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ARGUMENT

Tema corporalitdtii nu s-a bucurat in istoria filozofiei de o
recunoastere substantiald, singura atentie sistematica de-a lungul istoriei a
venit din partea stiintei medicale, a fiziologiei si a biologiei. In acest sens
trupul a fost impins spre periferia gandirii rationale, fiind considerat de rangul
doi, fond accidental, incomparabil cu esenta si axiologia cunoasterii rationale.
Binomul trup-suflet, inseparabil sub aspect existential, a fost decodat pe
fondul antipodului ,,stapan-sclav”, sub aspectul unei ierarhizari axiologice,
prin subordonarea ontologica a trupului in fata esentei valorice data de suflet
ca ratiune discursiva. Putem spune ca trupul a fost considerat in mod
traditional pe cel putin trei paliere comprehensive: metafizic, teologic si
stiintific. Arta nu s-a dezis de la exploatarea fantezist-naturalista a corpului in
formele ei diverse de reprezentare, dar I-a mentinut in umbra spiritualist-
rationalistd a filozofiei europene. Artistul epocii moderne mosteneste o
traditie dialectica intre fondul greco-roman si incarcatura iudeo-crestina. Pe
de-o parte corpul este un microcosmos, o veritabila proiectie a lumii in
miniaturd, pe de alta parte, fiind creat dupa chipul si asemanarea divind,
devine amintirea obsedanti a lui Dumnezeu. In definitiv, corpul se remarca
esential 1n arta occidentului, iar conceptul insusi de ,,picturd a istoriei” il
regasim deja la Leon Battista Alberti, a carui historia proiecta in pictura
frumusetea naturald a corpului surprins in slujba cotidiana.

O incursiune interdisciplinara in istoria ideii de corp ne ajuta sa
decriptam sensurile pe care si le-a insusit, acest ,,mare organism”, care
indiferent de faptul ca a fost neglijat sau hipermediatizat, el a fost
fundamentul oricarei creatii umane, indiferent de domeniu. O astfel de
incursiune redd experienta cea mai materiala, densitatea ei, rezonanta ei
imaginard, o experientd ce il situeazd la intersectia dintre invelisul
individualizat si experienta sociala, dintre referinta subiectiva si norma
colectiva. Corpul ramane punctul-zero dintre social si subiect, subiect si
reprezentare. Sensibilitatea materiald, reprezentarile interne, maifestarile
expresive si constiinta pasiva nu fac parte intotdeauna din acelasi registru de
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referinte si comportamente. Datele sunt dispersate si disparate, caci distantele
abunda de la sentimentul intim si manifestarile sociale, de la sexualitate la
gusturile alimentare, la tehnicile fizice, criterii estetice, impuse de moda si
cosmetica fiecarei epocii in parte, modele comportamentale, sau lupta Impotriva
bolilor. In acest sens abordarea corpului in contemporaneitate abordeaza mai
multe stiinte, impunadnd o schimbare a metodelor si a epistemologiilor in
conformitate cu studiul senzatiilor, tehnicilor, consumurilor, sau ale expresiilor.
Iar aceasta eterogenitate este constitutiva pentru obiectul insusi, ajungand sa se
confunde, dupa cum remarca si L.P. Culianu in recenzia sa, la studiul exhaustiv
Fragmente pentru o istorie a corpului omenesc: aceste ,,fragmente pentru corp”
sunt de fapt un ,,corp de fragmente”.

