Fenomenologie, teatru si reprezentare

1. Geniusas, Saulius. ,,Prolegomena to a phenomenology of mind-wandering*

Phenomenology and the Cognitive Sciences (2024) 23:329-348, https://doi.org/10.1007/s11097-022-
09866-y

William James a folosit termenul german Zerstreutheit (absenta mintii) pentru a desemna
starea de constiintd confuza in lipsa unei alte descrieri pertinente pentru ,,actul prezent in prim
planul constiintei fara a avea intentionalitate”. Geniusas respinge definitiile lui Thomas
Metzinger (un mod de gandire neperceptiv), Zachary Irving (atentie neghidatd) si Fabian
Dorsch (gandire dezunificatd), ca fiind prea permisive. Problema delimitarii zonei
constientizarii active este principalul motiv pentru care Geniusas considerd cd perspectiva
psihologizanta de ,,gandire independentd de un scop anume si independentd de un stimul
specific* trebuie analizata fenomenologic. Fard a fi o forma de gandire spontana, conceptul de
a-lasa-mintea-sa-rataceasca (,,mind-wondering*), analizat prin metoda variatiei eidetice, poate
fi definit ca secventd temporald extinsa a unei intentionalitdti non-tematice involuntare — spre
deosebire de Zerstreutheit —, fara efort si nedezvoltata temporal, ghidatd de un interes non-
primar, care prezintd obiectul intentional intr-o maniera accidentald, unilaterald, cu
secventialitate, dar fard unitate tematica. Conceptul se diferentiaza astfel de cufundarea-in-
gandurile-proprii si de meditatie, dar si de visarea-cu-ochii-deschisi, prin absenta vointei si
atentiei. Geniusas ofera si o imagine plastica: dacd visarea-cu-ochii-deschisi ar fi un roman, a-
lasa-mintea-sa-rataceasca ar fi un haiku. Apar doud mize ale cercetarii: de a demonstra ca se
poate intemeia o gandire care sd nu fie dependenta de limbaj si faptul ca implicarea noastra in
lume se bazeaza pe experienta pasiva. Pasivitatea nu este doar fundal pentru activitatea
constienta, ci o co-intentie non tematicd ce insoteste direct actul constientizarii (Husserl).
Astfel, a-lasa-mintea-sa-rataceasca implicd activarea si a planului secund, si a planului prim,
iar prin jocul intre ele (ceva din fundal trece in prim plan doar pentru a fi fundal la randul sau)
cele doua planuri devin nediferentiate. Pre-predicativul husserlian permite o largire
metodologica a autogenerarii primatului constient prin prezenta unei forte slabe, o afectare a
ego-ului fard a-l coplesi, un interes slab in obiectual. Geniusas acordd o importantd sporita
acestei caracteristici de fortd slaba a preeminentei, care, ciclic, scade pentru a permite ridicarea

unei alte tendinte s.a.m.d. Avem in acest caz expresia unei perceptii secundare si absenta unei



atentii primare. Concluzia autorului este ca orice tip de /dsare-a-mintii-sa-ratdaceasca este o
meta-constientizare, asemanatoare visarii-cu-ochii-deschisi, de la care Tmprumuta subiectul
activ al ego-ul, fara a fi si necesar, ci doar ca perspectiva, si tinzand sd devina o subspecie a
visarii-cu-ochii-deschisi (in lipsa supravegherii regizorale), dar fara a-si pierde caracteristica

de atribut prim al gandirii si avand functie de explorare de baza a lumii, de testare adaptativa la

2. Kelly, Molly. ,,Estrangement, epoché, and performance: Bertolt Brecht’s
Verfremdungseffekt and a phenomenology of spectatorship*.

Continental Philosophy Review (2020) 53:419-431, https://doi.org/10.1007/s11007-020-09507-8

Brecht si-a dorit sa creeze o noud forma de interactiune teatrald, adaptata spectatorului
modern, prin schimbarea experientei de perceptie a actului artistic. Kelly utilizeaza
fenomenologia geneticdi a Ilui Husserl pentru a ardata cum Brecht incearcd prin
Verfremdungseffekt (efectul de distantare) sa suspende preconceptiile audientei referitoare la ce
ar trebui si semnifice experienta teatrala si sa indemne la reflectie critica. Intr-o prima sectiune,
Kelly examineaza substratul ideologic marxist al lui Brecht (teatrul burghez) si aduce in atentie
contextul socio-politic al vremii. Influentat de lecturile sale din Marx, Brecht considera ca arta
trebuie sd dea nastere unei noi suprastructuri ideologice si de constientizare a clasei sociale (st
a relatiilor de bazi economice) — Brecht il vede pe Marx singurul sau spectator. In aceasti linie
ideologica, Brecht se impotriveste functiei de bun de consum a reprezentdrii artistice (in special
opera si teatrul epic), placerea fiind secundara observatiei critice. Teatrul are un rol eliberator,
iar eliberarea se poate face prin de-familiarizare, prin alienarea spectatorului fatd de asteptarile
sale (idee de sorginte hegeliand). In lectura husserliand, prin analizi geneticd, experimentele
teatrale ale lui Brecht au capacitatea de a perturba rutina proceselor perceptive, dand nastere
unor noi sensuri, prin alienare, negatie si dezorientare (pe care Brecht le imprumuta de la teatrul
presupune o unificare a ceea ce am perceput prin simturi i ceea ce urmeazd sau am avea
capacitatea de a percepe daca am actiona in acest sens, in acelasi fel actul de a fi spectator al
unei reprezentdri artistice presupune o anticipare activd a unei Impliniri, a unor asteptari care
pot fi perturbate prin contradictii. Rolul negational al contradictiilor, asemenea dezamagirii pe

care o avem atunci cand asteptarea noastra privind un predicat este inselata de experientd, se



transpune n teatrul brechtian ca o trezire critica a spectatorului. Kelly asociaza teoria disruptiva
a lui Viktor Shklovsky (formalismul rus) cu metoda de instrainare la Brecht si cu epoché-ul
husserlian, ca dezorientare fenomenologica. La Brecht, spectatorul este indemnat sa
interogheze datele simturilor si sd nu se piarda intr-un eu generic, estetic contemplativ.

