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1. Introducere

,» 1eatrul este imagine interpretata”
Hans Belting®

In epoca audio-vizuald a artelor, teatrul neglijeazd reprezentatiile bazate pe arta
cuvantului, centrate pe text, se pare ca in sine cuvantul se dovedeste neindestulator deja, mai
exact inadecvat si plat. Ca intregire, pretinde cu indreptatire spectaculosul si manifestarile
coregrafice si muzicale care il Tnsotesc. Raspandirea spectaculosului, sau recucerirea terenului
se datoreaza Tn primul rand teatrului regizoral. Conform lui Patrice Pavis, ,,prin recunoasterea
importantei decisive Tn interpretarea piesei, spectaculosul incepe sa-si recastige drepturile”
(Pavis, 2006, 259). Teatrul vizual construieste pe o narativa vizuala puternicd, ,,nu pe
«basoreliefuri»” (Ibidem, 220). Astazi, imaginea si imagismul nu ma sunt elemente
constituente si vehicule de semnificatii doar ale teatrului alternativ, respectiv experimental, ci
domina pe alocuri universul teatral ca entitdti autonome si autoreferentiale, uneori agresive.
Sa ne gandim aici, Tn primul rénd, la teatrul imagine sau spectacular a lui Wilson, ale carui
creatii teatrale sunt inspirate de Wagner, adica au luat nastere sub semnul spiritual din
Gesamtkunstwerk-ul wagnerian, respectiv s-au construit pe modul de existentd caracteristic
teatrului postdramatic, adica postmimetic.? Teatrul ca si creatie de artd totald ne Tndeamna sé
punem sub lupd elementele care vehiculeaza semnificatii din care se constituie sistemul
spatial-temporal-imagistic al teatrului. Tn aceasta intreprindere vom avea nevoie de cercetarea
si compararea separatd si conjugata totodata a elementelor si, dupa cum vom vedea, nu ne
aflam Tn fata unei sarcini facile, deoarece n pluralitatea simbolurilor teatrale se poate decela
un fel de excedare a sumei semnificatiilor. Tn schimbarea radicald de orientare a teoriei
teatrale din secolul al XX-lea, respectiv in gandirea si practica teatrului regizoral ce creeaza
un nou canon formal, se vorbeste mai curand despre interferenta si contopirea acestor medii

de creatie si transmitere a semnificatiei, decat despre delimitarea, divizarea artelor si a

! Hans Belting: Kép-antropoldgia (Antropologiaimaginii), Kijarat Kiadd, Bp., 2007.

2 Denumirea de postmimetic o folosm ca sinonim a conceptului de postdramatic a Iui Lehmann, din
considerentul cd teatrul postdramatic nu se straduieste spre reprezentarea mimetica luata in sens aristotelic, ci
spre performativitate, care este contrariul mimesisului. Vezi antonimiile dramatic/postdramatic, respectiv
mimetic/performativ. Tn acest caz, locul de onoare a esteticii mimesisului aristotelic este luat de un set de
notiuni postmimetice, pe care le-a prelucrat si definit si E. Fischer-Lichte in cartea ei intitulata Estetica
performativitatii, respectiv ,,este nevoie de o noua estetica: de elaborarea esteticii performative” (Fischer-Lichte,
20009, 25).



sistemelor de semne si simboluri, proces in care textul, adica spectaculozitatea limbajului se
transfera in narativa imaginii, respectiv narativa relatarii imagistice trece in structura limbii,
creand astfel hermeneutica imaginii teatrale. Cu alte cuvinte, firescul impresionant al

limbajului trece in simbolistica reliefarii limbajului spectacular.

Tn aceasta ordine, hotarele stricte dintre disciplinele sistematizante, structuraliste care
se ocupa cu artele plastice, precum filosofia artei, istoria artei si estetica, respectiv istoria
teatrala, se estompeazd, devin flexibile si astfel vorbim nu numai despre configuratiile
semnificante particulare ale intermedialitatii, ci devine importanta si problematica si sistemul
de criterii a interdisciplinaritatii.

Tn lucrarea noastra, definirea notiunii de excedare a limitelor si momentul constituirii
de semnificatii a acesteia, Tncercam sa le reliefdam mai ales n cadrul esteticii teatrului
performance, respectiv contemporan, deoarece, precum stim, teatrul performance este
caracterizat din punct de vedere estetic de ntrepatrunderea limbajelor artistice, de contopirea

diferitelor Tnzestrari de mediu.