Simpla inventariere a Iui Marcel Mauss dezvaluie un ,,om total”,
multe din valorile lui incarnandu-se in cele mai concrete utilizari ale corpului.
Iar aici arta teatrala nu a facut abstractie. Artaud prefigureaza materialitatea
»actorului total”, pe langa alti creatori de teatru care la randul lor, neglijand
importanta corpului, sau din contrd uzandu-1 la extrem, au studiat arta teatrala
»pe firul conducator al trupului”, inteles in termeni niceszcheeni. in
polemicile stiintei teatrale corpul este, poate cel mai studiat element al
spectacolului, intregul ansamblu ce vine sa Intregeasca unitatea procesului
artistic, fiind integrati pe acest fir conducitor al trupului. In mod ironic, acest
organism viu se afla deseori pus sub semnul ,mortii” si/sau al
,,absentei/prezentei”, sugerand o reinviere continud si prezenta a artei tearale.
In ansamblul traditiilor mostenite, constanta care uneste manifestarile teatrale
este insusi actorul, iar gratie instrumentelor stravechi si tehnicilor corporale,
extinderi progresive a mijloacelor sale de expresie. Actorul intre propria
interioritate si expresie exterioard, intre distinctia fenomenologicd a
binomului trup/corp, intre pre-expresie si bios scenic etc. nu face decat sa
exprime materialitatea spiritului uman, a bogatei mosteniri pe care o cunoaste
corporalitatea astdzi. A. Mnouchkine concepe aceasta materialitate ca fiind
esenta teatrului, caci ,,ceea ce nu e fizic, NuU e teatral” iar corpul actorului este
de fapt un ,,scriitor in spatiu”, cu alte cuvinte, in dimensiune temporala corpul
actorului devine scritorul de fapt al istoriei teatrale.



Aceastd esentd materiald, in impletirea ei psihosomatica, este afirmata
si de T. Vianu in scrierile sale despre teatru: ,,Actorul, spune el, este un artist
al corpului sdu. Modificarea fizionomiei si a atitudinilor corporale,
inflexiunile vocii si varierea debitului verbal sunt mijloacele pe care actorul
le intrebuintiazd pentru a obtine aceea evadare intr-o individualitate straina,
caracteristicd pentru arta sa. Aparenta sa externd si manifestarea sa fizica
alcatuiesc pentru actor o pastd moale, careia sta in puterea lui sa-i dea forma
pe care o doreste. Actorul poate in adevar sa anuleze reactiile, reflexele si
habitudinile sale obisnuite, pentru a le inlocui cu adaptari motrice, cu ticuri si
cu habitusuri corporale proprii individualitatii pe care vrea s-0 reprezinte. Din
acest punct de vedere una din insusirile cele mai esentiale ale talentului
actoricesc este mobilitatea fizicd. Nici o desprindere ne este prea adanc
inradacinatd pentru actor; oricare din ele poate fi cu usurintd destramata si
inlocuitd dupa nevoie.”*

! Tudor Vianu, Esenta artei actorului, in Scrieri despre teatru, editie si studiu introductiv de
Viola Vancea, Editura Eminescu, Bucuresti, 1977, p. 35.
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CAPITOLUL I

CORP SI EXPRESIE - O INCURSIUNE
INTERDISCIPLINARA iN ISTORIA IDEII DE CORP

1. Expresia corpului travestit — Intruparea Mascati

Corpul reflecta modul fiecaruia de a fi uman. Tot astfel corpul
actorului exprima modul de a fi a personajului. in polemicile formulate de
stiinta spectacolului, corpul actorului ocupa un loc central, valorificat atat prin
prisma experimentelor regizorale cat si prin textele-manifest formulate de
creatorii artei teatrale.

Pur istoric, primul corp care a stabilit locul sau pe scena viitorului
teatru, a generat gestul revolutionar a lui Thespis de iesire din cor, silind astfel
multimea de ascultatori sa se aseze semicircular, pentru a putea vedea mai
bine chipul interpretului, astfel din ascultatori, participantii au devenit
spectatori, creandu-se in acest fel esenta spatiului de teatru (de unde numele
intregului gen, mai ales ci scena i se atribuie tot lui Thespis? si legendarului
sdu car cu misti, poate cu costume pe latura liberi, ca si-i fie la indemani).
De aici corpul actorului a cunoscut devenirea sa istorica de la fondul greco-
roman la incarcatura iudeo-crestind, mecanicizarea moderna, reintoarcerea la
ritualurile primitive ancestrale, pana la dezinsufletirea si despiritualizarea
postdramatica. Corpul actorului Greciei antice era valorificat in functie de
masca si costum, elemente ce se impun ca forta de expresie mai degrabd decat
gestul si mimica, sub dublul lor aspect de element decorativ cat si de
semnificatie simbolica. In timpuri foarte vechi?, unele personaje din cortegiile
funerare isi acopereau chipul cu drojdie de vin si frunze de vita schimbandu-si
infatisarea. De la acest prim exemplu de transformare a fizionomiei s-a trecut

21n 534 f.e.n. cu prilejul Marilor dionisiace organizate de Pisistrate la Atena, Thespis a
prezentat primul dialog intre cor si un actor, apud Vito Pandolfi, Istoria teatrului universal,
vol. |, Editura meridiane, Bucuresti, 1971, p. 61.

