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Abstract: For actors and researchers, the gesture remains probably the most important non-verbal tool that an
actor has for delivering both emotions and meaning this being, at the same time, the source of the credibility and
uniqueness this art must have in order to exist. In the previous article, we began a journey into the main cultural
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main acting and training techniques that we have nowadays. In our approach, we believe it is of high importance to
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Atunci cand analizam partile constitutive ale limbajului
teatral, fie cd ne subordonam necritic unei traditii
mostenite, fie ca radicalizam abordarea, cautand formule
inovatoare, ne lovim adesea de o realitate coplesitor de
simpla:limbajul de teatru este siunlimbaj cultural, marcat
de prezenta abundenta a unor conventii fie acceptate,
fie dispretuite, dar semnificative din perspectiva

unei contaminari culturale indelungate. In volumul
O istorie culturald a gestului, eseurile reunite de catre
Jan Bremmer si Herman Roodenburg se concentreaza
cu precadere asupra modalitatilor prin care cultura
vizuald sau comportamentald a unei epoci s-a reflectat
in practica teatrald subsumata acesteia sau posterioara
ei, demonstrand un parcurs fie tangential, fie intruziv.
Prezumtia coordonatoare a eseurilor se regaseste inideea
comuna de recunoastere a unei contaminari reciproce

e

intre specificitatea reprezentatiei scenice si ambianta

culturald vasta a unei epoci. Teatrul interactioneaza cu
tendintele, preceptele, canonul cultural al unei perioade
istorice si alege deliberat sau neintentionat sa se plaseze

intr-un raport de complementaritate sau de opozitie fata

de acestea. Considerand ca impactul general cultural
nu poate fi disociat de conceptiile asupra teatrului, pe
durata intregii sale istoriografii, vom puncta momente
specifice In istoria europeana a valorizarii gestului, asa
cum se regasesc incepand cu literatura antica greaca
sau romand, trecand prin cultura vizuald si filologica
a Renasterii, pentru a extinde ulterior analiza asupra
conceptului de ,traditie teatrald” si a rolului considerabil
jucat de gest in consolidarea acestuia. Demersul se
revendicd de la conceptia potrivit cdreia gradul ridicat
de conventionalitate al gestului de-a lungul istoriei a
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antrenat concomitent perpetuarea traditiilor teatrale,
precum si repudierea acestora (de exemplu, prin
indemnul de intoarcere la ,ritual”).

Pentru Jan Bremmer si Herman Roodenburg, corpul
uman poate fi investigat similar cu un document istoric,
fiind apreciat egal ca valoare cu alte surse istorice, ca
de exemplu inventarele sau registrele laice si religioase,
in consecintd, el trebuie studiat in mod corespunzator.
Autorii de texte literare din secolele trecute, care au
abordat si genul teatral, au fost preocupati de expresia
fizica a emotiei sau de mimetismul activitatilor umane.
Uneori, istoricii si sociologii semnaleaza utilizarea
deliberata a unor semnale codate, precum manualul de
retorica al oratorului din epoca romana clasica. Alteori,
ei cerceteaza capitolul complex al felului in care corpul
este ,purtat”. Pentru Bremmer si Roodenburg, acesta
nu subliniaza altceva decat sensul clasic al termenului,
exemplificand prin pasaje apartinand unui autor de secol
XV, in care acesta descrie un cavaler drept ,cuviincios
in gesturi” - cuviinta indicata nu se refera la faptul ca
respectivul cavaler era capabil sa execute miscari care
erau la moda, ci mai degrabha ca el putea sa se miste,
plimbe si sustine Intr-o manierd gratioasa si fireasca.
In acest context, gestul este indisolubil legat de felul
general de purtare a corpului.

In anul 1935 apare un studiu ce va deveni de referinta,
intitulat ,Tehnicile corpului”, apartinand lui Marcel
Mauss, in care acesta argumenteaza ca majoritatea
dimensiunilor fundamentale ale comportamentului
fizic - felul in care oamenii stau, merg, dau din maini,
manancd sau dorm - cunoaste variatii semnificative de
la o societate la alta. Mauss recurge la exemple cvasi-
banale, insa gréitoare, precum cel al cetatenilor britanici,
pentru care gesturile actorilor dintr-un film japonez
sunt perfect indescifrabile; pe scurt, atunci cand un
gest intr-o cultura indica o dorinta de tipul ,vino aici’,
el poate la fel de bine sa se traduca printr-o comanda de
tipul ,, pleaca de langa mine”in alta'. Ideea fundamentala
a studiului trimite la imposibilitatea de uniformizare
interpretativa a gesturilor, de incadrare a lor intr-un
sistem imobil de decodare, pentru ca gesturile se releva
drept structuri fluide, iar traducerea si ,lectura” lor
cunoaste deosebiri incalculabile de la o cultura la alta.

Observatiile lui Mauss au inspirat aparitia unor studii
trans-culturale de expresie corporala si gestica faciala.
Astazi, studiul gestului reprezinta sarcina principala a
antropologilor, lingvistilor si psihologilor sociali care
abordeaza aceasta tema vasta prin prisma comunicarii
non-verbale sau prin cea a kineticii, cuprinzand studiul
miscarilor corporale comunicative. Filiera comuna
a acestor cercetari se regdseste in istoria civilizatiei
europene, mai precis in germenii conceptiei asupra
controlului corporal, asociat simultan atat cu sfera
armoniei interne, cat si cu superioritatea mintii asupra
corpului. De aceea, se crede, fizionomia este capabild
sa tradeze caracterul posesoruluiz. In virtutea acestei

intelegeri, cercetdtorii pot explica intoleranta puternica
manifestatd istoric fata de indivizii sau categoriile care
au recurs lalimbaje gestuale diferite fatd de cele canonic
acceptate sau impuse.