1.1. Obiectul cercetarii

Prin intermediul raporturilor de interdependenta dintre doud ramuri artistice autonome,
arta plastica si arta teatrald, in lucrarea de fatd ne propunem sa punem diferite intrebari, dupa
care sa clarificam rolul de vehicul de semnificatie al imaginii/ imaginii artistice, respectiv a
relatiei dintre imaginea teatrald, spatiu si text. Acest sistem de relatii se va cerceta neaparat pe
hotarul de interferenta dintre arta teatrald si arta plastica. Si nu atat prin confruntarea celor
doud domenii, cat mai ales prin sesizarea influentelor reciproce, a capacitatilor asociativ-
complementare, concentrandu-ne pe structurile comune de limbgj, de comunicare ale artei
plastice, respectiv ale artei teatrale, pe imagine/imagism si pe spatiu. In lucrarea de fata
cercetdam si modul cum si de ce imaginea sau imaginea artistica devine imagine teatrala ntr-
un cadru scenic dat, ce relatie sau tensiune actioneaza intre cele doua medii complementare
care vehiculeaza semnificatii, care este rolul lor in dramaturgia teatrald si-n continuare cum

stimuleaza gandirea Tn coordonatele artei totale.

Tn capitolul V al lucrérii noastre, pe parcursul analizei spectacolelor contemporane,
cercetdm modul de existentd si de functionare al (auto)reflectarii imagisticii performative
mimetice si postmimetice, respectiv conflictualitatea celor doua modalita{i de expresie teatrala

—Tn mod paradoxal, complementare uneori. Cercetam si masura in care reprezentatiile nascute



din tensiunea modalitatilor de exprimare mimetica si postmimetica restructureaza sistemul de

relatii traditionale ale dramei si teatrului.

Unul din principalele scopuri ale acestei lucrari constd in gasirea unui raspuns la
intrebarea daca imaginea teatrald/ imaginea corporala ce iau nastere in cadrul unei
reprezentatii teatrale se pot aborda sub aspect hermeneutic, si daca da, se pune in continuare
intrebarea cérui sistem de norme, conventii sau traditii teatrale trebuie sa le corespunda
imaginea si spatiul teatral, ca sa dobandeasca semnificatie hermeneutica.

Alte cateva intrebari la care cercetarea noastra cauta raspuns ar fi: cand joaca
imaginea, respectiv imaginea teatrala un rol independent si cand interdependent, si ce
influenta exercitd asupra spectatorului universul imagistic al reprezentatiei Tn timpul
desfasurarii? Ne putem pune Tntrebarea daca aceasta forma de receptare se incheie odata cu
terminarea piesel, deoarece, cum stim, creatia teatrald, si-n cadrul ei imaginea teatrala, e o
asemenea reprezentare vizuala narativa a carei receptare pretinde un orizont temporal
complex. Imaginea este un asemenea proces existential complex care se prelungeste in timpul
subiectiv al receptorului, adica Tn constiinta si memoria sa vizuald, si genereaza noi
interpretari ale imaginii, reconstruind astfel (fie si prin deconstructie) anumite momente ale

reprezentatiei.

1.2. Argument pentru alegerea temei

Imaginea este un limba] universal. Din timpuri imemoriale, omul s-a autodefinit cu
ajutorul imaginii si prin filtrul ei, a definit lumea din preajma lui si universul creat de el. Tn
zilele noastre, imaginea e un asemenea instrument care, s-ar putea afirma, ne domina in
totalitate viata. Informatia vizuala, adica imaginea, este si astazi cel mai rapid si probabil cel
mai complex vehicul informational sau instrument de comunicare, deoarece are capacitatea de
a ne influenta instantaneu, impactul vizual ne atinge de ndatd, caci nu are o desfasurare
procesuald. Tn opozitie cu muzica si textul, imaginea are avantgjul etiologic, existential de a
produce imediat, instantaneu impactul vizual, pe cand intelegerea si asimilarea muzicii e in
functie de o anumita derulare temporala liniara. Cata vreme la un text dramatic sau la o fraza
muzicald ntelegerea, respectiv semnificatia ei integrald se coaguleaza numai la sfarsitul
frazel, laimagine sumaintelesurilor de facto este prezentd de la bun Tnceput, numai in analiza
noastra, de-a lungul procesului citirii traseului compozitional imagistic necesitda un anumit
timp liniar. In sine, imaginea ca entitate obiectiv-fizici nu este o entitate manifestatd in timpul

