius von Mayenburg, Caryl Churchill, ori reprezentantii /n yeah face
theater, Mark Ravenhill si Sarah Kane. Este insd esential de notat aici
ca toate analizele de text sunt consecvent puse in relatie cu observatii
pertinente provenind din capitolele anterioare, dedicate psihologiei si
sociologiei violentei.

Subcapitolul 2.5 incearca sa raspunda intrebarilor legitime legate
de limitele violentei si autoviolentei in performence, luand ca exemple
elocvente opere ale Marinei Abramovic, Santiago Sierra, Guillermo
Vargas (Habacuc) etc.; din perspectiva autorului, insa, fortarea acestor
limite pare sa tind In mai mica masura de renegocierea unor transferuri
emotionale si cognitive, cat mai degraba de nevoia, greu controlabila,
de a extinde zonele de autonomie ale artei si ale libertitii de expresie. In
fine, ultimul subcapitol al partii secunde incercd sd ridice cateva
chestiuni care raman, in acest moment, extrem de problematice in
raport cu reprezentarea teatrald a violentei: in ce masura actul violent
reprezentat scenic, dincolo de conventiile protectoare ale
spectatorialitatii, produce traumd, si in ce masurd e are functie
terapeutica? Aceastd ultima sectiune a partii a doua are rol de punte
care deschide, de fapt, partea a treia, dedicatd experimentelor realizate
de autor.

Aceasta sectiune a tezei lui Alexandru Berceanu e, de departe, si
cea mai interesantd i mai provocatoare. Ea acopera citeva studii
experimentale ce au o componenta teatrald de bazd si care au fost
realizate, de-a lungul ultimilor ani, In echipe interdisciplinare diverse,
dar care il au pe autor drept initiator §i coordonator. Doua dintre ele,
Inter@fata si mai recentul Bucuresti 41 Tur Retur, sunt bazate pe
scenarii §i construite ca spectacole de teatru; cel dintai a fost reprezentat
in doud variante succesive in spatiul de la Replika si in cateva turnee
(unul dintre ele si in cadrul festivalului Temps d° Images de la Cluj);
cel de-al doilea a fost produs si reprezentat, de asemenea in doud
variante, la Teatrul Evreiesc de Stat.

Inter@fata e, din punct de vedere artistic, o structura de scenariu
de tip devised, la bazad aflandu-se interviuri cu subiecti care au suferit
traume prin discriminare: homosexuali, ori supravietuitori ai
Holocaustului, evrei si rromi. Spectacolul e unul interactiv, participatia
spectatorilor fiind stimulata in episoade de relaxare, de joc, cu Intrebari
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si raspunsuri. Din punct de vedere experimental, s-au realizat programe
de monitorizare EEG pentru cate o pereche de doi participanti, actor si
spectator. Programul genereaza sunete plecand de la raspunsurile
electrice ale EEG, iar pornind de la sunetul generat pe baza EEG in
timpul spectacolului, dansatoarea Ana Costea reia gesturi si actiuni
coregrafiate ale fiecaruia dintre personaje.

Pentru Bucuresti 41 Tur Retur, spectacol regizat la Teatrul
Evreiesc de stat pe un text scris de autor in colaborare cu Andreea
Chindris si Alexa Bécanu, a fost parcursa o ampla documentare asupra
pogromului din Bucuresti din zilele de 21-23 ianuarie 1941. Cu
conventia unei masini a timpului, spectatorii parcurg un traseu
spatio-temporal care rememoreaza atrocititile pogromului (cu un
autocar, in varianta initiald a spectacolului) intre locatii din Cartierul
Dudesti, cartierul evreiesc incendiat, la Sinagoga Mare, §i ea incendiata,
si la Palatul Telefoanelor, unul dintre locurile unde s-au produs ciocniri
intre militarii antonescieni §i legionari. Calatoria se finalizeazd in
cladirea Teatrului Evreiesc, unde publicul urmareste premiera
spectacolului lui Mihail Sebastian, Steaua Fara Nume. Pentru crearca
textului au fost utilizate depozitii ale martorilor supravietuitori si alte
documente de epoca. In toate spatiile traseului sunt replicate teatral
actiuni si situatii, prin intermediul acestui colaj de marturii directe.