Jan Bremmer cerceteaza cum in cultura Greciei antice,
corpul a servit drept locatie importantd pentru auto-
identificare si demonstratie a autoritatii’. Se pare ca
prin mers, clasa sociald superioara isi marca distinctia
prin intermediul reprezentantilor ei ce arborau un mers
vizihil diferit de cel al oamenilor considerali efeminati,
precum persii sau lidienii si, in acelasi timp, isi puteau
exprima dominanta asupra sectoarelor defavorizate ale
societdtii, precum tinerii si femeile. Mai mult, in arta
antica greacd, sclavii sunt de obicei reprezentati pe vase
ca sezand, sau in mod vizibil sunt de o staturd redusa in
comparatie cu stipanii. Bremmer adaugd observatii cu
privire la figura homosexualului pasiv, ce de asemenea
joaca un rol important in procesul de auto-identificare
masculind din Grecia anticd: cei care nu urmareau
regulile unui mers demn erau desemnati fie drept
efeminati, fie drept homosexuali pasivi+.

Faptul cd razboiul constituia o activitate
profesionalizata in Grecia sec. IV, iar elita urbana nu mai
putea reclama control absolut asupra mecanismelor de
lupta, explica inviziunealui Bremmer cum pasul negrabit
a ajuns sa reprezinte un ideal al intregii Antichitati:
o] constructia si mentinerea unui corp public era
o modalitate prin care elita isi afirma superioritatea.
Raspandirea crestinismului nu a adus o mutatie majora
sub acest unghi, deoarece parinti ai Bisericii precum
Clement din Alexandria sau Ioan Hrisostomul erau bine
ancorati in traditia culturald greacd si au urmatidealurile
pagane ale clasei superioare grecesti in prescrierea
mersului crestin adecvat™. Corpul purtat de asemenea
maniera isi gaseste corespondenta in mentinerea unui
statut privilegiat in cadrul ordinii sociale, daca nu de
facto, atunci cel putin ca aparenta a acestuia..

Repercursiunile acestui filon ideatic atasat lizibilitatii
morale a gesturilor se intalnesc chiar si in timpul
Renasterii. In martie 1530, Erasmus publica un mic
tratat intitulat De civilitate morum puerilium libellus
in care a expus un ideal nou de comportament pentru
copii, prin ridicarea pragului de modestie. Cartea lui a
Inregistrat un succes enorm, doar in secolul al XVI-lea
beneficiind de 8o de editii in latina. In ceea ce priveste
pasul, autorul se pronuntd in favoarea unuia de ritm
constant, dar nu grabit. Capitolul despre pas constituie
insa doar un fragment dintr-o serie larga de prescriptii
referitoare la partile corpului, precum capul, bratele si
vocea. Bremmer observa cum punctul comun al acestora
rezidd in ambitia de a controla expresiile corporale,
expresii care, nu in mod surprinzator, se subsumeaza
regulilor mentionate anterior in cazul Greciei antice.
Caci desi recomanddrile lui  Erasmus sunt articulate
in spiritul epocii, acompaniind procesul de civilizare
modern timpuriu, ele nu au fost inventate de el. Erasmus
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1i cunostea pe de rost pe clasici, iar anterior in 1527 el
editase volumul De officiis al lui Ambrosius. Observatiile
lui Ambrosius, la randul lor, sunt in mare parte derivate
din volumul eponim al lui Cicero, volum ce la randul sdu,
s-a inspirat considerabil din opera filozofului stoic grec
Penetius, recunoscut pentru ca aprecia un stil de mers
ordonat. In consecintd, prescriptiile lui Erasmus deriva
din Grecia clasica si elenistica®.

Pasind in exteriorul sferei de detalii istorice, suntem
confruntati in fond cu o intrebare esentiala: anume,
cat de ancorat in conventie este gestul? Cautarea unui
raspuns dateaza inca din Antichitate, mai precis, este
plasatda in campul teoriilor romane asupra retoricii.
Potrivit lui Fritz Graf, este necesar pentru cercetator
ca acesta sa porneasca de la faptul ca in antrenamentul
retoric, nu doar inventia, compozitia si stilul erau
predate, ci si actio sau hupokrisis - referindu-se la felul
de redare a discursului, incluzand aparatul de gesturi
potrivite”. Mai mult, oratorul trebuia sa fie Inzestrat nu
doar cu calitatile avocatului, filozofului sau poetului,
ci trebuia sa se apropie cat mai mult posibil de actorul
de teatru. Gradul de reusita se masura asadar nu doar
dupd criterii interne de structurare imaginativ-critica
a discursului, ci si prin prisma carismei de factura
teatrala a oratorului. Altfel spus, gesturile actorului
puteau functiona drept sursd viabila de inspiratie pentru
motivatiile persuasive ale retorului.