liniar, ce se dezvaluie treptat, pas cu pas, ci un comprimat de timp si semnificatii impregnat in



materie, cadreia doar lectura imagisticd evidentiata si finalizata de-a lungul procesului de
receptare 1i creeaza un fel de temporalitate liniarda. O imagine (teatrald) statica, sau o pictura,
am putea spune ca genereaza un timp nelimitat, pe care receptorul 1l méanuieste dupa propria
ntelegere si capacitate, adica actul perceptiei vizuale, receptarea se pot manifesta liber.

Tn teatru, imaginea a avut intotdeauna o capacitate de omogenizare a semnificatiei, de
aducere la un fel de numitor comun, de contopire a continuturilor semnificatiilor diferitelor
instrumente si forme de exprimare. Reprezentatiile teatrale contemporane neglijeaza tot mai
mult operele scenice forjate pe cuvant, centrate pe expresia verbald. Tn existenta cotidiana
accelerata, grabita, tautologia irepresibila a universului virtual, respectiv a instrumentelor
media, imagistica mozaicata, fragmentata a televiziunii, respectiv a calculatorului conduc spre
0 asemenea constientizare imagistica, respectiv ilustrativa care diminueaza continuu rolul
textului, adicd al comunicarii verbale, si acest lucru este substituit tot mai mult de
comunicarea vizualda. Teatrul se bazeaza, in fapt, pe vedere, sau pe actul privirii. Vazul
integreaza ntr-un sistem totalizator suvoiul excitatiilor celorlalte simturi si usureaza astfel

procesul intelegerii, respectiv al interpretarii.

2. Teatrul ca si creatie de arta totala

Se poate afirma cd notiunea de artd totala, adicd Gesamtkunstwerk-ul wagnerian
amintit mai sus interfereaza strans cu arta teatrala, deoarece arta teatrala Tmpleteste limbajul si
particularitatile de existentd a mai multor ramuri artistice autonome. E o realitate ca teatrul
contemporan mai ales se straduieste sa armonizeze textul, elementele vizuale si muzica,
asa fel incat nu incalca granitele si esenta domeniului nici unei arte si, cum scrie Patrice Pavis,
,»hici nu poate fi vorba de unificarea, contopirea acestor componente, sau de aducerea lor la un
numitor comun (ca in cazul operei wagneriene), dar nici de utilizarea lor ca instrumente ce
slujesc Tnstrainarea unora de celelalte (ca in operele didactice ale lui Kurt Weill si B. Brecht)”
(Patrice Pavis, 2005, 479)

2.1. Teatru si arta plastica: sinteza sau sincretism?

Teatrului Ti este caracteristica unitatea indivizibila a elementelor diferitelor ramuri
artistice, Tntr-un cuvant simbioza lor. Tn aceasta unitate complexa — si cand spunem asta sa ne
gandim la diversitatea din cadrul unitatii ca la sincretismul de norme si principii care creeaza

un fel de compozitie — descoperim diversitatea exprimarii artistice sau a autoexprimarii. Cand
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ne gandim la caracterul sincretic al teatrului, in mod cert ne focalizam pe natura sa straveche,
deoarece sincretismul afost caracteristic, in primul rénd, societatilor primitive si se referea, in
cadrul acestora, lasimbioza nediferentiata a diverselor arte.

Caracterul jocului teatral, respectiv modul de existenta si manifestare a teatrului
reprezintd, probabil, cea mai buna cale spre aceasta sinteza ori sincretism sau de creare a unei

arte absolute.

2.2. Arta si mimesis

A devenit deja un loc comun, dar din cele mai vechi timpuri si pana astazi arta n-a
reusit sa ocoleasca notiunea si principiul de mimesis. Unul dintre cele mai vechi si
fundamentale principii, hotiratoare pentru artd este principiul mimesisului. Inca din

antichitate, intre sarcinile sale se afla mimesisul, adica imitatia.

Putem afirma Tndreptatiti constatarea ca arta are nevoie de mimesis, deoarece pune in

lumina legatura cea mai evidenta dintre viata si arta.