Urmatorul subcapitol documenteaza modalitatea n care au fost
construite experimentele, cele susmentionate dar si altele, concretizate
prin elemente teatrale care au stat la baza unor monitorizari, cu mijloace
si metodologii diferite, ale participantilor actori si spectatori. Cel mai
complex experiment este, totusi, cel cu Inter@fata, datele obtinute in
repetitii i post-spectacol fiind comparate si interpretate de grupul care
a colaborat la elaborarea studiului (de altfel, el a fost deja publicat in
2014).

Un alt studiu interesant este cel intitulat Colegii si derulat cu
doua echipe de studenti - mai intéi cu cea de actori de la Cluj, apoi cu o
altd echipa de studenti voluntari de la Bucuresti. E vorba de un studiu
interdisciplinar realizat in colaborare intre Facultatea de Teatru si Film
si Facultatea de Psihologie si Stiintele Educatiei din cadrul UBB Cluj,
si cu sustinerea UNATC. Autorul a reusit sd coaguleze o echipd mixta,
impreuna cu lector universitar dr. Bianca Macavei si asistent universitar
dr. Silviu Matu din cadrul facultatii de psihologie a Universitatii Babes
Bolyai Cluj, sub indrumarea profesor univ. dr. Daniel David, iar
concluziile experimentale sunt in curs de publicare. Experimentul si-a
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propus ca tintd sd evalueze modul in care reprezentarea actiunii violente
afecteaza spectatorii si performatorii actelor violente in doua tipuri de
reprezentare, unul performat realist si unul doar sugerat. A fost elaborat
un scenariu minimal, in care doi colegi de birou interactioneaza, unul
dintre ei, cu pozitie ierarhicd superioara, hartuindu-l si agresandu-l,
verbal si fizic, pe celalalt. Au fost testate imersiunea actorilor si cea a
spectatorilor, impactul activarii schemelor cognitive legate de violenta
asupra rememorarii cuvintelor, intr-o sarcind explicita de memorare, ca
si efectele rolului atribuit participantilor si tipului de piesd asupra
activarii schemelor cognitive legate de violenta. Cu toate ca si celelalte
experimentele propuse de autor sunt extrem de incitante, din punctul
meu de vedere acesta pare, la lectura, cel mai elaborat si mai elocvent.

in ansamblul ei, sectiunea a treia a lucrarii este una originala,
incitantd, chiar dacd rezultatele fiecarui experiment in parte sunt de
naturd mai degrabd sd deschidd tot mai multe intrebéri, decat sa
raspunda definitiv la cele din ipoteze. Sau poate tocmai de aceea. Am
convingerea ca autorul, care dovedeste o mare putere de coagulare a
unor echipe inter si trans-disciplinare, Isi va continua cu succes aceste
activitati de natura experimentald, cu rezultate remarcabile.

Sper cé l-am convins pe cititorul potential sa deschida cartea lui
Alexandru Berceanu si sa se afunde in aventura pe care ea i-o propune —
il asigur ca concluziile cercetarii sunt judicioase si ofertante, deschizand
noi perspective pentru cercetarea interdisciplinara in care artele
spectacolului continud sa fie o excelenta sursa, insuficient explorata, de
cunoastere. Rasturndnd paradigma pedepsei - o imagine in miscare a
reprezentarii violentei in spectacol si media reprezintd, din punctul meu
de vedere, finalizarea unui proiect de cercetare analiticd si sintetica
extrem de vast si de curajos, cu caracter unic, cel putin deocamdata, in
spatiul cercetarii teatrale din Romania — una, din pacate, traditional
refractard cand e vorba sd paraseasca zona de confort a abordarilor
istorice §i eseistice, autosuficiente. Cartea de fata va deschide, cu
sigurantd, noi orizonturi i va fi un stimulent major pentru o noud
generatie de ganditori dornici sa scoata teatrul si actiunea teatrala din
granitele noastre obisnuite de reflectie, cele ale esteticului pur si dur.
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TOTUL INCEPE IN COPILARIE