Gral descopera ca atentia fata de modul in care era
oferit un discurs public e la fel de veche ca teoria retorica.
Despre acest subiect au scris Thrasimachos, Aristotel si
eleviilui Theophrastos si Demetrios de Phaleron, precum
si Cicero. Gesticulatia e parte a prezentarii, iar hupokrisis
sau actio consta din voce (vox) si gest (gestus). Retorul
trebuia sa stapaneasca in acelasi timp postura, ca parte
staticd, si gesticulatia, ca parte dinamica®, Gesticulatia,
la randul ei, acoperea o zona de gesturi permise, cu alte
cuvinte, nu toate gesturile inspirate din arta actorului
erau hine-venite in exercitiul retoric. Doar o selectie
a acestora putea garanta legitimitate si succes. De la
Fritz Gral aflam ca informatii de ordin circumstantial,
cu privire la gesturile permise si cele de ocolit se gasesc
si in scrierile lui Marcus Fabius Quintilianus. Nascut in
Spania, in jurul anului 35 I. Hr., el a fost primul profesor
public de retorica la Roma si profesor pentru fiii si
nepotii imparatului Domitian. Dupa retragere, a alcatuit
un compendiu vast si influent, Institutio oratoria sau
LDespre formarea oratorului public”, in 12 volume.

In cartea a XI-a a lucrarii se regasesc singurele pasaje
deliteraturaromana pastrate ce oferd informatii detaliate
despre limbajul corporal retoric in acceptiunea lui
romana. Dupd o introducere generald si discutie despre
voce si pronuntie, Quintillian se apleaca asupra gestului,
atat ca postura cat si ca gesticulatie. EI prescrie toate
miscdrile ajutatoare, le indica pe cele cu efecte negative
asupra prezentarii - de exemplu, spune el, niciodata nu
sunt binevenite gesturi ce implica nasul. O sectiune mai

lunga este dedicatd miscarilor mainii si ale degetelor ce
acompaniaza cuvantul vorbit, la care se adaugd sfaturi
despre cum trebuie purtat vesmantul oratorului, toga,
pentru a crea impresia dorita asupra audientei.

Potrivit cercetarii lui Graf, se pot desprinde cateva
puncte din lucrarea lui Quintilian, capabile sa suscite
atentia cititorului modern. In primul rand, faptul ca
gesturile sunt detaliate meticulos, in special in sectiunea
dedicata gesticulatiei. Aceasta detaliere se explica prin
circumstanta ca existau uneori diferente semnificative
intre gesturile descrise in manualele de retorica si
gesturile folosite de catre retoriin conversatiile cotidiene
cu cei mai putin familiarizati sau instruili in arta
oratoricd. Inal doilearand, categorizarea oferita de autor
se dovedeste a fi una destul de rudimentara. In general,
gesturile nu sunt atribuite unor categorii specifice, iar in
ceea ce priveste gesticulatia, aceasta este introdusa prin
distinctia intre gesturi care ,survin natural din noi” si
Laltele ce indica lucrurile prin mijloacele imitatiei™.

Cercetatorul teoriei romane retorice puncteaza
un aspect fundamental al conjunctiei gest retoric -
gest teatral. Mai precis, el insistd ca rdmane extrem
de important sd retinem cd, in ciuda asemanarilor,
gesticulatia retoricd si cea teatrald raman doud sfere
distincte. Quintilian si, inainte de el, Cicero, intampina
dificultati in a impune o demarcatie stricta intre ele -
dar se pare ca viciul cardinal al oratorului roman era
acela de a da impresia ca este un actor. Faptul este
surprinzator, deoarece se stie cd atat Quintilian cat
si Cicero considerau de bun augur inspiratia din arta
actorului si se stie ca Cicero obisnuia chiar sa se intreaca
in materie de declamatie si gesticulatie cu faimosul
Roscius. Pentru Cicero, oratorul ideal era cel care poseda
vocea unui actor de tragedie si puterea de reprezentatie
aunui profesionist de scena®.

Quintilian considera necesar ca un viitor orator sa ia
lectii de tandr, in enuntie, gesticulatie si mima de la un
actor profesionist, dar si de a heneficia de antrenament
corporal sub supravegherea unui instructor de
gimnasticd. Graf subliniaza cd nu trebuie niciodata
pierdut din vedere care era scopul sistemului retoric
roman gestual pentru a-1 putea intelege in profunzime.
Quintilian e explicit in acest sens: limbajul gestual
impreuna cu restul prezentarii se adreseaza emotiilor,
si nu ratiunii audientei. Orice atractie emotionala
inevitabil va ramane fara impact, dacd nu este sustinuta
de intreaga pasiune pe care vocea, chipul si intregul
comportament al trupului sunt capabile sa le confere.
Semnalele corporale ale oratorului dau masura emotiilor
sale care, la randul lor, cauzeaza un efect profund asupra
audientei. De aceea, gesturile ocupa un loc important
in ierarhia mijloacelor retorice, subsumate scopului de
a castiga simpatia in sufletele oamenilor. Din aceasta
cauza, retorica a ajuns s fie criticata de Platon, deoarece
ea se adresa emotiilor si nu intelectului audientei, mai
ales cand era vorba de juri sau cetateni. Persuasivitatea
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gestuald nu a fost mereu Intampinata pozitiv de catre
ganditorii esentiali ai Antichitatii.