2.3. Natura mimetica a teatrului Tn sens aristotelic

Daca am vorbit despre caracterul de arta totald, respectiv mimetic al teatrului, atunci
sd ni se permita supozitia conform careia teatrul este un fel de Poetica aristotelica in sfera
cdreia intrd acele arte (techne) care sunt mimetice, sau imitative, respectiv redau, infatiseaza,
ca de exemplu epica, tragedia, comedia, poezia ditirambicd, dansul si muzica, intr-un cuvant

si arta teatrala.

2.4. Notiunea de mimesis si tipurile sale

Dupa cum se stie, conceptia artei clasice grecesti din secolele a V-IV-lea 1.Cr.,
respectiv estetica, s-au organizat Tn jurul conceptului fundamental de mimesis. Mimesisul era
chemat s& desemneze la grecii antici imitarea formelor exterioare si interioare ale realitatii,
respectiv proprietatile si semnificatiile acestora. Pusa in slujba imitatiei, una dintre cele mai
analizate calitati sau categorii estetice a fost frumusetea, a carei origine trebuie cdutata i
analizata si ea tot Tn acest context antic pentru a putea deveni si pentru posteritate un proces
inteligibil de teoria artei. Mimesisul este un asemenea model de exprimare cu structurad
stratificatd din care se pot realiza mai multe genuri sau tipuri. n teatru este probabil cel mai

complex, deoarece modelul poate fi afectiv, verbal, imagistic sau non-imagistic. Dupa cum



stim, mimesisul manifestat Tn cadrul structurii artistice e o asemenea categorie care se

dezvaluie ntr-o forma anume in cdmpul de forta a credrii de semnificatii.

In subcapitolele Mimesisul ca si categorie artisticd sau filosoficd (2.4.1.),
Mimesisul ca semn, sau semnul mimetic (2.4.2.), Mimesisul ca parte organica a intregii
compozitii artistice (2.4.3.), Mimesisul ca valoare artistica si cognitiva (2.4.4.) se vor

clarificasi conventiile modurilor de existenta diferentiata a principiului mimesisului.

2.5. O incursiune Tn panteonul conceptiilor privitoare la mimesis

Principiul de mimesis s-a schimbat de la 0 epoca la alta. A fost intotdeauna o functie a
spiritului cultural a unei epoci date, a experientei estetice, respectiv a orizontului de filosofia
artei si a atitudinii creatoare-receptoare. Ca urmare, fiecare epoca si-a pus amprenta specifica
pe aceasta sfera de probleme, si-a addaugat propria bucética de mozaic si-n final, ca o imagine
mozaicatd, ne apare intregul panteon al conceptiilor asupra mimesisului. Toate acestea trebuie
s& le vedem ca pe un imens zid de mozaic sau o pictura pointilistd, deoarece imaginea unitara
se Tncheaga numai atunci cand privim ansamblul, de la distanta potrivita si din unghiul optim.
Ca urmare, ar fi necesard o incursiune in conceptia diferitelor epoci asupra mimesisului. Tn
subcapitolele Conceptiile antice asupra mimesisului (2.5.1.), Conceptia crestind si
umanista asupra mimesisului (2.5.2.), respectiv Conceptia lui Nietzsche privitoare la
mimesis (2.5.3.), Tncercam sa punem 1in lumind specificul notiunii de mimesis prin

intermediul conceptiei ganditorilor diferitelor epoci cu privire la mimesis.

2.6. Reprezentatia teatrala in oglinda Poeticii aristoteliene

Si reprezentatia teatrald se bazeaza pe categoria de mai jos a Poeticii lui Aristotel: este
datd actiunea, prin imitarea cdreia ia nastere povestea. Povestea nu-i atceva decét legarea
actiunilor, respectiv inlantuirea lor, iar relatarea sirului de evenimente unite intr-o poveste
trebuie sa fie Intreagd si Tncheiat, Tnchisa intre un Tnceput si un sfarsit. In Poetica, despre
creatia artisticd Aristotel vorbeste ca despre o structura temporala si spatiala construita intr-un
mod particular, ca intreg si desavarsit, despre partile care compun Tintregul si despre
inlantuirea lor. Ca urmare, pare a fi la indeménad deci paraéela dintre unitdtile narative,
respectiv. narativa poeticii teatrale care structureaza reteaua notionalda a principiilor

constructive si ordonatoare cu privire la coeziunea semantica si categoriile aristotelice.
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3. Contributii la hermeneutica imaginii teatrale

3.1. Rolul de semn asumat in dramaturgia teatrala

Reprezentatia teatrala este alcatuita din sistemul semnelor. Acest sistem este compus
din structura stratificata a diferitelor coduri lingvistice si imagistice, care alcatuiesc, separat, Si

un sistem al simbolurilor.