Experienta mea de spectator de teatru a fost profund marcata de
un eveniment ale carui ramificatii s-au extins pe nesimtite in experienta
mea de practician al teatrului, devenind un eveniment crucial pentru
parcursul meu. In jurul varstei de patru ani am fost la primul meu
spectacol de teatru pentru ,,oameni mari”’, Cheile Orasului Breda, la
Sala Atelier a Teatrului National, in regia Sandei Manu, undeva
probabil in primavara anului 1982. Motivul pentru care am ajunsesem
acolo are calitatea neintdmplatoare a intdmplatorului.

Piesa era scrisd de bunicul meu, dramaturg debutant la acel
moment, Stefan Berceanu (Berceanu 1981). Spectacolul, ca de altfel si
toate spectacolele de teatru pentru copii la care participasem pana
atunci, Imi dadea impresia, recognoscibild acum, pe atunci total de
neinteles, de prafuit si necredibil. Eram un spectator complet needucat
si de rea-credintd, obisnuit mai mult cu mingea $i cu natura decat cu
teatrul. Debutul spectacolului m-a impresionat intr-un mod extrem de
nepldcut: prin scena treceau, tanguindu-se si gemand, niste oameni cu
niste diformitati false; se vedea clar ca sunt bucati de panza, dar se
vaitau ca 1i doare, erau dezgustatori in precaritatea lor. Imaginea se
presupunea ca reda efectele razboiului asupra populatiei civile dar
pentru mine comunica doar falsitate .

Despre spaniolii din piesd aveam senzatia ca stiu cine sunt.
Aveau nume exotice §i rasunatoare; olandezii in schimb nu stiam ce
sunt—aveam senzatia cd suntem ,,noi”, fara sa imi dau seama exact ce ar
insemna acest ,,noi”. Am perceput foarte exact legatura Intre situatia de
,razboi” si cei care se tdnguiau, dar asta nu i-a ficut cu nimic mai
credibili. Spectacolul a continuat provocindu-mi o plictiseald
galopanta, care nu a putut Insad sa impiedice efectul naucitor pe care
spectacolul urma sa il aiba. Personajul principal, un pictor, ajunge la un
moment dat, prin vointa mai marilor, incarcerat intr-o celula.

Reprezentarea ei era neverosimild, un con de lumind si nigte
gratii printre care actorul inchis ar fi putut sa treacd cu usurintd ba mai
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mult, parea ca si eu pot sa le rup. Dupa o scend extrem de lunga intre
acesta i un bufon care nu ma ficea deloc sd zambesc, a aparut
personajul gadelui, cu scopul clar de a-1 decapita pe pictor. Amintirea
mea imi spune ca gadele avea un cutit in mana pe care cred ca il ascutea
de cateva ori 1n timpul scenei— era neverosimil si stiam cd un cdlau nu
taie capul cu cutitul, dar totul devenise infricosator deja.

Nu am mai putut s ma uit mai departe la spectacol §i mi-am
ascuns capul in poala mamei. De acolo, din cand in cand, trageam cu
coada ochiului pentru a ma asigura ca pictorul este in viata, avand
continuu senzatia ca ar putea sa fie ucis. Important de notat e cé stiam
ca sunt la teatru, cd domnul de pe scend e actor si ca la teatru nu se
omoara actori. Perspectiva actiunii posibile, a unei executii posibile a
unei persoane imi paraliza capacitatea de a lupta Tmpotriva spaimei. O
parte din mine credea, in timp ce cealaltad parte stia ca nu este adevarat
fara a putea impiedica deloc ca senzatia de vertij sd pund stapanire pe
mine din ce in mai puternic. Senzatia mea este ca, dupa acest moment
din spectacol, nu s-a mai sedimentat nici o amintire, desi pentru ce s-a
intdmplat Inainte am o sumedenie de amintiri si detalii.