Totusi, potrivit lui Graf, analiza functiei retoricii
solicita trei campuri interpretative: retorica era menita
nu doar de a convinge si de a misca sufletul audientei cu
privire la un continut anume, ci si de a il recomanda pe
orator audientei sale. In convingerea anticilor, aparenta
exterioard reprezenta imaginea a ceea ce omul constituia
in universul sau interior, ca personalitate si caracter -
costumatia, gesturile, mersul si orice alt tip de miscare
erau semnificative pentru dezvaluirea acestui interior.
De altfel, Quintilian afirma ca ,gesticulatia ne supune
mintea™. Mai mult, Cicero ofera o explicatie elaborata:
Jfiecare miscare a sufletului are aparenta sa naturala,
voce si gest si intregul corp al omului, toate expresiile
sale faciale si vocale, precum corzile unei harpe, suna
asa cum miscarea sufletului le atinge™. Gestul este
investit cu puterea de structurare a lumii interioare,
morale si afective, iar gestualitatea o face vizibild. De
aceea, gesturile au valoarea nu doar de a convinge si de
a decide asupra efectelor unui discurs, ci si de a dezvalui
date substantiale despre personalitatea oratorului.

Teoria retorica dezvoltata de citre Quintilian dedica
unvolum considerabil de remarci, sugestii, sfaturi, retete
pe marginea deosebirilor inregistrate intre gesturile
picturale si cele ideografe. Potrivit autorului, distinctia
intre gesturile picturale si ideografe este graitoare in
stabilirea valorii morale atasate fiecarei categorii in
parte. Astfel, folosirea gesticulatiei pentru a sublinia
proprietatile emotionale ale sectiunilor principale ale
discursului explicd proeminenta ideografelor printre
gesturile preferate ale lui Quintilian. Caci gesturile
ideografe schiteaza structura logica si emotionald a ceea
ce se spune. Ele explica de asemenea de ce Quintilian
dezaprobd cu fervoare folosirea gesturilor picturale.
JFolosirea degetelor pentru a desemna un numar,
acest gest, nu l-am vazut folosit nici macar de oamenii
simpli”, spune el, addugand, ,gesturile care indica
lucrurile prin mima ar trebui riguros evitate™. Doua
motive sunt invocate in acest sens: oratorul nu trebuie
niciodatd sa pard un artist mim, iar gestul trebuie
sa urmeze gandurile, mai degraba decat cuvintele
discursului. Gestul pictural este superfluu, in sensul
in care el repetd semnificatia eliberatd prin rostirea
cuvantului, neadaugand nimic nou, de aceea el este
vulgar si de evitat. Gesturile ideografe, pe de alta parte,
lumineaza parcursul logic si mental al discursului, de
aceea ele indeplinesc cu adevarat o functie ajutdtoare.
Deja Cicero facuse distinctia intre ,gestul teatral care
exprima cuvinte singulare” (si pe care il dezaproba ) si
gestul retoric ,care explica intreaga topica si mesaj prin
semnificare, nu prin demonstratie™.

Analizand teoria lui Quintilian, Graf puncteaza ca, desi
evitarea aparentei de mim sau actor este fundamentala
pentru sustinerea unei pledoarii, totusi ea nu reprezinta
o explicatie suficientd pentru evitarea gestului pictural.

Miezul argumentului se regaseste mai degraba in
conceptia generala asupra gesticulatiei si, cu precadere,
asupra formei sale ideale. Gesticulatia care urmareste
gandurile este gesticulatie in sens ideografic care executa
0 diagrama a continutului logic si emotional. Retorica
devine eficientd atunci cand oratorul semnaleaza
continutul emotional si logic mai degraba decat atunci
cand e preocupat sa capteze atentia prin momente
gestice supraexpresive, prin actiuni redate mimetic.
Observatia pe care o putem desprinde este aceea ca
teoria retorica elaborata de Quintilian pune in prim plan
modelul gestic, capabil nu doar sa informeze, ci si s
reafirme statutul privilegiat, aristocratic, al oratorului.
Prin gesturile corect executate, de naturd ideografica,
nu picturald, retorul vorbeste in numele unei intregi
clase, clasa care isi vede astfel protejata superioritatea.
Faptul ca gestul imitativ nu este recomandat spune mai
multe despre ratiunea sociala ce alimenteaza activitatea
retorului i mai putin despre critica indreptata asupra
profesiei actoricesti. Actorul si gesturile sale raman
valabile ca surse de inspiratie pentru orator, privirea
acestuia in mod necesar se indreaptd inspre gestica
teatrald. Dar esential este ca retorul sa depaseasca sfera
imitatiei si sa selecteze doar gesturile ideografe, ele
singure fiind investite cu puterea de a sustine si de a
comunica profund un continut elaborat.

Prin intermediul gestului adecvat, oratorul personifica
ceea ce societatea romana privea drept orator ideal, iar
cum oratoria este principala cale prin care un membru
al clasei de sus poate sa apari in public, oratorul trebuie
s se arate ca aristocrat roman ideal. Fritz Graf enumera
cateva dintre restrictiile impuse gesticulatiei de catre
Quintilian, printre acestea regasind: nu sunt hinevenite
miscarile agitate, precum o miscare intensificatd a
capului, mainilor sau umerilor. Gesticulatia corecta
beneficiaza de o amplitudine limitatd: mana nu trebuie
niciodata ridicata mai mult de nivelul ochilor sau mai jos
de cel al pieptului si niciodatd mai la stinga de umeri.
Gesticulatia este o chestiune ce tine de mana dreaptd, in
timp ce stanga este doar auxiliara. Cea stanga e ocupata
cu tinerea togii.