Auditoriul are capacitate creativa, de generator activ de interpretare.

3. Grammatikopoulou, Christina. Cap. ,,Breathing Art. Art as an Encompassing
and Participatory Experience*.

Museums in a Digital Culture, Amsterdam University Press, 2016, pp. 41-56

Conceptia contemporand despre artd este indisolubil legata de participarea receptorului.
Nu mai existd obiect de artd ,sanctificat™, ci participare la un ritual de perceptie, arta ca
experientd. Rolul curatorului de depozitar al experientei artistice este provocat de arta care se
consumad, iar muzeul capata statut de laborator si de teatru al experientei. Arta este un rezultat
al actiunii artistului, publicului si al tehnologiei utilizate. Artistii adusi in discutie de cétre
autoare, Char Davies, George Khut, Christa Sommerer, Laurent Mignonneau si Thecla
Schiphorst, propun un limbaj corporal al miscarii In care comunicarea se face intuitiv si
perceptiv. Corpul devine centrul experientei, trecand dincolo de perspectiva clasicd a
nrecipientului actiunilor ordonate de cdtre minte. Analizdnd arta interactiva,
Grammatikopoulou foloseste unitatea dintre subiect si obiect, corp si minte din fenomenologia
lui Merleau-Ponty: perceptia este o implicare activd a corpului cu mediul sau (corpul trdit).
Gandirea si actiunea fizica subsecventa sunt inseparabile, gestul devenind integrat in actiune,
iar intentia si rezultatul fiind un intreg. Aceeasi abordare se regaseste si in filosofia orientala,
in care unitatea dintre minte si trup este experimentatd prin concentrarea asupra respiratiei,
similard, conform autoarei (si destul de simplist), metodologiei fenomenologice. Davies a creat
un mediu osmotic (1995) in care publicul (numiti imersanti) navigheaza spatiul creator cu mici
schimbari de pozitie a propriilor trupuri si cu modificari ale ritmului de respiratie, o casca a
unui peisaj virtual mobil Insotit de muzica. Spatiul insusi se modifica in functie de reactia fizica
a participantului, devenind un spatiu de auto-reflectie si de multiplicitate a starilor mentale.
Khut foloseste tehnologia de biofeedback si translateaza ritmul cardiac si alti markeri interni in
reprezentare vizuald si auditiva (Cardiomorphologies v.2, 2005). Sommerer si Mignonneau

reactiveazad comunicarea la nivel senzorial prin conceperea unui mecanism prin care ritmul



respiratiel si mecanismului unei persoane este transmis ca stimul luminos (comunicare non-
verbald). Schiphorst se axeaza pe arta performativa capabila sd decodeze gesturile umane prin
utilizarea tehnologiilor asociate corporalitatii, respectiv ceasurile inteligente purtate de catre
mai multe persoane dintr-un grup, prin sincronicitatea intre participanti (Exhale, 2007).
Conceptul de laborator propus de Grammatikopoulou pentru a descrie noul tip de spatiu
curatorial al artei ,,consumate* poate fi un mijloc prin care sd se elimine cu succes distanta

dintre modurile traditionale de perceptie si experienta artistica.

4. Camp, Pannill. Cap. ,,Ocular Anatomy, Chiasm, and Theatre Architecture as a
Material Phenomenology in Early Modern Europe.

Anatomy Live. Performance and the Operating Theatre, Amsterdam University Press, 2008, pp. 129-146

Arhitectura teatrelor da nastere, prin avanscena, proscenium, unei relatii similare cu cea
a liniei de orizont dintre spatiul intern si cel extern fenomenologic. Teatrul culturii vestice,
incepand cu cladirea Teatro Farnese din Parma in 1619, a urmat gradul de complexitate a
descoperirilor din domeniul opticii, punand in centru relatia dintre lucru ca obiect perceptiv si
functia vizuald ca spatiu mediator. Aceasta mediere a facut posibild crearea de cunoastere
(connaissance) ca noud modalitate de relationare cu lumea: in acelasi timp suveran si subjugat,
agent al unei infinite potentialitati de informare si finitudine empiricd (Foucault). Camp
considerd ca istoria arhitecturald teatrald a urmat aceastd nevoie epistemologica duala,
deschidere si limitd (Teatrul Memoriei al lui Giulio Camillo de la inceputul sec. X VI fiind un
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exemplu primar de ,.fereastra* a sufletului si trupului, a ,,omului interior*). Forma oculara
anatomica a fost treptat proiectata pe scena prin linia vizuala a spectatorului, care deformeaza
obiectele in functie de perspectiva (efectul de camera obscura al lui Johannes Kepler).
Suprafata emisferica a interiorului ochiului uman, forma sa geometricd, a fost transpusa in
proportiile arhitecturale ale scenei, ca proiectie a modului in care percepem contururile
aparente. Ochiul devine masura lucrurilor (Descartes). In practica, teatrul din Besangon al lui
Claude-Nicolas Ledoux, deschis in 1784, este o reprezentare directd a proprietatilor optice ale
corpului uman, Ledoux teoretizand faptul ca arcul proscenium permite contopirea intre obiectul
perceput si obiectul perceptibil. Cadrul ferestrei nu este menit sa despartd, ci sd uneasca, sa