Primul lucru care ma frapeaza la aceastd experienta de spectator
debutant este forta de suspendare a criticii produsa de perspectiva unei
actiuni violente. Iminenta acesteia a actionat la nivelul imaginatiei mele
cu o fortd care nega cunostintele mele — stiam ca la teatru oamenii nu
mor de adevaratelea. Desi imi era clar ca nu poate sa fie omorat cu acel
cutit si cd zabrele si lumina nu 1l puteau tine captiv, proiectia unei
eventuale treceri in realitate a actiunii previzionate 1mi crea suficientd
spaima pentru a ma face sd ma ascund in poala mamei. Doud aspecte
ale amintirii merita discutate pe larg: caracterul intermitent al privirii
spre scena si reactia de ascundere.

Caracterul intermitent al privirii catre scend (sau, in alte situatii,
ecran) este un fapt general pe care il putem constata la copii atunci cand
se sperie in timpul unui spectacol. Privind din afara, de obicei ne
explicim acest fenomen prin conflictul dintre frici s§i curiozitate.
Rememorand senzatia, constat ca, de fapt, este vorba despre alternanta
dintre starea de suspendare a neincrederii si reinstituirea neincrederii.
Acest proces avea ritmicitatea unei aprinderi si stingeri a luminii de la
un intrerupator, punand acelagi context intr-o complet altd perspectiva
in functie de directia din care provenea lumina, cu un rezultat emotional
diferit. Fenomenul avea o sacadare independentd de vointa mea, ca si
cum am fi fost doi ,,eu” care se joaca de-a v-ati ascunselea.
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Aceasta ritmicitate corespunde unui dat biologic pus in evidenta
pentru prima datd de Roger Wollcott Sperry prin cercetarile sale legate
de bilateralizarea cerebrald, la inceput, in cadrul experimentelor pe
animale si, ulterior, prin testarea pacientilor care suferisera interventii
neurochirurgicale de despartire ale celor doud emisfere cerebrale prin
sectionarea corpului calos pentru a preveni raspandirea crizelor de
naturd epileptici de la o emisferd cerebrald la cealalti. In urma
experimentelor, acesta a ajuns la concluzia ca, daca la nivelul aspectului
existd simetrie bilaterald, acesteia nu 1i corespunde o simetrie
functionald §i nici mdacar una neuro-anatomicd. Fiecare dintre
emisferele cerebrale are functii proprii si, mai mult decat atat, fiecare
dintre ele genereaza un ,.eu propriu”. Fiecare dintre acestea gandeste,
are memorie §i are emotii, totul la nivelul specific uman, in asa fel incat
fiecare emisferd, poate fi constientd simultan in experiente mentale
diferite (Sperry 1969. 532)". Demonstrarea experimentald a
multiplicitatii constientei in cazuri extreme, precum cele ale sectionarii
corpului calos dar nu numai, a dus la intelegerea unui fenomen intuit de
orice persoana care isi ascultd instinctul introspectiv. Mintea umana se
manifesta uneori intr-un dialog extrem de zgomotos, care poate uneori
sd capete si mai mult de doud voci, chiar dacd nu toate la acelasi nivel
de constienta, reprezentativitate sau conceptualizare, ceea ce nu le face
mai putin puternice. Deseori acest dialog se suprapune peste o voce
care nu stie sd vorbeasca cu cuvinte dand glas sentimentelor sau
emotiilor precum frica, alienare sau regasire care se Invaluie si
determind dialogul rational intre cele doua voci de baza.