3 Camil Petrescu, Modalitatea estetica a teatrului, Editura enciclopedici roméand, Bucuresti, 1971.
4 Apud Vito Pandolfi, op.cit., 48.
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la folosirea adevaratelor masti, confectionate anume si care, departe de a imita
trasaturi umane, prezentau un aspect care mergea de la infricosator la grotesc.
Tot Thespis a fost cel care a reformat masca, dandu-i un aspect asemanator
fizionomiei umane, in timp ce Choirilos si Phrynichos s-au preocupat de
evoluarea ei, iar cel de-al doilea a introdus masca feminina. Pana la Eschil,
masca reprezenta o expresie incremenitd, monotona, care se datora lipsei de
culoare, el fiind primul care i-a aplicat policromia, facdnd mai variat jocul
contrastelor. Masca era confectionata din panza sau lemn usor, acoperea capul
pana la ceafd, avea o peruca mare, uneori barba, o deschizatura mare pentru
gurd, cu o lamela speciald pentru amplificarea vocii, si doud gauri mici pentru
ochi. Policromia se folosea pentru accentuarea expresivitatii figurii. Fruntea
era mult marita, in forma literei grecesti lamda, fiind acoperita in buna parte
de peruca. Acest artificiu special avea drept scop indltarea staturii. Masca
prezenta avantaje si dezavantaje in ceea ce priveste forta de expresie a
actantilor. Pe de-o parte un inconvenient consta in imposibilitatea folosirii
mimicii faciale, aceasta ingradire fiind remediata prin schimbul de masti, sau
folosirea unei masti cu dubla expresie, specifica mai ales comediei. Pe de-alta
parte avantajul consta, dupd Aulus Gellius®, in faptul ci masca favoriza
amplificarea vocii. Un alt avantaj, impus de data aceasta, era posibilitatea de
a juca roluri feminine, pentru cd stim ca in teatrul grec nu existau actrite,
rolurile eroinelor fiind interpretate tot de barbati, iar uzanta mastii urmarea
verosimilitatea cel putin a figurii, daca vocea si corpul tradau in vreun fel
genul. Si tot un avantaj, sd-1 spunem, era indicarea vizibila si directa, aproape
ca 0 emblema a caracterului personajului, la care se alatura si costumul, mai
cu seama in perioada comediei noi. Mastile comediei vechi aveau un caracter
general de parodie, fara referiri speciale la o anumita realitate concretd sau la
un simbol, exprimand mai mult o niscocire imaginari. In comedia mijlocie,
structura mastii a evoluat in sensul grotescului, in timp ce in perioada
comediei noi, s-a produs o exagerare a trasaturilor caricaturale in sens aproape
simbolic. Un alt element legat de corpul actorului grec, de un deosebit interes
datoritd caracteristicilor sale estetice si semnificatilor aluzive si uneori
pronuntate, este costumul. Atta timp cit masca amplifica vocea, iar folosirea