deschida interiorul, fiind un arc biomorfic si isomorfic. Camp face o legatura directa intre avant-

scene ca spatiu teatral de reprezentare artisticd si archi-scéne, spatiu de lucru temporal
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fenomenologic in acceptiunea lui Derrida. ,,Subiectivitatea absolutd a lui Husserl este
intotdeauna infiltrata de o negativitate de care depinde pentru a se separa de empiric* (p. 142).
Differance este un concept arhitectonic teatral, ocular, care diferentiaza si uneste un chiasm,
interior exterior, existent nonexistent, constitutiv si neconstitutiv, ca spatiu pur si continuu, insa
neidentic cu sine. Camp considerd, convingator, ca existd o convergenta intre fenomenologie si
arhitectura teatrald (oculard). Chiasmul este contopirea intre lumina si obiectul privit, fluxul ca

o conditie a alteritatii.

5. Geniusas, Saulius. ,, Between Phenomenology and Hermeneutics: Paul Ricoeur's
Philosophy of Imagination*

Human Studies, Summer 2015, Vol. 38, No. 2 (Summer 2015), pp. 223-241

Geniusas observa un paradox fundamental in structura imaginatiei: imaginatia este cea
care permite subiectului sa fuga de realitatea socio-culturala, dar in acelasi timp imaginatia este
cea care constituie insdsi aceastd realitate socio-culturala. Autorul considerd ca Paul Ricceur
este singurul filosof care a gasit o solutie la paradox prin studiul sdu asupra imaginatiei poetice.
Exista o frica de imaginatie ce derivd din paradoxul irealitatii, spune Geniusas. Pe de o parte
din capacitatea inocenta de a reprezenta obiecte inexistente sau absente, ceea ce conduce la un
sentiment de profundd libertate (periculos pentru cenzor), pe de alta din atributul de
constructivitate al imaginatiei, de reconstituire a unei lumi coerente, care se cere manifestata in
realitate (asemenea unei stari de vis actualizate). Cu aceastd a doua caracteristica, imaginatia
nu mai este inocenta, ci constitutiva. Pot fi complementare cele doua tendinte contradictorii ale
imaginatiei, de a fugi de lume si de a construi o lume? Aceeasi problema a intdmpinat-o si
Husserl, in al sdu paradox al subiectivitdtii: partea subiectiva a lumii inghite intreaga lume si,
astfel, se inghite pe sine. Raspunsurile venite de la Sartre si Castoriadis subliniazd tendinta
constitutivd. Incercand si rezolve paradoxul prin imaginatia productiva, Ricceur, considera
Geniusas, a dat nastere unei noi dihotomii: intre imaginatia productiva si cea reproductiva.
Modelul reproductiv este atasat doar tendintei utopice, neputind fi reproduse decét experiente
pe care subiectul le-a observat deja in lumea reala. Urmand pasii lui Aristotel si Kant, Ricceur
cautd o Intemeiere hermeneuticd alternativa, a imaginatiei poetice, care juxtapune nimicul
absentei si nimicul non-existentei. Obiectele imaginatiei ca replici ale realitatii inseamna
absentd; ca fictiuni, Tnseamnd non-existentd, nemanifestabil. Apeland la functia dialectica a

limbajului, putem privi imaginile ca impliniri intuitive care acompaniaza metafora limbajului.
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Limbajul poate fi metaforic doar pentru ca este insotit de o capacitate productivd a imaginatiei,
fara ca imaginatia sa se bazeze intotdeauna pe limbaj, capabila sd genereze imagini ,,libere* si
imagini ,,captive®. Pentru a intelege o metafora trebuie vazut intelesul pastrand in acelasi timp
un sens originar de lipsit de inteles. Un prim pas pe care l-a facut Ricceur a fost al unui epoché
al realului. Un al doilea pas este cel de re-descriere ca fecunditate a imaginatiei. Dar, considera
Geniusas, existenta pre-predicativelor submineaza capacitatea de redescriere a realitatii, avand
un fundament suplimentar. Metafora nu este, astfel, ultimul fundament al imaginatiei
productive, avand-o deja constituitd in instrumentul cu care o percepem, pre-predicativul;
metafora devine astfel doar o figurd particulard a imaginatiei productive. Prezentarea pre-
predicativa este cea care ridicd subiectul experientei din realitatea simpla, cu o miscare ca de
pendul, prin trecerea de la starea utopica la cea constitutiva si invers. O astfel de analiza pune
doud probleme: cea a congruentei intre hermeneutica si fenomenologie si, prin primatul pre-
predicativului, redeschiderea intrebarii fenomenologiei clasice privind natura si limitele

perceptietl, prin raportare la memorie, anticipare, fantezie si imaginea-constienta.