Revizitand experienta mea teatrald de la varsta de patru ani,
practic pentru unul dintre ,,eu-uri”’, cel care se temea pentru soarta
condamnatului, se produsese ,,suspensia neincrederii”, in timp ce un al
doilea ramasese la fel de cinic si critic ca la inceputul spectacolului.
Desi natura bazelor neuronale si ale relatiilor intre diferitele straturi de
perceptie si constientizare ale aceluiasi eveniment ni se infatigeaza
uneori in fenomene paradoxale, precum reactia la stimuli vizuali in
absenta posibilitatii de activitate in cortexul vizual afectat de leziuni
(Diano 2016) observatie care lasd sd se intrevadd complexitatea

oin starea separati chirurgical, cele doui emisfere par a fi
independente si deseori simultan constiente, fiecare ignordnd experientele
mintale ale emisferei opuse, precum si caracterul incomplet propriei constiinte”.
R. W. Sperry, A modified concept of consciousness, in: Psychological Review,
Vol. 76, No. 6, 532-536, 1969.
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proprietatilor a ,,hardware-ului” pe care il avem in utilizare, nu avem
incd o imagine completa a limitelor polifoniei eurilor umane.

Fenomenele de lateralizare a constiintei creierului si cele de
specializare asociate nu reprezintd un fenomen conex existentei unui
emisfere careia ii place arta si, In consecinta, acceptd conventia.
Speculatiile despre specializarea pe emisfere cerebrale a functiunilor,
precum jumatatea matematicd, jumaitatea artisticd, rational-intuitiva,
extrem de la moda incepand cu anii *80, sunt depasite de toate dovezile
experimentale prin care se demonstreazd ca nu existd o structura
cerebrald unica pentru toti indivizii §i cé specializarile zonelor cerebrale
sunt indiferente fatd de notiunea de stanga si dreapta (Nielsen 2013).
Desi se manifesta diferente functionale intre cele doud emisfere —
centrul vorbirii la majoritatea stangacilor se afla In emisfera dreapta, dar
la intre 5 si 20 % dintre stidngaci este situat, la fel ca la dreptaci, in
emisfera stémga“l2 (Holder 1992) — nu acest tip de observatie este in
centrul atentiei in exemplul de mai sus, ci caracterul ei secvential si de
perceptie diferitd in mod simultan a realitatii. Acest tip de perceptie
sacadatd a realitdtii este un element recurent in diverse relatari
provenite din experienta observationala si cea de actor. Acest tip de
sacada este descrisd in expresii ale practicienilor prin sintagme mai
mult sau mai putin vagi, precum dedublarea, sau in observatii extrem de
amanuntite, precum descrierea procesului scenic facutd de Stanislavski
in mai multe situatii descrise in Munca Actorului cu sine insusi
(Stanislavski 1926).

Procesarea de tip secvential si, mai exact, experimentarea
realitatii ca suitd de sacade este o consecintd a unor ,rate de transfer
diferite” 1intre diferitele procese cerebrale si lanturile de perceptie
(Llinds 2001)’. Llinas propune in cartea sa I of the vortex ca obiectiv
fundamental al creierul capacitatea de a realiza predictii; putem
considera experienta contradictorie pe care am povesti-o ca fiind un

2 http://www.indiana.edu/~primate/brain.html (accesat in 20.05.2017)

3 In cazul in care sistemul de control functioneazi discontinuu (pentru
a evita supratensionarea), caracterul pulsatil este ideal. Desi acesta este un pas
in directia corectd pentru scaderea eforturilor noastre functionale, fird a obtine
ceva in schimb, riscul de operare discontinud a controlului motric ar putea duce
cu usurinta la miscari indoielnice, cu incertitudinea daca grupurile musculare se
vor sincroniza corespunzator in timp in cazul executarii unei miscari date. Ce
altceva ar putea fi obtinut in timp prin controlul pulsatoriu, in afara de scaderea
efortului depus de creier?” (Linas 2011. 32)
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conflict intre predictia realizatd la nivelului realului si predictia la
nivelul realitatii fictionale: la nivel fictional executia este iminenta, la
nivel real, este imposibila. Indiferent de posibilitatea de a explica sau nu
pana la capat fenomenul, ceea ce putem constata este calitatea recurenta
a acestui tip de proces, verificabild prin experienta oricarui practician si
care se situeazd iIntr-o zond de cercetare interdisciplinard fascinanta.
Caracterul de reprezentativitate al exemplului dat din copildria proprie
reiese din stranietatea tipului de perceptie si din pregnanta experientei,
momentul intiparindu-se In mintea mea extrem de vivace.