Din textele lui Quintilian despre gest si retorica, se
desprinde o trasatura cruciald: gesturile retorilor erau
la fel de conventionale ca cele ale actorilor, de aceea
ramane dificil de trasat o demarcatie precisd intre
cele doud categorii. Graf subliniazd o asemdnare la
nivel de morfologie semantica: precum gestul teatral,
gestul retoric si gesticulatia configurau un sistem de
semne auto-suficient, bazat pe gesturile si gesticulatia
din viata zilnica, dar operand o selectie si rafinare
a materialului  brut potrivit principiului decentei,
decorum®. Gestul retoric difera de gestul scenic doar sub
unghiul principiului de selectie, nu al conventionalitatii
in sine. Acesta nu este singurul element comun ci si
faptul cd aceastd conventionalitate poate fi invatata,
propagatd, transmisa prin intermediul unui sistem de
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educatie. Asa cum existau profesori de retorica, la fel
existau i cei de teatru. Dar, in timp ce actorul pune in
scend situatii inventate, retorul este confruntat cu un
material real pe care trebuie sa il prezinte cu maxima
credibilitate. Lipsa spontaneitatii antrenate de gradul
mare de conventionalitate nu putea sd nu ameninte
credibilitatea si factorul de adevar, fides si auctoritas,
observa Quintilian®. De asemenea, Quintilian este deplin
congtient de consecinta ultima, aceea de a renunta la a
instrui prin gesturi.

Mostenirea lui Quintilian se reflectd si in textele
autorilor crestini din secolele ulterioare, insa ea este
intens readusa in atentie in perioada Renasterii. Epoca
Renasterii e martora la un fenomen extraordinar de
multiplicare a textelor ce abordeazd subiectul gesturilor
potrivite si nepotrivite in societate. In sectorul teatral,
faimos ramane G. D. Ottonelli (1661) care abordeaza ,I'arte
gesticolatoria” si A. Perrucci (1699) care este preocupat
cu e regole del gestire™. Ceea ce se desprinde din
toate acestea este ca relatia configuratd intre ceea ce se
petrece pe scend i in afara ei nu e usor de descifrat, iar
vizitatorilor straini chiar li se parea ca actorii stilizau si
exagerau gesturile din cultura din care proveneau.

Investigand textele renascentiste, Peter Burke trage
o serie de concluzii despre relatiile gest - psihologie si
vocabular gestual - sociologie. Volumele citate reveleaza
0 preocupare sistematica nu doar pentru psihologia
gesturilor, atasand semnelor exterioare valoarea unor
sentimente ascunse, ci si pentru ceea ce Burke identifica
ca fiind ,sociologia” lor, reunind observatii despre
modurile in care gesturile variaza, sau sunt nevoite sa
varieze, functie de ,domeniul” (familia, curtea, biserica
ete) de care apartin, dar si functie de actor (hatran sau
tandr, femeie sau barbat, persoana respectabila sau prost
vazutd, nobil sau om de rand, laic sau cleric, francez sau
spaniol etc.). In aceastd conjunctie vietuieste miezul
inovativ al acestor texte renascentiste asupra gesticii.
Intreaga epocd e martora unei cresteri vizibile de
interes, pe de o parte, pentru vocabularul limbajului
gestual (exemplificat prin tentativa lui Bonifacio de a
compila un dictionar istoric), pe de altd parte, pentru
Lgramatica” acestuia (In sensul stabilirii regulilor
exprimdrii corecte) si a dialectelor ei diverse. Meritd
subliniata aceasta intalnire intre interesul pentru gest,
grija contemporanilor fata de variatiile sociale in limbaj
si costum, si la nivel general, interesul pentru studiul
omului si al animalelor.

Literatura antica este vizitata nu doar prin prisma
filologica, ci si prin una criticd, specifica spiritului acelor
timpuri. In acest sens, se decupeaza diverse tentative nu
doar de restaurare a importantei gesticii in ambianta
social-culturala de la curtile renascentiste, ci si de
formulare explicita a nevoii de reforma si schimbare
in campul gesticii. Cele mai detaliate si cunoscute
recomandari cu privire la reforma gesturilor se regasesc
in faimosul Il Galateo” de Giovanni della Casa. Idealul

gestic care se extrage din volum este unul de natura
seculard, similar cu cel anuntat de Castiglione in textul
sau de mare succes I Cortegiano™ omul civilizat
trebuie sa fie elegant si bine intretinut. Pentru a atinge
eleganta, e necesar ca el sa fie constient de gesturi
pentru a fi capabil de a le orchestra in ritmul potrivit.
Cu precadere bratele si picioarele solicita disciplina.
Nobilul este sfatuit s nu mearga nici prea rapid (,ca un
servitor”), nici prea lent (,ca o femeie”), ci in acord cu
scopul actiunii in care este angajat®.