6. Oxman, Elena. ,,Sensing the Image: Roland Barthes and the Affect of the
Visual*

SubStance , 2010, Vol. 39, No. 2, Issue 122 (2010), pp. 71-90

Scrierile tarzii ale lui Roland Barthes se concentreaza pe spatiul in care imaginea scapa
semnificatiel, punctum-ul fotografiei si ,,intelesul obtuz* al cinematografului (spatiu care poate
fi vazut, dar nu si descris), cumva in contradictie cu incercarile sale anterioare de demitologizare
a imaginii. Urmandu-1 pe Nietzsche, Barthes critica ,,vointa de adevar* pe care semiologia si-o
aroga ca stiinta si refuza notiunea de metoda, in care ar exista un ,,drum drept* (chemin droit)
al gandirii. Se poate ajunge la cunoasterea unui particular nu prin metoda, ci privind cultura ca
un rezultat al fortelor initiate, dar Tmblanzite de catre gandire, un joc intre cunoastere (savoir)
si gust (saveur). Oxman sustine faptul ca in scrierile sale despre film si cinematografie Barthes
foloseste acest joc al fortei gandirii pentru a Intemeia un camp al afectelor, al ,,valorii-
emotionale* (emotion-valeur), ce nu se subsumeaza limbajului semiologiei si devine un camp
evaluator. Fiind de ,,aceastd-parte-a-limbii* (en deca de langue), imaginea capata un atribut
traumatic care lucreaza Tmpotriva mitologizarii, a conotatiei, loc in care se dezvoltd si teoria
punctum-ului ca opus studium-ului cultural. Arta si originalitatea se situeaza in zona

semnificatiilor incerte, a semnelor frante, fard a pleca complet din aria inteligibilului, dar cu o
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suspendare a intelesului. In acest sens, Barthes cere un ,,semioclasm®, o excavare si distrugere
a proiectului de dezvaluire a intelesului latent pentru a fisura insdsi reprezentarea intelesului.
Se coaguleaza astfel un nivel nou al imaginii, planul ,,intelesului obtuz, in contradictie cu
intelesul evident. Daca analizdm cele doua aspecte ale intelegerii, cel informativ si cel al
semnificatiei, vedem ci intelegerea este insuficientd, dezamigeste. Intelesul obtuz este cel care
poate fi vazut, dar nu si numit si care erupe in afectivitate ca evaluare, act fundamental in sens
critic nietzschenian, ca erupere a unui punct de vedere in discurs, o dorinti (desire). Intelesul
obtuz cere existenta unui noi tip de limbaj, in care nu se mai decodeaza, ci se evalueaza
emotional. Totusi, punctum-ul, ca ,,ador acest lucru®, nu este suficient, ci trebuie insotit de
opusul sdu, ,,nu ador acest lucru®“. O ordine paradoxald care reiese prin Timp si noema, prin
»acest lucru care a fost*, pura reprezentare, flux omogen de imagini, repertoriul a ceea ce traim,
in care puterea este a duratei. Refuzand sa semnificdim dogmatic, permitem existenta unui
~camp orb* (hors-champ) care este atat in interiorul imaginii, cat si in exteriorul sau, absent si
prezent, sensul care asteaptd sa fie descoperit, o posibilitate dincolo de dat; dimensiunea utopica

a imaginii.

7. Pearce, Howard D. ,,Stage as Mirror: Tom Stoppard's Travesties*

MLN, Vol. 94, No. 5, Comparative Literature (Dec., 1979), pp. 1139-1158

Oglinda ca diferenta si identitate reflecta toposul epistemologic al teatrului, viata si visul,
realul si imaginatia, in care visul din vis devine jocul din joc. Reprezentarea pe scend este semn
al lipsei unui spatiu univoc. Viata insasi este multiplicitate si contradictie, iar teatrul are rolul
de a atrage atentia asupra formelor existentei pe care le ludm de-a gata si de a intoarce reflectia
asupra noastrd, in interior. Pearce pleaca de la arta ca mimesis platoniciana pentru a ajunge la
oglindd ca fiintare-la-indemand, in exemplificare felului in care metafora poartd dar si trece
dincolo de aceasta dualitate a diferentei si identitatii, ca gand autentic ce rezista tentatiei de
abstractizare dihotomicd aparentd-realitate, vis-realitate, scend-lume. Adevarul, spune
Heidegger, este ceea ce apare, iar aparenta nu trebuie sa fie opusa realitatii. Privirea-ambientala
are primatul interactiunii cu obiectele care pot servi interesului pragmatic, iar oglinda ca
structura vizuala a realitdtii nu reflecta obiecte aleatorii, ci pe cele care indeplinesc functii. O
primd functie este cea de a aduce in prezentd ceva absent (asemenea unui telescop sau

microscop). Travesties, piesa de teatru scrisa de Tom Stoppard, exemplifica (asemenea lui Ulise
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de James Joyce) felul in care metafora oglinzii ca imitare (mimesis) a lumii este limitata; prin
oglindire nu primim doar simple obiecte reflectate, ci relatii pe care le recunoastem, pe care le
interpretam, care provoaca Dasein-ul. Oglinda este cea care cere sa ne facem aparitia si fara de
care nu putem sd ne realizim complet; aduce absentul in prezentd, iar in prezenta aceasta
reprezinta structura lumii. Faptul-de-a-fi-in-lume presupune subiectul si obiectul, insa pozitia
interpretului in interiorul lumii permite oglinzii sa aiba o functie metaforica relationala, prin
capacitatea ontologicd de a intelege fiinta din interiorul fiintei, ca o structura complexd de

referentialitati.