Analizdnd mai departe experienta mea de mic spectator,
constatdim ca ea a fost provocatd de iminenta unui act violent, care
exercita asupra mea o atractie aproape hipnotica, dar §i o reactie de
respingere. Oricine a vizionat un film de groaza cunoaste aceasta stare,
uneori pur si simplu halucinantd, in care ai vrea sa fii oriunde
altundeva, dar nu iti poti lua ochii de la ecran. Aceasta stare, precum si
reactia de ascundere, §i ea extrem de comuna, pot fi legate de cel putin
un element extrem de important al reactiilor la pericol, reactia de inghet
a celui amenintat. Atunci cand se apropie un pericol, atita timp cat el
este situat la o anumita distanta, se produce o reactie de ,,paralizie” atat
la om, cét si celelalte specii, care se mentine pana in momentul in care
elementul de pericol trece de limita la care va declansa reactia automata
de aparare agresiva (Gregg 2003).

Consider ca pozitia de spectator ,,clasic” asaza individul, In mod
traditional, intr-o zond de sigurantd, in asa fel incat limita reactiei de
»inghet” sd nu fie niciodata depasitd. Starea de fascinatie negativa este
extrem de inruditd cu cea de reactie de paralizie specifica raspunsului
atacd sau fugi (fight or flight). Din observarea exemplului si
interpretarea lui constatdm ca artele performative provoaca reactii
comportamentale, fiziologice si psihologice similare cu experienta
reald, reactii derivate din prezenta simultana a actorului si spectatorului
in spatiul fizic si cel fictional.

Analizarea limitele acestor tipuri de reactii provocate de
performarea actiunilor violente la nivelul performerului si al
spectatorului poate pune 1n evidentd ,eficacitatea” tipurilor de
reprezentare a violentei. Definesc eficacitate reprezentarii actiunii
violente ca fiind gradul de similaritate al sedimentarii experientei
fictionale cu cea a unei experientei reale. Aceasta ,,eficacitate” conduce
cu pregnantd la intrebarea ,,Care este responsabilitatea sociald a
reprezentarii actiunii violente?” precum si la posibilitatea de a utiliza
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teatrul ca instrument activ de lucru in gestionarea comportamentului
agresiv.

Asa cum am constat de la primele experiente mele teatrale,
violenta si reprezentarea ei au un rol central 1n spectacolul de teatru si,
in general, in artele performative, inclusiv in variantele in care
reprezentarea se face mediat (cinematografie, televiziune etc.). La nivel
moral prescriptiv, in majoritatea societatilor comportamentul si
actiunile violente sunt tabu, condamnate prin lege si privite ca
reprobabile uneori chiar si in conditiile in care sunt realizate in
conformitate cu legea. Daca la nivel social actioneaza presiunca
excluderii comportamentului violent din zona acceptabilului, in sfera
reprezentarii performative, actul violent are un rol aproape de primat.

Pe parcursul diverselor etape culturale si curente estetice din cele
mai vechi timpuri pana in prezent, scena sau, mai larg, cadrul artistic
poate fi asimilat cu un loc al liberului acces la violentd. Morin (2019)
identifica intr-un studiu o incidenta a mortilor violente in fictiune
realizat pe 700 de opere de beletristica sanse mult mai mari de aparitie
ale acesteia decat in viata de zi cu zi, avansand o ipoteza cu larga
sustinere a necesitatii confruntarii cu suferinta la nivel fictional pentru
aceasti exacerbare. In ce masuri este reprezentarea aceasta un
comportament adaptativ de invatare a publicului prin fictiune sau o
incercare a autorilor de captare a atentiei? Fie ca ne gandim la violenta
actiunii tragediei teatrului grec i roman, fie cd ne gandim la
dramaturgia In Yer Face sau la teatrul realist, drama sau comedie,
reprezentarea actiunilor violente ocupd un spatiu central §i capata
deseori dimensiuni patologice, reprezentand un aspect nelipsit al
actiunii dramaturgice.