Se pare ca cei care vizau reforma in gest considerau
modelul spaniol drept unul ideal. Acesta a exercitat o
influentd mare atat in Italia cat si in Europa Centrala,
pornind de la gest si la limbaj pana la tinuta si haine.
Conceptul care reuneste toate trasaturile acestui ideal
este cel de ,gravitate”. Castiglione, de exemplu, pune
repetitiv in antiteza gravitatea spaniold cu vivacitatea
promptd a francezilor. Aceasta antiteza va ajunge un loc
comun in istoria civilizatiei si a gesturilor in Occident,
fiind reluata adesea de scriitori, filozofi sau teologi.

Totusi, aprecierea pentru retinerea gestuald din
eticheta spaniola de la curte rezoneaza cu argumentul
principal din volumul lui Norbert Elias, ,Procesul
civilizdrii”, oistorie aauto-controlului ce se concentreaza
pe Europa nordicd, dar include observatii si despre ce
se intampla In Italia in acele timpuri. Recent, istoria
despre corp a lui Michel Foucault este una alternativa,
ce examineaza aspectele negative ale acestui control sau
auto-control corporal in , A supraveghea si a pedepsi”,
iar pe cele pozitive in ,Istoria sexualitatii”

Textele sitratatele nureprezintasursaunicareferitoare
lamodelele gestice apreciate sau condamnate de-alungul
istoriei Europei moderne. Gesturile constituie un punct
important in iconografia picturald incepand mai ales
cu epoca Renasterii. Studiul personajelor din tablourile
compozitionale sau a figurilor din genul portretistic ne
ofera valoroase cai de intelegere a complexului sistem
valoric atasat reprezentdrii gestului in arta.

O serie de istorici ai culturii si ai artei s-au aplecat cu
precadere asupra perioadei cuprinsa intre 1500 i 1650 in
istoria artelor vizuale, perioada ce inregistreaza aparitia
si apogeul umdrului masculin in picturd, conturand
gesturi menite sa indice putere si control. In consecintd,
imaginea desprinsd este cea a auto-definitului rol
masculin, simultan protectiv si dominator, care se va
continua pana in reprezentari contemporane.

Joaneath Spicer acorda atentie limbajului corporal ca
vehicul de auto-posesiune, vehicul care, in majoritatea
naratiilor picturale, este asociat cu ideea de autoritate,
influentand perceptia privitorului confruntat cu figura
reprezentatd: aceastainfitiseaza de reguldun conducitor
sau un personaj care are alura unuia, dand o comanda cu
un brat, intins de obicei pentru a tine un sceptru, bagheta
sau cravagd, in imp ce celdlalt brat atarnd lejer, paralel cu
linia corpului, iar greutatea corpului se sprijind pe un picior,
pentru ca celdlalt sa fie extins lejer. Printre exemplele cele
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mai cunoscute se pot enumera tablourile lui Albrecht Diirer,
,Martiriul celor 100007 (1508) si al lui Rembrandt, ,Scend de
clementa din Istoria veche” (1626).

In jurul anului 1300, genul portretistic favorizeaza
alegerea unor subiecti reprezentali cu expresii retinute,
a caror gravitate ar putea reprezenta o reminiscenta a
busturilor romane sau a portretelor de pe monedele
romane. Un exemplu ilustru pentru aceasta categorie
e reprezentata de tabloul , Dogele Leonardo Loredano”
de Giovanni Bellini. In plus, se remarcd aparitii
portretistice in care subiectii isi incruciseazd mainile
sau le pozitioneaza intr-un mod ce sugereaza tentative
de luare in posesie a spatiului pictural, cu precadere in
spatiul german si cel flamand. Spencer subliniaza ca
autoportretele lui Diirer manifesta o utilizare agresiva a
bratului inferior si a umarului, functionand ca markeri
spatiali de delimitare a privitorului de cel portretizat.
Ecoul acestei idei se regaseste in scrierile lui, unde este
laudata postura mandra, in acord cu moda renascentista
a afirmdrii de sine din tratatele vremii. Aceasta afirmare
picturala a statutului de auto-posesiune direct legata de
accentuarea teritorialitatii este sustinuta la nivel vizual
nu doar prin plasarea unui delimitator spatial corporal,
ci i de redarea unei priviri specifice: ochiul artistului
pare sa confrunte direct ochiul privitorului, ca si cum I-ar
atentiona de existenta acestei distante. Contactul vizual
direct pe care Diirer 1l stabileste cu privitorul este insotit
de alinierea bratului inferior paralel cu planul pictural, ca
si cum forteaza privitorul sa traverseze o barierd pentru a
putea penetra spatiul pictural propriu-zis.

Gestul pictural se revendica de la moda vremii, prin
care clasa privilegiata isi afirma superioritatea morald
fata de pdtura de jos a populatiei, prin comenzile
date artistilor pentru tablouri cu valoare profund
moralizatoare. Pictura de gen, produsd cu precadere
in Térile de Jos si foarte apreciatd in Franta de cdtre
patricieni, dezvolta un punct de vedere moralist, prin
care sunt reprezentate imperfectiunile claselor sociale
inferioare, oferind celor care achizitionau aceste picturi
un sentiment de superioritate. Robert Muchembled
observa asadar ca exista o hipolarizare culturald extrem
de animata. Expunerea erorilor, fie prin umor, fie prin
dispozitii drastice ale autoritatilor religioase, servea
probabil mai mult la educarea elitelor care cumparau
aceste carti si picturi decat la schimbarea reald a
atitudinilor {aranilor sau orasenilor saraci.