8. Kozel, Susan. ,,The Diabolical Strategy of Mimesis: Luce Irigaray's Reading of
Maurice Merleau-Ponty*

Hypatia, Summer, 1996, Vol. 11, No. 3 (Summer, 1996), pp. 114-129

Kozel analizeaza cartea An Ethics of Sexual Difference scrisa de Luce Irigaray in
comparatie cu textele tarzii ale lui Merleau-Ponty considerand ca legatura dintre cei doi se face
la nivelul intrepatunderii intre vizibil si invizibil. Atunci cand Irigaray foloseste termenul de
mimeticism, nu se refera la simpla capacitate de a reproduce 1n arta o lume, ci la felul in care
mimesis-ul ajunge dincolo de reprezentare, la o strategie de filosofare si de a trdi (asa cum
Nietzsche spune ci arta inseamni a trai). In contextul diferentei sexuale, mimesis-ul este
adoptarea unei tactici filosofice prin care sa se ddrame stereotipurile codului etic masculin si al
discursului masculin in genere. Astfel este posibild o dezvaluire a ceea ce a ramas ascuns,
neinclus in discurs, invizibilul. Avand, in structura patriarhald, rolul unui celuilalt, femeia are
atribut de oglindire care reflectd, in cheie psihanaliticd, proiectiile exterioare masculine
(masculinitatea care isi reintemeiaza puterea). Pentru a avea rol terapeutic, procesul analitic
trebuie si permita femeii si ocupe, temporar, pozitia inconstientd a psihicului masculin. In
lectura lui Irigaray, Vizibilul si invizibilul lui Merleau-Ponty sprijind perspectiva unei filosofii
orientate spre un scop, filosofia ca strategie si punct de schimbare, care se intoarce la momentul
originar al experientei prediscursive. Disjunctia dintre cei doi filosofi se afld insd in notiunea
de diferentd sexuald (sexual difference) in context filosofic (strategia mimetica). Avand o
tensiune Intre Acelasi si Celalalt, reluarea textelor filosofice printr-o lecturd directd si una
indirecta permite interactiunea ambelor parti si integrarea intr-un sine unitar, terapeutic

(lacanian), lucru pe care, spune Irigaray, Merleau-Ponty nu este dispus sa il faca deoarece



intrepatrunderea (entrelacs) dintre forte devine doar o confruntare fixa. Kozel considerd ca
aceasta abordare este gresita si conduce la o caricaturizare a termenilor lui Merleau-Ponty,
mimesisul pierzand puterea de a deschide noi spatii. Diferenta sexuala descrisa ca o conversatie
dinamica ce este capabila s produca schimbarea intre doua parti polarizeaza in loc sd uneasca,

prin aparitia unui mecanism de control autoritar, ,,diabolic*.

9. Gallagher, Shaun & Lindgren, Robb. ,,Enactive Metaphors: Learning Through
Full-Body Engagement*

Educational Psychology Review, September 2015, Vol. 27, No. 3, Special Issue: Mind Your Body: the
Essential Role of Body Movements in Children's Learning (September 2015), pp. 391-404

Spre deosebire de ,,metaforele statice®, care au rol de suport al unui inteles, de relevare
directd, ,,metaforele scenice* implica angajamentul cu intelesul pe care il coreleaza, cheama la
actiune din partea interpretului si se definesc doar in momentul Tmplinirii, asemenea jocului
unui copil sau cel scenic al unui actor. Aceastd punere in act presupune si o corporalizare, un
proces de Intrupare activa care are rol cognitiv, de imbogétire a sensurilor, de augmentare a
cunoasterii. Conceptul de metaford scenicd (enactive metaphor) 1isi are originea in
fenomenologia lui Merleau-Ponty si in pragmatismul lui John Dewey si are in vedere relatia
dintre stimulii senzoriali si coordonarea senzoriomotoare, in care miscarea are primat asupra
calitatii senzatiei. Enactivismul cognitiv implica o preconfigurare a intentionalitatii de cétre
structura actiunii si existenta unui set de interactiuni dinamice intre minte si trup, in care
afectivitatea si intersubiectivitatea modeleaza felul in care interactionam cu exteriorul. Lakoff
si Johnson sustin ca intruchiparea (embodiment) sta la baza constituirii metaforelor. Prin aceste
gesturi primare de situare spatiald, echilibru, postura, etc. se ajunge la ,,imagini-schema®, la
metafore si la dezvoltarea conceptelor abstracte, inclusiv a relatiilor sociale (prin contopire
semanticd — blending — intre spatii de inteles). Gallagher si Lindgren subliniaza atributul
informational al metaforei scenice prin capacitatea educativa a jocul simulat, un joc simbolic
care surprinde la nivel primar asemanadrile (resemblances) si accesibilitatile (affordances) din
obiecte (teoria see-in) care, la randul lor, motiveaza actiunea. Aceasta simulare, pretindere a
ceva, presupune actionarea-ca-si-cum, a vedea ceva ca altceva, o proiectie imaginativa, sursa a
unei interpretdri. A vedea accesibilitati in obiecte nu necesitd reprezentdri exacte, ci o

perspectiva dincolo de atributele fizice sau fizic-relationale, prin posibilititi de interactiune si



pozitionarea fata de respectivul obiect ca deja proiectat intr-o astfel de potentiald actiune. Cum
perceptia este incarcata cu inteles si naste o asteptare (Merleau-Ponty), miscarea mea corporald
este relativa la posibile actiuni pe care le pot duce la indeplinire prin propriile abilitati, asa cum
se petrece 1n jocul actorului (un joc simulat sofisticat). Autorii eseului considera ca acest
mecanism motric poate sta la baza unui nou tip de suport educativ, in care metafora scenica are
rol de transmitere (fizica sau prin realitatea virtuald) de informatie capabild de a fi perceputd

cognitiv in procesul de invatare.