5 Ibidem.
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coturnilor — incaltamintea specifica actorilor tragici — dadeau alaturi de peruca
ce incununa masca, o dimensiune fizica exceptionald, se impunea un costum
la fel de voluminos. Astfel personajele pareau uriase. Introducerea costumului
de tipul care ni s-a transmis prin traditia figurativa, i se datoreaza tot lui
Eschil. Impunatorul costum al teatrului grec era compus din doua elemente
esentiale, care contribuiau la aparitia giganticd a corpurilor, 0 tunica
multicolora si o mantie. lar, pentru a evita disproportia ce era vizibila datorita
staturii uriase datda de coturni si perucd, actorii se foloseau de diverse
,Lumpluturi” pe sub costum, armonizand in ansamblu dimensiunile nerealiste.
Se observa astfel ca expresia corporald in teatrul antic grec este privitd sub
aspectul elementelor aluzive, cu caracter simbolic, spre deosebire de
importanta ei majora in ceea ce priveste poezia sau sculptura din aceeasi
perioada, spre exemplu. Astfel corpul viu in actiune este privat de receptarea
frumusetii lui legendare, careia J. J. Winkelmann 1ii aduce elogiul suprem:
,,Dacd natura a procedat cu trupul dupa cum procedase cu elementele limbii,
grecii erau dintr-un aluat deosebit de pretios; elasticitatea extrema a nervilor
si a muschilor didea nastere miscarilor mladioase ale trupului. In fiecare gest
se manifesta o suplete gratioasa si sprintena ce insotea o fire senina si vesela.
Sa ne inchipuim un trup perfect echilibrat: nici slab, nici carnos. Excesul intr-un
sens sau altul le parea grecilor, caraghios, iar poetii iti bateau joc de un
Cinesias, un Filetas sau un Agorakritus. Judecand astfel, ni i-am putea
inchipui pe greci ca niste molateci, sleiti de puteri prin accesul precoce la
voluptate [...] Spartanii se straduiesc din tinerete sa-si fortifice trupul prin
exercitii violente [...] Unii autori sunt de parere ca exercitiile erau mai mult
daundtoare decat favorabile frumusetii tinerilor elini. S-ar putea crede ca
efortul la care erau supusi nervii si muschii dddeau contururilor delicate ale
trupurilor fragede linii anguloase si dure in locul unei gratioase mladieri. [...]
Rotunjimea tinereasca a trupului a reprezentat un adevarat noroc pentru greci
si artistii lor; aceasta rotunjime trebuie sa fi fost absolut autentica caci statuile
grecesti prezintd falange destul de ascutite, pe catd vreme alte parti ale
corpului [...] au cu totul o alta conformatie, ceea ce dovedeste ca grecii
reproduceau cu fidelitate natura.” ® . Elasticitatea muschilor, miscirile

& Johann Joachim Winkelmann, Lamuriri asupra Consideratiunilor despre imitarea operelor
grecesti si raspuns scrisorii deschise, in: Victor Ernest Masek, De la Apolo la Faust, dialog
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mladioase, supletea gratioasa si sprintend a gestului, contururi delicate, toate
aceste atribute ale idealului grec, imaginate de Winkelmann, nu-si vor regasi
reprezentarea lor plastica pe scena decat foarte tarziu in istoria spectacolului.
Masca si costumul ce acoperea in intregime corpul actorului grec sunt departe
de a sugera realismul reprezentativ, forta lor expresiva fiind de domeniul
sugestiei, a conventionalului si a stilului. Supradimensionarea corpului
actorului cu ajutorul acestor elemente stilistice sugereaza localizarea tragediei
si a corului tragic in domeniul idealului (in ciuda faptului ca Platon ii refuza
dimensiunea ideald) prin ceea ce Schiller numea in prefata sa la Logodnica
din Messina, ca fiind un ,,zid viu pe care tragedia 1l ridica in jurul ei pentru a
se izola de lumea reald si a-si feri domeniul ideal si libertatea poetici.””’.
Nietzsche, in tratatul sau despre Nasterea tragediei, reia afirmatia
schilleriana, plasand si el corul tragic in dimensiunea ideald a unor stari si
fiinte ,,naturale” inchipuite: ,,[...] corul tragediei primitive este un domeniu
ideal, mult mai presus decat acela unde umbld muritorii. Pentru acest cor,
elinul a inaltat schela aeriand a unei stari naturale inchipuite si a asezat pe ea
fiinte naturale inchipuite. Tragedia si-a luat zborul de pe acest fundament si
astfel a fost de la inceput, scutiti de orice imitatie penibili a realititii.”.®
Daca urmarim izvoarele istorice cu privire la mascd si costum,
observam ca acest zid inchipuit de corpuri umane supra-costumate era menit
sa sugereze caracterul ideal de surprindere a esentei prin manipularea stilizata
a aparentei. Astfel aceste corpuri stilizate fortat devin un mijloc de expresie a
idealului poetic. Efectul tragediei, dupd Nietzsche®, consti in faptul ci statul
si societatea, abisul ce desparte omul de om, fac loc unui sentiment de unitate
care 11 reidentificd pe oameni cu natura. Dar aceasta reidentificare se produce
la nivelul esentei sub masca aparentd a sugestiei. Spre exemplu culoarea
costumului si a mastii devin semn de identificare a personajelor caci, fiecare
caracter purta un costum special care sublinia caracterul aluziv si simbolic.

intre civilizatii, dialog intre generatii, traducerea Lucian Blaga, lon Dobrogeanu Gherea, lon
Herdan, Editura Meridiane, Bucuresti, 1978, pp. 55 - 60.