Aceastd dezvoltare de factura ,burgheza” este diferita
de mecanismul rigid de imitatie al modelelor superioare
care dominau viata curtenilor si a aristocratilor. Pe langa
asimilarea unor manuale de comportament, acestia
trebuiau sa stapaneasca impecabil ,tehnici ale corpului”
precum arta echitatiei sau a scrimei, in acest fel stabilind
o distanta majora intre ei si gentilomul burghez (in piesa
faimoasa a lui Moliere sunt ironizali cu generozilate).
Clasele superioare preferau portrete si compozitii
alegorice in dauna picturii de gen, cici ,figura omului

este ceamai perfectd lucrare alui Dumnezeu pe pamant”,
1n opinia lui Félibien din 16672

Gestul in istoria civilizatiei europene a fost ,negociat”
adesea la intersectia intre literaturd, teologie, arte
vizuale sau teatru. Legdtura dintre teatru si pictura, pe
fundalul istoriei gesturilor, poate fi examinatd mai ales
incepand cu Renasterea si continuand pana la jumdtatea
secolului XVIII. Pictura istorica, asa cum a demonstrat
Svetlana Alpers, s-a aflat in fruntea surselor de inspiratie
pentru actorii acestei perioade. Actorul englez Barton
Booth (1681 - 1733) a colectionat picturi si lucrari de
grafica cu scopul principal de a se documenta asupra
posturilor pe care le putea relua apoi in reprezentatie.
El a fost posesorul unei picturi timpurii a lui Rembrandt,
intitulatd ,Daniel si Cirus in fata idolului din Bel™. .De
altfel, in intreaga Europa, actorii, criticii de teatru sau
profesorii de retorica recomandau utilizarea desenelor,
picturilor si sculpturilor pentru modelarea si stilizarea
posturilor si gesturilor. Actorii erau adesea instruiti s
consulte manualele de picturd. Uneori, precum in cazul
lui Booth, actorii insusi invitau arta de a picta, pentru
a-si perfectiona arta individuala. In sens invers, Karel
van Mander 1i va indemna pe pictori sa priveasca spre
histrioni si gesturile lor, in masura in care nutreau
ambitia de a excela in pictura istoricd, insistand asupra
sfatului ca pictorul insusi sd se transforme intr-un actor.
Legaturile stranse dintre artele frumoase si teatru se
desprind chiar si din practicd, in secolul XVII, ca pictorii
sa lucreze pe o scend amplasata in propriul atelier, intr-
un timp in care ,elocventa corpului” se erija in principiu
fundamental al esteticii superioare. La sfarsitul
secolului XVII insd, suprematia pictorilor in dictarea
modei gesturilor se impune. In 1827, actorul i pictorul
Johannes Jelgerhuis publica un mic tratat de gesticulatie
si mimicd, sfituindu-i pe actorii tineri ,sd isi formeze
un portofoliu de grafica” pe care sa il rasfoiasca des, ca
parte a antrenamentului lor*.

Inaintea lui Jelgerhuis, alti actori precum Jan Punt
(1711 - 1779) si Martin Corver (1720 - 1794) au elaborat
sfaturi asemandtoare. Amandoi au fost celebrati in
vremea lor, chiar daca au aparat idealuri diferite. Punt
a fost foarte atasat de conventiile clasiciste, asa cum au
fost ele perpetuate incepand cu secolul anterior. Corver
in schimb, s-a distantat treptat de clasicism, militind
pentru adoptarea unor stiluri mai ,naturale” de a juca,
asa cum erau ele urmate in Anglia de catre David Garrick,
sau in Franta, de catre Henri-Louis Lekain®.

Herman Roodenburg puncteaza faptul ca in aceasta
perioadd, jocul tragic era reglementat de numeroase
conventii. Decorurile erau simetrice, la fel si jocul.
Rolurile erau impartite intre principale si secundare.
Cele mai bine vazute erau ale ,eroului roman” sau ale
Jiranului”, in piesele de factura orientalizanta. Alte
roluri ravnite erau cele de ,regina-mama”, ,printesa” sau
Lcconfidenta”. Toate heneficiau de costume, declamatie,
un set precis de posturi si gesturi. Eroul roman isi purta
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al sau habit a la Romaine, iar tiranul, ,rochia turceasca”.
Nici unul dintre aceste costume nu erau autentice,
insa actorii erau multumiti sd le imbrace. La fel ca si
costumele, posturile si gesturile functionau ca semne
acceptate, recunoscute si dorite. Corver aminteste ca o
actritd era acceptatd in rolul de regina-mama doar dupa
sase ani, dupa ce internalizase toate sentimentele si
asteptarile audientei cu privire la acest personaj*.