10. Embree, Lester. ,,The Phenomenology of Representational Awareness*

Human Studies, 1992, Vol. 15, No. 4 (1992), pp. 301-311

Sustindnd necesitatea pastrarii fundamentului transcendental, Embree chestioneaza
constientizarea reprezentationald (representational awareness) in cheie fenomenologica
folosind conceptele de proces intentionat (Cairn) si obiect asa cum se prezinta el insusi
(Gurwitsch). Procesul intentionat presupune pozitivitatea convingerilor, evaluarea
obiectualului si dispozitia ca atribute ale caracteristicilor culturale, cele care dau nastere
»intelesului* (diferit de semnificatia cuvintelor). Atunci cand din obiect este eliminat procesul
intentionat, rdmanem doar cu o constientizare a prezentei obiectului, o constientizare
reprezentationalda compusa din trei elemente: perceptie, reamintire si asteptari (in functie de
prezenta obiectului in prezent, trecut sau viitor). In reprezentational, Embree defineste trei
subspecii: constientizarea lingvistica (care include un obiect real ce poartd o semnificatie),
constientizarea pictoriald (care include o similaritate intre exprimare si obiectul exprimat) si
constientizarea indicationala (prin care recunoastem ce reprezintd o indicatie, insa fara a semana
cu obiectele pentru care stau, spre deosebire de descriere). Aceastd constientizare este parte atat
a consumadrii, cat si a producerii reprezentarilor, functionand pentru constientizarea lingvistica
si cea pictoriala (fiind artefactibilizabile), dar nu si pentru constientizarea indicationald (care nu
este artefactibilizabild). Indicatiile nu pot fi invdtate, ci sunt evidentiate si necesitd validare
permanentd, ceea ce, epistemologic, presupune existenta unei adecvari reprezentationale a
obiectului (prin testarea cauzelor si efectelor). In ciutarea adevarului, Embree arati importanta

filosofiei arheologice, care trece dincolo de reprezentarea lingvistica, conceptuala si ofera
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explicatii, sensuri pe baza unor indicatii, nu a unor descrieri — prin acest mecanism de

constientizare reprezentationald —, ale comportamentului uman arhaic.

11. Gadamer, Hans-Georg. ,, Arta ca joc, simbol si sarbatoare*

Actualitatea frumosului, Editura Polirom, Iasi, 2000, pp 63-126

In continuarea ideilor principale despre comprehensiune ca o fuziune dinamici a
orizonturilor (Adevar si metoda), Gadamer revine in acest eseu asupra conceptului de joc (das
Spiel) ca punct privilegiat de accedere la inteles prin participare, continuand cu o detaliere a
conceptului de simbol, posibilitate de recunoastere, si acordarea unei importante sporite
sarbatorii ca manifestare a comunicarii totale. Punctul de plecare este cel privitor la capacitatea
artei de a dezvalui existenta unui adevar care se (re)construieste cu fiecare participare a
interpretului la opera de arta, adevar care nu exista in afara acestui cerc, ci se prezintd, apare
sub forma unui eveniment, a unei actiuni de iesire din ascundere, fard a fi vreodata complet
actualizat. Jocul presupune implicare totala din partea subiectului fata de obiectul jocului si fata
de regulile constitutive ale sale, ca o adunarea laolaltd in care obiectul isi pierde calitatea
obiectuala si (se) poate (in)fiinta doar datoritd existentei si implicarii jucatorului, care, la randul
sau, se schimba, se imbogdteste in urma acestui eveniment. Amintind inclusiv de Bertolt Brecht
si a sa cufundare in visul teatral, teoria despre joc a lui Gadamer insistd asupra ,.,transformarii
distantdrii privitorului intr-o stare de afectare, ca participant la joc* (p. 90), in care opera nu
doar ,,existd®, ci este anulatd tocmai pentru ca ,,este* prezenta in participarea unui orizont nou,
transformator. O piesd de teatru, ca exemplu specific de arta reproductiva, nu este un mimesis
al unei idei obiective de reprezentare (intentia originard a autorului sau cea a actorilor,
regizorului etc.), ci o experientd activa. Simbolul este cel care permite ex-statis-ul subiectului
estetic prin promisiunea unei repetitivitati care aduce noi sensuri, mai mult, mai imbogatit,
sugerand o completitudine niciodatd posibil de atins. Prin capacitatea simbolului de a aduce in
aparitie intelesul sub forma unei actualizdri, arta este intotdeauna prezentationald, nu

reprezentationald. Arta nu este o dezvaluire de sens, ci o ascundere de sens.
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12. Sullivan, Shannon. ,,Domination and Dialogue in Merleau-Ponty's
Phenomenology of Perception*