Atat de adanc pare sd fie legata arta teatrala de violentd incét,
incepéand cu Aristotel, actiunea dramatica este definita ca o confruntare
intre entitati contrare, motorul actiunii fiind urmarirea scopului de catre
personaje’, intdmplarile cumplite au darul de a atrage atentia
spectatorului prin ele insesi fara a mai face obligatoriu un aport artistic

»Cea mai insemnatd dintre aceste parti este imbinarea faptelor
savarsite, caci tragedia nu imitd oameni, ci o actiune si viata, fericirea si
nenorocirea; iar fericirea i nenorocirea decurg din actiune si telul vietii este un
anumit fel de a actiona, nu de a fi. Numai datoritd caracterului lor, sunt oamenii.
Intr-un fel sau altul, dar sunt fericiti sau dimpotriva, datorita faptelor lor. Astfel,
faptele si subiectul sunt tinta tragediei. si, in orice lucru, tinta e partea cea mai
insemnata.” Aristotel, Poetica, 14.6.

18



dezvoltat’. Parcurgand Poetica lui Aristotel si observand predilectia lui
spre exemple de mutilare si automutilare sau sfatul sau, adresat poetilor
care vor sa aiba succes de a alege in constructia dramaturgica, pentru un
efect cathartic puternic, nu simple nenorociri sau fapte violente
petrecute in urma confruntarilor intre dusmani, ci faptele violente
petrecute intre rude, cu cat mai apropiate cu atat mai bine, este greu sa
nu te intrebi ce fel de artd este tragedia®. Ar fi interesant de facut o
analizd a recurentei cuvintelor legate de violentd in Poetica lui
Aristotel. Aproape sigur o asemenea analizd ar ardta un nivel crescut al
acestora, conducand la intrebarea daca Aristotel sau intreaga societatea
din care facea parte erau obsedati de violentd. Sentimentul de Inaltare
estetica propriu reprezentarii teatrale a actiunilor violente, catharsisul,
meritd coborarea pand la contactul intim cu cele mai respingatoare
crime, pruncuciderea, matricidul sau fratricidul? Contactul direct al
individului cu violenta fizicd era mult mai puternic in trecut, orice
violentd fiind comisd in mod direct. Cei mai multi dintre oameni in
prezent nu se intdlnesc niciodatd cu violenta comisa direct. Este de
presupus cd armele au adus aldturi de suferinta fizica i trauma psihica.
Expunerea prin reprezentarea a violentei dezlantuite poate fi indiciul
unei sensibilizari la aceasta.

5 »~Asadar, frica si mila pot fi starnite de elementele spectaculoase, dar
ele mai pot lua nastere si din insdsi inlantuirea faptelor, lucru mai de valoare si
care este creatia artisticd a unui poet superior. In adevar, subiectul trebuie si fie
inchegat in asa fel incat cel care aude povestind faptele, chiar fara sa le vada. sa
se cutremure si sa se induioseze de cele petrecute; cum s-ar intdmpla cu cine ar
auzi povestindu-se de istoria lui Oedip. Propunerea acestui efect prin spectacol
este insd mai putin artisticd si nu cere decdt mijloace materiale.” Aristotel,
Poetica 14. 43.