Incd de pe atunci, insd, a fost semnalat pericolul ca
rolurile sd devind intepenite din cauza conventiilor. In
1732, Justus van Effen se plangea de aparitiile ,marioneta”
ale unora dintre actori, gesturile lor facandu-i sa apara
dreptniste ppusimecanice, nu personajevii. Insuficienta
de impresie naturald generata de actori releva faptul ca
multe dintre gesturi erau dezvoltate si preluate ca niste
coduri fixe pe scend. Urmdrind preceptele lui Cicero si
Quintilian, se stabilea ca personajele demne trebuiau sa
gesticuleze folosind exclusiv mana dreapta, cea stanga
neprimind incuviinarea de a se misca pe cont propriu.
Nu era demn de asemenea ca actorul si ridice mana
dreapta deasupra nivelului ochilor sau mai jos de stomac,
sau sa le intindd prea mult in partile laterale. Observam
asadar ce fortd impresionanta a putut constitui traditia
retorica romana, daca ea domina atat de vizibil eticheta
gestuald din secolul XVIIL

In timp ce codurile erau influentate decisiv de traditia
retoricii, codurile proxemice, cuprinzand pozitiile
variate de ocupare a spatiului de catre actori, reflectau la
randul lor codurile contemporane de civilizatie. Oamenii
de rang inalt trebuiau mereu sa stea in partea dreaptd,
iar cei de rang inferior nu aveau voie sa se pozitioneze
decat exclusivin cea stangd, sau la stanga primilor. Cand
mai multe personaje trebuiau sa ocupe scena, cel care
avea cel mai mare rang social trebuia sa stea la mijloc.
Aceste codificari deliberate sunt vizibile si in pictura
epocii, in tablourile infitisand o panorama urbana la
artisti precum Jan van der Heijden si Gerrit Berckheyde~.

In ciuda tuturor codurile si conventiilor, era esential
ca actorii sa nu piarda din vedere un anumit ideal, cel
mai adesea unul de elegantd, fapt valabil atat in cazul
eroilor, cat si al eroinelor. Acestia nu aveau voie si se
miste prea repede sau prea lent, oglindind continuitatea
preceptelor lui Cicero in De Officiis care prezenta aceleasi
recomandari pentru retor. Comportamentul clasicist
atentiona ca personajele de rang ialt nu aveau voie sa
se agite, nici cu capul, nici cu ochii, nici cu bratele, nici
cu picioarele. Jelgerhuis 1i atentiona pe actori sa evite
gesturile convulsive sau spasmatice. Eleganta ,naturald”
nu era supralicitatd, pentru ca adevirata elegantd nu
se putea naste decat printr-o disciplinare a corpului®.
Astfel, teatrul devenise scena ideala pentru dispunerea
acestor corpuri elegante.

Jelgerhus a descris miscarea actorului pe scena
drept ,0 secventd acceleratd de atitudini, sau mai bine
spus, o succesiune de miscari permanent pitoresti ale
bratelor si mainilor, ale picioarelor si talpilor, sau ale

rotirilor capului™. Totusi, trebuie remarcat ca conceptia
asupra pitorescului era una tipic clasicizanta, potrivit
careia frumusetea reprezenta scopul ultim al artei ca
imitatie. Elevatia si eleganta, simultan, reprezentau
un ideal moral, fiind semnele de netagaduit ale unei
naturi magnifice si superioare. Asa cum am observat
in cazul picturii de gen sau portretistice din spatiul
german sau flamand, tot asa si in cazul olandez, eleganta
estetici nu constituia altceva decat un echivalent
pentru virtutea morala a eroului. In acest sens, ramane
interesant sa amintim traditia tragediei clasice, asa
cum a fost cultivata de catre figura lui Corneille, si care
s-a reclamat de la utilizarile ,didactico-emotionale™.
Actorii principali, cu precadere, trebuiau s raspunda
asteptarilor de a adera nu doar la conventiile numeroase
legate de posturi, gesturi, expresii faciale si vocale, dar
si de a reprezenta pasiunile care 1i alimentau in asa fel
incat audienta sd traiasca aceleasi miscari sufletesti. Prin
imersiunea in miscarile afective reprezentate de catre
actori, spectatorilor li se oferea sansa de a atinge stoica
constantie’. Batalia dintre pasiune si constantia a devenit
celebrd pentru traditia tragediei clasice franceze, iar
victoria celei de a doua asupra primeia graia in favoarea
unei naturi morale superioare.

Istoria teatrului e martora unor dezbateri si
reglementdri foarte precise referitoare la gesturile
adecvate, menite sd traducd esenta unui personaj. Toate
aceste mecanisme de control asupra gesticii se reflecta pe
mai multe paliere de activitate culturald, precum pictura,
sculptura sau teatrul. Ele sunt hranite considerabil
de traditia renascentistd, traditie care la randul ei se
revendica puternic de la scrierile lui Quintilian sau
Cicero despre strategiile oratorice i tinuta retorului.
Actorii secolului XVIII erau explicit trimisi sa consulte
manualele de pictura, pentru a se inspira in configurarea
gestuala a personajelor. Aceasta configurare este mereu
traversata de intentii de naturd moralizatoare, pentru ca
gesturile elegante, demne, comice sau vulgare isi gaseau
corespondente in reprezentanti ai claselor superioare
sau inferioare. Literatura despre gest, incepand cu epoca
Renasterii, a fost adesea strans legata de crearea omului
modern, stapan pe sine, superior, educat, capabil sa
indrume pe cei mai putin favorizati de soartd, iar acest
ideal s-a strecurat si in domeniul teatrului si al artei
actorului. De aceea, se poate argumenta cu vigoare in
favoarea unei simbioze bogat colorate intre gestualitatea
teatrald si istoria culturii europene. Gestul nu este
insa doar marca a gustului unei epoci: el reprezinta de
asemenea o realitate semiotica profunda. Implicatiile
acesteia vor constitui obiectul de investigatie al unor
viitoare analize.
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