Hypatia, Vol. 12, No. 1 (Winter, 1997), pp. 1-19

Pentru Merleau-Ponty, obiectele sunt ,,absente* inainte ca subiectul sa le faca sa ,,apara“
din acest fundal al existentei oferindu-le semnificatie, oferindu-le viata si rost. Insi contributia
mea ca subiect este doar o jumatate din dialogul care se poartd intre noema si noesis si care
creeaza o relatie de reciprocitate: atat subiectul influenteaza obiectul prin conferirea de sens,
extensie a intentionalitdtii, cit si obiectul influenteaza subiectul cerandu-i sd execute anumite
misciri corporale, dand nastere la obiceiuri comportamentale. Insi cum ajungem la un consens
intersubiectivist, evitand solipsismul, si de unde vine intelesul pe care il atribuim obiectului?
Raspunsul lui Merleau-Ponty este proiectia, prin care un obiect sau o stare fizica devine un
obiect cultural, proiectie venita de la un subiect care nu sunt eu. Modalitatea prin care realizdm
aceasta comunicare, transferul temporal de inteles se face in cele din urma prin corporalitate.
Corpul este mediu privilegiat deoarece are atribut de anonimitate, un nivel de existentd pre-
personal, o comunalitate aproape indiferentiatd intre toate corpurile subiectilor care face
posibila intelegerea comunicarii. In felul acesta, se poate spune ci eu, personal, impartisesc
impersonal tuturor celorlalti corpul meu cu scopul de a comunica, ca o prelungire a propriei
mele intentionalitdti, recunoscand alte intentionalitati si coexistand dincolo de individualism.
Sullivan considera ca in acest punct Merleau-Ponty se bazeaza excesiv pe existenta unei lumi
familiare si se poate ajunge la situatia in care intentionalitdtile mele sunt impediment pentru
dialog, in loc de sursad a comunicarii. Diferite culturi si diferite subiectivitati pot genera, dar si
interpreta gesturi corporale in chei diametral opuse, ajungdnd mai importante decat
anonimitatea. Aceasta anonimitate se bazeaza pe presupozitia (neintemeiatd, conform autoarei)
a existentel unui ,,miez* al umanitatii (Ratiunea, Mintea Universald, Ego Transdendental, pe
care Merleau-Ponty 1l transferd catre corporalitate). Sullivan este de pérere cd existenta acestui
teren comun nu este un dat, ci este ceva ce trebuie construit constient, o construire ipotetica
comuna a Intelesurilor ca invitatie adresata celuilalt, nedominant, ci dialogal, in care corpul este
»oferit. Se ajunge la un joc in care lecturile mesajelor mele corporale sunt reinterpretate prin
actul de interpretare de catre interlocutor(i), revenind la mine cu noi intelesuri, intr-o miscare
circulara. in‘gelesul devine, astfel, o intersubiectivitate in care lucram la construirea lumii si a

sensurilor sale pornind de la diversitatea individuala.
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13. Vanhoutte, K., Wynants, N. ,,Performing Phenomenology: Negotiating
Presence in Intermedial Theatre*

Found Sci 16, 275-284 (2011). https://doi.org/10.1007/s10699-010-9193-8

Prin noile tehnologii disponibile, teatrul contemporan are posibilitatea de a concretiza noi
forme de manifestare artistica, iar arta imersivd este un subiect care poate fi privit din
perspectiva unei filosofii pragmatice, in care fenomenologia perceptiei si interactiunea om-
masind redefineste rolul corporalitatii. Autorii articolului dezbat implicatiile pe care le are
reprezentatia intitulatd W (Double U) a trupei CREW, 1n care doi spectatori poarta o casca prin
care experimenteaza punctul de vedere al celuilalt, ei insisi putandu-se manifesta in timp real.
Miza este o reontologizare a realului si virtualului Intr-o experienta unificatoare si un raspuns
concret la aducerea pe scend a tehnologiilor digitale, folosind atributul specific al teatralitatii,
cel de coexistentd simultana (in spatiu si timp) a actorului si spectatorului. Teatrul poate deveni
un ,hipermediu®, care incorporeze celelalte arte si media (Chapple si Kattenbelt) si care
deconstruieste iluzia unei realitdti mijlocite, intre actor si audienta sa. Folosind un echipament
numit ecran omni-directional (ODV) care permite flux video multiplu (flux real plus sub-flux
preinregistrat) si panoramic, trupa CREW poate interactiona cu spectatorii manevrand secvente
tactile si audio, stimuland activitatea fizica si cognitiva a receptorului intr-o lume virtuald, dar
perceputa ca fiind proprie, reala. Intentia actorilor nu este insd cea de a crea impresia unei
realitati alternative, ci de a evidentia ambivalenta ontologicd prin senzatii tactile reale.
Suplimentar, CREW a introdus distanta fizica, in care un spectator se afld in Mons, Belgia, altul
in Barcelona, Spania, si fiecare vede perspectiva celuilalt, o relatie corporald directa prin care
experimentezi lumea prin intermediul tehnologiei (Ihde). Spectatorul trebuie, in acest caz, sa
reconstruiasca realitatea pe baza unei stari confuze de privare a legaturii directe dintre simturi
si miscare. Se evidentiaza astfel dialectica unei prezente corporale ,,aici* (here-body) si ,,acolo®
(out-there-body) in care corpul care actioneaza, intentionalitatea subiectului trece dincolo de
propriul corp, dincolo de o identificare unilaterald a imaginii-corp, catre o negociere cognitiva,

o ontologie ,,multistabila“.

14. Hall, Edith. ,,Towards a Theory of Performance Reception*
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Arion: A Journal of Humanities and the Classics , Spring - Summer, 2004, Third Series, Vol. 12, No. 1
(Spring - Summer, 2004), pp. 51-89