" Apud Friedrich Nietzsche, Nasterea tragediei, in: Victor Ernest Masek, De la Apolo la
Faust, dialog intre civilizatii, dialog intre generatii, ed. cit. p. 207.

8 Ibidem, p. 207.

% Ibidem, p. 208.
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Dionysos' purta o tunici lungi de culoarea sofranului, insemnul regal era dat
de o mantie de culoarea purpurei, reginele purtau tunica rosie cu trend si o
mantie alba tivitd cu purpura. Personajele care reprezentau diverse divinitati
erau, nu intdmplator, costumate simplu cu jerseu de 1ana, care le acoperea tot
trupul. Razboinicii si vanatorii tineau pe bratul stang o chlamys de culoarea
purpurei. lar de-a lungul evolutiei tragediei si a comediei costumul, chiar daca
isi pierde din dimensiunile suprareale, 1si pastreaza totusi conventionalitatea
cromatica. Si anume rosul era culoarea tinerilor, albul a sclavilor, negrul si
cenusiul a parazitilor, verdele si albastrul a batranilor, albul era si insemnul
preoteselor, si totodata alaturi de galben a fetelor tinere, iar albul tivit cu
franjuri al fetelor bogate, codosii purtau o tunica si o mantie vargata. Pe langa
costum personajele purtau fiecare cate un Insemn distinctiv: zeii aveau un
atribut individual propriu, razboinicul o armurd, eroii o spadd sau un arc,
regele sceptrul, batranul bastonul, corul rugatoriilor purtau ramuri impletite
cu benzi de panza alba, solii purtdtori de vesti bune si invitatii ce Se duceau
sau se intorceau de la o serbare aveau cununi pe cap, sclavii porniti la drum
cu stapanii lor isi puneau pe umeri bagajele, taranii o bata, un surtuc de piele
sl un sac, parazitul o sticlutd cu ulei si-o perie etc. Toate aceste insemne
cromatice, impreuna cu atributele individuale, sunt astfel principalul mijloc
de expresie arhetipald. Mai mult, observa Vito Pandolfi, ,,lucrul cel mai
frapant la costumul tragic grec este bogdtia, somptuozitatea, luxul
podoabelor. Stofe scumpe, tivuri de aur, culori stralucitoare, care nu semanau
de fel cu imbracamintea din viata de toate zilele. Se intlneau probabil la
vesmintele purtate in zilele de sarbatoare. Cu toate acestea, nu se poate spune
ca asemenea costume erau lipsite de orice legatura cu realitatea. Era, in primul
rand, o stilizare a costumului national grec. Un singur tip de costum — cel
sacerdotal — era idealizat. Nu este exclus sa fi existat influente reciproce intre
costumul teatral si podoabele sacerdotale eleusiene.”!. Rezulti ci stilizarea
costumului era privita din perspectiva idealizari realului. In ceea ce priveste
tragedia satirica, costumul nu prezintd deosebiri majore in reprezentarea ei,
elementele esentiale raman aceleasi, cu unele mici diferente. In schimb, un
aspect cu totul deosebit il regasim in cazul reprezentarii corporale a satirilor