6 84 vedem, acum, care din intdmplarile cite se pot petrece sunt cele
mai potrivite sa stdrneasca teama §i care-s mai potrivite sd starneasca mila.
Actiuni de acest fel este neaparat necesar sa se petreacd intre personaje care
sunt prieteni, sau dusmani, sau nu-s nici una, nici alta. Daca deci un dusman
este pus fatd in fatd cu dusmanul lui, fie cd ajunge sa se incaiere, fie ca se
multumeste numai cu gandul, nu stirneste mila, afarda numai de mila pentru
intamplarea nenorocita in sine. La fel si cand este vorba de persoane care nu-s
nici prieteni, nici dusmani. Dimpotriva, toate cazurile cand evenimentele tragice
se petrec intre persoane apropiate, cum ar fi un frate care-si omoara fratele sau
savargeste impotriva-i o altd crimd asemanatoare; un fiu care se poarta la fel fata
de tatal lui, sau o0 mama fata de fiul ei, sau un fiu fatd de mama sa sunt tocmai
cazurile care trebuie cautate”. Aristotel, Poetica 14. 44.
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René Girard (1972) lega existenta acestui cAmp al libertatii de
dezlantuire a violentei de o functie sociala purificatoare a tragediei
grecesti, pe care o descrie amanuntit in cartea sa, Violenta si Sacrul.
Prin reinstituirea la nivel fictional a ritualului sacrificial, eroul tragic
preia ,,vina” colectiva §i este pulverizat de ea, precum tapul sau alta
jertfa, ceea ce conducea, in timpurile arhaice, la purificarea
comunitatii’. Desi existi o puternici legiturd si continuitate intre
sentimentul de sacralitate pus in discutie de Girard si catharsis, nu
putem sa nu observam ca pentru Aristotel important este efectul asupra
spectatorului si cd el nu dezvoltd foarte mult asupra rolului social sau
asupra unei functii ritualice a acestui tip de reprezentare. Interpretarea
lui Girard vine mai curdnd dinspre contemporaneitate spre trecut, prin
asocierea cu observatii asupra ritualurilor prezente si in zilele noastre in
comunitdtile inchise, studiate de antropologi, dar argumentatd si de
existenta unor ritualuri secrete asociate tragediei grecesti.

In tragedia greaca putem atribui reprezentarii actiunilor violente
o functie sau o pozitie riguros definitd, bazandu-ne, intre altele, pe
insistenta cu care Aristotel revine asupra caracterului artistic al
reprezentarii teatrale si al obiectivului acesteia, catharsisul. Totodata,
Aristotel observa o pendulare intre gustul public, misiunea tragediei si
capacitatea/talentul autorilor care anunta un teritoriu mai putin definit si
mai curand supus profanului decat sacrului. Trasand cateva linii citre
alte continente putem sa gasim elemente de filiatie directa ale ritualului
in cultura teatrala precum in Teatrul No, in Katakali sau Misterele
Medievale. O putem intui si in fenomene de mare efervescenta sociala,
precum Teatrul Elisabetan, Grand-Guignol, filmul horror, jocul video
sau body-art unde regdsim ca elemente proprii ritualului cel putin
intensitatea, repetabilitatea §i implicarea cu devotiune a comunitatii
careia 1 se adreseaza. Unele forme de reprezentare a violentei par sa

7 ,....Cele doua tragedii pe care le-am evocat ne prezinti, sub o forma
anecdoticd, ca si cum ar afecta numai indivizi exceptionali, fenomene care nu
au sens decat la nivelul intregii comunitati. Sacrificiul este un act social;
consecintele dereglarii sale nu se pot limita la un anumit personaj marcat de
“destin”. Istoricii sunt de acord in a situa tragedia greaca intr-o perioadda de
tranzitie intre ordinea religioasd sacrd si ordinea “mai modernd” statala,
judiciard, care ii va succeda. Inainte de intra in decadenti, ordinea arhaici a
cunoscut probabil o anumitd stabilitate. Aceastd stabilitate nu se putea baza
decat pe religios, adica pe ritul sacrificial.” Girard R., Violenta si Sacrul. 1972.
42.
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