Orice receptare a unui spectacol (performance reception) este in cele din urma judecata
prin comparatie cu arta teatrala greco-romana, a modului clasic de interactiune a actorului prin
gesturi si voce, impreund cu sau fard instrumente muzicale, intr-un context vizual specific
(schema clasicad este A joacd rolul lui B in fata lui C). Teoria receptarii spectacolului, din
perspectiva lui Hall, se concentreaza asupra acestui aspect originar, de situare in relatia
dinamica triunghiulara, dincolo de felul in care textele sunt re-receptate academic, in privat sau
reinterpretate in alte arte, dar nu si de felul in care scenariul a fost perceput ca istorie a unei
lecturi, cu efecte in modalitatea de punere in forma ulterioara a respectivului scenariu. Hall
doreste sa mearga intr-o directie pronuntat marxista, istoric relativistd; asemenea lui Pierre
Vidal Naquet, puterea tragediei grecesti deriva din capacitatea de a transcende istoricitatea
tocmai prin faptul cd permite interpretari radical diferite. Derrida ne spune ca traducerea implica
nasterea unei opere noi de arta, intr-un proces de contaminare, si la fel se petrece si cu receptarea
scenicd a operelor antichitatii (prin excelentd traduse in cadrul scenic). O adaptare, care
niciodata nu este propriu-zis fideld originalului, se manifesta printr-o dubld traducere: cea a
textului si cea a spectacolului efectiv, care poartd in sine subiectivitatea tuturor persoanelor care
pun textul in scend prin actiunile sale. Avem o ,,apropriere a piesei printr-un asalt al unui
colectiv. Eric Bentley aduce in discutie voyeurismul implicit al teatrului, in care corpul
actorului este in esentd agresiv fizic (ca o extensie a gandurilor senzuale, incarcate de afectiv).
Pentru teoria receptarii spectacolului, calitatea somatica a teatrului inseamna evidentierea unor
indicii privind perspectiva epocii asupra corpului, sexualitdtii, dorintei si suferintei. Puterea
corporald a reprezentatiei este evidentd in ,,rolul actorului, care da nastere unui mecanism de
identificare a publicului cu acel mimesis care este mereu altul, generatii succesive de noi
identitdti, un chiasm care functioneaza prin substitutie de persoand, perpetuand un stereotip
initial subjugat istoric de o alteritate. De asemenea, expresia unei interpretari actoricesti lasa
urme pe interpretdrile ulterioare, conditioneaza felul in care corpurile actorilor din viitor vor
exprima rolul, la fel cum si spectatorii din viitor sunt influentati de audienta anterioara.
Deoarece reprezentarea unei piese de teatru este efemera (spre deosebire de alte tipuri de texte
precum romanul sau poezia), este necesara o intermediere intre istoria diacronicd a textului
suport si reconstructia sincronica a intentiei originale, in care sincronicitatea genealogica are
primat, dar cu un ,strat dens de inteles suprapus peste cel originar, identitarul prim. Insa

reprezentarea este si amintire, lasa o impresie intr-un constient colectiv (asemenea constiintei
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istorice a lui Dilthey) si permite astfel o intersectie intre colectiv si individual, intr-un psyche
experimentat de-a lungul unei prezente afective orientatd spre temporalitate. O perspectiva
fenomenologica a mimesisului teatral argumenteaza faptul ca receptarea spectacolului este cel
mai important tip de receptare a operelor clasice pentru ca dezvaluie valorile, temerile si
aspiratiile societatii care are In vedere respectiva interpretare scenicd prin actiunea unei

»potente* politice, o putere ce se poate manifesta colectiv, istoric.

15. Eco, Umberto. ,,Jnnovation & Repetition: Between Modern & Postmodern
Aesthetics*

Daedalus, Fall, 2005, Vol. 134, No. 4, 50 Years (Fall, 2005), pp. 191-207

Metafora ca inovatie implica repetitia unui fond anterior la care face referintd. Dacd in
estetica modernd noutatea era cea care ducea la valoare artistica (o perspectiva a curentului
romantic, care diferentiaza intre artele majore si cele minore, de ,,mestesug®), pentru grecii
antici acelasi termen, techne, desemna si arta constructorului de corabii, si pe cea a poetului.
Ceea ce era apreciat ca ,,frumos* folosea un token anterior care permitea corespondenta cu un
model. Eco dezbate capacitatea noilor media si a artelor considerate de masa de a aduce o
evolutie artistica prin insasi iteratia unei scheme. Conotatia artistului se bazeaza pe capacitatea
receptorului de a recunoaste (chiar si inconstient) un model pe care il cauta repetitiv; chiar
repetitivitatea este cea care naste o valoare esteticd consumata (seria lui Rex Stout cu detectivul
Nero Wolfe, serialul Dallas — articolul a aparut initial in 1985 — sau serialul Columbo sunt
exemple predilecte, insd doar noi forme a ceea ce s-a manifestat in cultura populara si in secolele
anterioare, cu feuilleton-ul francez sau Misterele Parisului ale lui Eugéne Sue). Repetitivitatea
serialitatii permite existenta in timp a dialogului intertextual, respectiv narativa postmoderna a
citatului (direct sau subinteles) care face trimitere la un fopos deja cunoscut si care adauga
inteles suplimentar dintr-un original (Indiana Jones si cautatorii arcei pierdute, Bananas s E. T.
sunt trei exemple pe care le foloseste Eco), pe baza existentei unei cunoasteri enciclopedice
colective, un patrimoniu cultural istoric. In acest fel, dialogul intertextual nu mai este doar
apanajul avangardelor, ci include si arta consumeristd: inovatia prin repetitivitate si receptarea
constientd de citre consumator a dialecticii schemi / noutate duc la valoare estetici. Insi,
dincolo de aceste mecanisme ale artei populare, recunoastem cd o buna parte din intreaga arta

este repetitiva, inca din Grecia antica: faptul ca s-au pastrat anumite tragedii ale lui Sofocle sta
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marturie nu a valorii intrinseci, inovatoare, ci a preferintelor istorice ale unor societati. Variatiile
sunt posibil infinite si viata castiga in competitia cu arta ,,purd* estetic. Schemele-variatii (pe
care Eco le numeste neobaroc) sunt judecate de publicul care se simte confortabil cu mesajul

primit, intr-o erd a tragediei grecesti post-postmoderne.
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