Oricare gen de semn reprezinta unul dintre cele mai importante elemente ale teatrului.
Am putea afirma ca semnul este cea mai mica unitate reprezentativa a reprezentatiei teatrale.
Teatrul nu exista fara semne, mai mult chiar, nici semnul nu exista fara un alt semn, caci in
momentul Tn care semnul desemneaza ceva, face ca si desemnatul sa se comporte din clipa
aceea ca un fel de semn, atrage atentia tocmai prin simbolistica sa. Deci si desemnatul este
caracterizat printr-un fel de simbolisticd. Unitatea triadicd semn-semnificant-semnificat este
stréns legata de energia unei linii de forta cu efect bipolar, s-ar putea afirma ca semnul care se
zamisleste pe sine (autofecundant) urmeaza motivul uroboros,® caci se hraneste din sine, se

regenereaza pe sine.

Simbolistica teatrului nu se manifestd numai n relatia sa cu lumea exterioara, ci si in
construirea structurii reprezentatiei teatrale in sine, caci fiecare componentad a reprezentatiei
vehiculeaza o semnificatie partiala, semnificatii partiale care se coaguleaza apoi n unitati
semnificante situate la niveluri din ce in ce mai Tnalte si suma finald a acestora creeaza

structura, aria complexa de semnificatii a intregului operei.

3.1.1. Tipuri de semne

Pentru a Tntelege mai bine natura comunicarii vizuale ce ia nastere in teatru, este
necesar sa prezentam cea mai micé unitate, esentiala totusi din cadrul canalului mijlocitor de
semnificatii $i mesaj a realitatii, sSi anume semnul, pe care 1l sesizam in teatru cu ajutorul
vazului si al auzului. Sarcina cea mai importantd a corporalitatii semnului devenit existent,
adicé vizibil si audibil, e ca s& comunice un continut care este imanent, deci nu este capabil de
semnificatie prin natura sa. Putem spune ca semnul are trei calitati importante: creeaza un
sistem, are caracter social si este purtator de semnificatie. Semiotica deosebeste trei tipuri de

semne: indici, iconuri si simboluri.

3 Tn mitologia greacd, Uroboros e un sarpe care-si muscd propria coadd. Un simbol care semnifica circuitul
vesnic, necontenita reinnoire. 1l putem privi si ca roata a timpului.
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3.2. Arbitrarul semnului sau valoarea sa mimetica in teatru

Semnul, prin faptul cad ajunge de la designant la designat (desemnator/desemnat) si de
acolo se reintoarce la punctul de pornire, adica la sine — vezi motivul uroboros amintit mai sus
— la un anumit nivel dispare, se dizolva intr-un moment al vehiculdrii mesajului. Tn teatru, in
raportul lui cu obiectele semnalate ori cu cei desemnati, semnul ramane de multe ori arbitrar,
adica se evidentiaza numai pe sine. Acest lucru se intampla cand intre semn si obiectul
semnificat sau cel desemnat nu se poate descoperi nici un fel de asemanare si nici un fel de

relatie reald. Tn aceasta situatie putem vorbi despre arbitrarul semnului.

3.3. Semnul ca mimesis sau (auto)exprimare
,LaTnceput a fost Fapta!”
Goethe: Faust

Daca reflectam la citatul din Goethe, atunci putem spune cd actiunea, ori fapta
mimetica sau autoexprimanta, a existat deja dinaintea existentei umane.

lata, am ajuns la punerea ntrebarii: cand inlocuieste (auto)exprimarea mimesisul, sau
n ce masura este prezentd exprimarea Tn mimesis si mimesisul in exprimare. Tntre mimesis si
exprimare se poate spune ca se afla o linie de demarcatie indeajuns de apasata, insa in cadrul
teatrului putem vorbi linistit si despre incélcarea hotarului dintre cele doua, intrucat actorul se
exprima intr-un fel si pe sine, starea sa sufleteasca in timp ce intentioneaza sa imite ceva, pe
cineva. Contrar reprezentatiilor clasice, pentru reprezentatiile postdramatice, respectiv
contemporane nu mai este caracteristica estetica mimesisului, ci le este definitorie o redare
post-aristotelicd, o (auto)exprimare postmimetica. Putem afirma, de pilda, ca in teatrul cu
caracter performativ in locul mimesisului se privilegiaza mai curand exprimarea personala,

adica subiectiva.