10 Vito Pandolfi, op.cit., pp. 50-52.
1 1dem, p. 51.
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si silenilor. Pantalonii de blana stransi in talie, coada de cal si simbolul falic
caracterizau personajul satirului. Silenul, purta in schimb un tricou paros care
ii Tmbraca tot corpul, uneori o tunica dintr-o singura bucata, care ii cidea pana
la genunchi si un pantalon lung. Ambele personaje purtau de obicei pe umarul
stang piei de animale. Silenul imbraca trei feluri de mantii, fie brodata,
vargatd sau rosie. Ori, In acest caz, se produce o mutatie in ceea ce priveste
forta expresiva a corporalitatii. Descotorosite de costumul greoi, personajele
satirice erau capabile sd-si foloseasca liber mijloacele de expresie corporala
sub diverse miscari si gesturi aluzive pana la semne obscene. lar daca
personajele tragediei antice supradimensionate pe fondul idealului, erau
menite sa produca efectul aristotelic al catharsisului, prin declansarea
sentimentului de frica si mild, In ceea ce priveste personajele satirice, acestea
produceau probabil un efect de reevaluare morala si eticd a pornirilor si
obsesiilor care au supus dintotdeauna corpul uman la lupta launtrica dintre
instinctul animalic si ratiunea spirituala.

Obsesia grecilor pentru proportie o regasim si in cazul
supradimensionarii corporale a actorului tragic. G. E. Lessing, in Laocoon,
remarcand exagerarea dimensiunilor in cazul sculpturii grecesti, aduce in
discutie inspiratia homerica, ca sursd primordiald de reprezentare ideala a
corporalitatii. ,,De altminteri”, spune el, ,,cum capodoperele lui Homer au
precedat toate capodoperele artistice, cum Homer a observat natura cu un ochi
de pictor, inaintea unui Fidias ori Apelles, nu e de mirare ca artistii, pand sa
fi avut timp sa caute in natura diversele observatii asa de utile artei lor, le-au
gasit gata facute in Homer, de unde le-au luat cu lacoma ravnad, pentru ca prin
Homer, sd imite natura.”*? ,In acest sens”, continua el, ,,Fidas recunoaste ca
s-a inspirat din versurile homerice, ce i-au servit drept model in realizarea lui
Jupiter Olimpianul, si numai cu ajutorul acestora a reusit sa creeze un chip de
zeu ,,propemodum ex ipso coelo petitum”®: | Astfel grii si incuvinti, dand
din cap si sprancene: / Pletele-i nemuritoare pe-obraji, valuri se revarsara / De

12 Gotthold Ephraim Lessing, Laocoon, in: Victor Ernest Masek, De la Apolo la Faust, dialog
intre civilizatii, dialog intre generatii, ed. cit. p. 136.
13 | coborat parci chiar din cer”, Idem.
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pe-al Stipanului crestet, si Olympul vui, a cutremur.”'* Lessing crede ci
Fidias s-a lasat ,,sedus”, in aceste versuri, de forta de expresie a sprancenelor
zeului, si a ,,pletelor nemuritoare”, carora le va acorda o atentie deosebita,
fara precedent, in sensul in care ,,inainte de Fidias artistii nu-si dideau seama
de ceea ce poate fi graitor si cu inteles intr-0 fizionomie, si mai ales neglijau
valoarea expresiva a parului. Myron lasa inca de dorit asupra acestor doua
puncte, dupa cum observa Plinu, si tot dupa acesta, Pitagora Leontinul a fost
primul care s-a distins printr-o tratare eleganta a parului. Ceea ce Fidias a
invitat din Homer, ceilalti artisti au invitat din operele lui Fidias.”°.
Inspiratia homerica asupra proportiilor este adusa in discutie de Lessing in
urma observatilor lui Hogarth despre Apollo din Belvedere, observatii pe care
le vom relua in ceea ce urmeaza: ,,Acest Apollo ca si statuia lui Antinous, se
pot vedea amandoud la Roma, in acelasi palat. Dar pe cand Antinous umple
de admiratie pe cel care-l contempld, Apollo 1l uluieste, 1l incremeneste, si
asta, dupa marturisirile calatorilor, prin impresia a ceva SUpraomenesc pe care
o da infatisarea statuii, impresie pe care indeobste ei nu sunt in stare sd si-0
defineasca. Si acest efect e cu atat mai uimitor, spun ei, cu cat, daca te uiti
mai de aproape, lipsa de proportie intre unele parti ale statuii apare evidenta
chiar pentru un ochi profan. Unul dintre cei mai buni sculptori pe care ii avem
in Anglia si care a calatorit de curand la Roma, ca sa vada aceste statui, mi-a
confirmat ceea ce spuneam mai sus si mi-a precizat ca picioarele si coapsele
sunt prea lungi si prea groase fata de celelalte parti. Si Andreea Sacchi, unul
dintre cei mai mari pictori italieni, pare sa fi fost de aceeasi parere; altfel, intr-
un celebru tablou al sdu, care se afla acum Tn Anglia si care reprezinta pe
Apollo incoronand pe compozitorul Pasqualini, nu vad de ce i-ar fi dat
proportiile perfecte ale lui Antinous, cand pentru rest, zeul pare sa fie
intr-adevar o copie dupa Apollo din Belvedere. Stiu cd adesea descoperim
chiar in opere de mare valoare cate o parte mai neimportantd, care a fost
neglijatd, totusi aici nu poate fi cazul, pentru cd intr-o statuie frumoasa,
justetea proportiilor e una din frumusetile ei esentiale. De aici trebuie sa
tragem concluzia ca disproportionata alungire a acelor madulare a fost voita,

14 Homer, lliada, tradusd in hexametri de Dan Slusanschi, Editura Humanitas, Bucuresti
2012, cantul 1, v. 528-530, p. 21.
15 Gotthold Ephraim Lessing, op.ci, p. 137.
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altfel era usor de evitat. Daca deci vom examina amanuntit frumusetile acestei
sculpturi, vom judeca pe buna dreptate ca ceea ce pana acum fusese considerat
ca un efect fericit si imposibil de analizat al aspectului ei general este produs
de un defect aparent al unei parti.”®. Lessing adaugi faptul cd Homer aritase
de mult ca existd un aspect impunator care ia nastere prin simpla exagerare a
dimensiunilor picioarelor, de la solduri in jos, In versurile care compara
statura lui Odysseu cu cea a lui Menelau: ,,Stand in picioare, mai sus Menelau
se-nalta, lat in umeri; / Dar de sedeau amandoi, Odysseu arata mai de

seama.” '

. Dat fiind ca atunci cand amandoi sedeau, remarcd Lessing,
Odysseu castiga, iar Menelau pierdea din prestanta fizica, primul parand mai
mare, celalalt mai mic, determinand astfel raportul diferit pe care-1 avea la
fiecare dintre ei partea superioara a corpului fata de picioare si solduri. Astfel
corpul lui Odysseu prezinta un exces de proportie in partea de sus, iar corpul
lui Menelau in partea de jos. In lliada lui Homer abunda astfel de comparatii,
majoritatea prezentdnd un caracter supradimensionat. Tot in Cantul amintit
mai sus Odysseu este comparat cu Agamemnon: ,,Cel ce c-un cap e mai scund
decat insusi Atrid Agamemnon, / Dard-i in spate mai lat si la piept mai voinic
la vedere.”*®. Exagerarea proportiilor reiese si din atributele pe care le di
fiecarui erou in parte: ,,marele Priam”, ,frumos ca un zeu, Alexandru”,
,falnicul domn Alexandru”, ,Helicaon, fiul cel tare nascut din Antenor
fruntas de cetate”, ,,Menelau cel cu strigdt puternic”, ,,Mygdon frumos ca si
zeil”, ,,Zeiescul Oddyseu” ,,Aheii cei chipesi”, ,,Troieni si Ahei cu frumoase
pulpare” 1°. Toate aceste epitete, unele hiperbolizate, sunt o sursi de
translatare a nevoii de supradimensionare corporald a eroilor tragici in
reprezentarea teatrului antic. Dimensiunile corporale ale actorului sunt clar
modificate n scopul producerii unui efect diferit de cel propus de estetica
antica in ceea ce priveste proportia, Simetria, armonia, dar si frumosul (notiuni
ce au fost impuse in intreaga arta elind), ele fiind aici mai degraba aluzive,
forta lor de exprimare poate fi doar presupusa printr-0 receptare pur intuitiva,
fie ea si ,,cathartica”, daca e sa ne referim la Aristotel. Trecerea de la primitiv

16 |dem, pp. 137-138.

17 Homer, op. cit, |Cantul 111, v. 210-211, p. 60.
18 |dem, v. 193-194, p. 59.

19 1dem, Cantul 111, pp. 54-67.
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