3.4. Relatia dintre imagine si compozitia spatiului scenic

Prin intermediul relatiei de dependenta a celor doua ramuri artistice independente, am
dori sa punem diferite Intrebari, ca apoi s& punem in lumina rolul de vehicul de semnificatie al
imaginii/imaginii artistice, respectiv asupra legaturii dintre imaginea teatrala si spatiu. Acest

sistem de relatii se cerceteaza neaparat pe zona de granita dintre arta teatrala si arta plastica.
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Dupa cum stim, imaginea teatrala e un asemenea plan, sau entitate complexa purtatoare de
informatii care pe parcursul manifestarii si desfasurérii gradate in timp se inscrie in asa fel in
spatiu incét 1l defineste si-1 domina constant. Deci dreptul la existenta al imaginii se realizeaza
ntr-un spatiu. Tn consecintd, imaginea nu se poate cerceta decat numai n spatiu, Intrucét pe
parcursul Tnscrierii sale Tn spatiu imaginea converteste in imagine si spatiul pe care si I-a
Tnsusit, adica spatiul Tnsusi este parte a imaginii integrale. Pentru a intelege mai bine imaginea
teatrala ca entitate plind de semnificatie Tnscrisa in spatiu, pe parcursul capitolului al 1V-lea
vom pune sub microscop si cercetarea mai amanuntita a problematicii spatiului teatral si a
modului sau specific de existentd. Vom tine cont nu atét de confruntarea celor doua domenii,
cd ma aes de sesizarea influentelor reciproce, a capacitatilor asociativ-complementare,
concentrandu-ne pe structurile comune de limbgj, de comunicare ale artei plastice, respectiv

ale artel teatrale, adica pe imagine/imagism si pe spatiu.

3.4.1. Imagine si imagism

Imaginea este un limbaj universal. Informatia vizuala, adica imaginea, este si astazi cel
mai rapid si probabil cel mai complex vehicul informational sau instrument de comunicare,
deoarece are capacitatea de a ne influenta instantaneu, impactul vizual ne atinge de Tndata,
caci nu are o desfisurare procesuald. Tn teatru, cartografierea spatiului de joc comun al
vederii, expunerii si vizibilitatii se afla intre sarcinile cele mai importante ale evaluarii
reprezentarii prin imagine.

Prin gramatica imaginii, capitolul de fatd face o tentativa de definire si investigare a
relatiei dintre imaginea teatrald si spatiul teatral. Tn aceastd evaluare considerdm ci este
indispensabila atat definitia celor doua medii comunicationale ale teatrului, luate separat, cat
si evidentierea cronologica, in cele mai importante etape ale culturii teatrale universale, a
sistemului complementar al continuturilor semnificante, de la teatrul antic, arhaic, pana la

teatrul postmodern, contemporan.

3.4.2. Notiuni de imagistica — analiza imagistica

Analizarea notiunii de imagine se misca pe o scalé apreciabil de largé: de laanaizarea
imaginii standard, redusa la vizibil, adica pictura artisticd sau fotografie pana la o larga
notiune de imagine raportata nu numai la vizibil. Imaginea ordoneaza fenomenele extrem de
variate ale lumii. Consideram imagine sfera ce se intinde de la desen, trecand prin pictura
pand la fotografie, la fel ca si imaginea poeticd sau imaginea ideaticd, mentald. Conform
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enumerarii lui Hans Belting, notiunea de imagine o folosim cu numeroase intelesuri: ca
reprezentare, ca produs, ca instrument de exprimare, ca act si obiect. Credem cé utilizarea
notionala a imaginii depinde de scopul in care foloseste fiecare imaginea, din ce imbold sau
din ce punct de vedere se ocupa cu ea. Am Tncercat sa abordam notiunea de imagine, respectiv
de imagism sub aspectul real, adica de ,,imagine vizibild” obiectiva si materiala si in cadrul
ideatic al comunicarii vizuale.

Dinspre vizualitate, teoria imaginii vorbeste cu precadere numai despre imaginile pur
artistice, respectiv considera imagine adevarata numai iluzia realitatii infatisata in plan
bidimensional. Imaginile sunt entitati extrem de complexe si palpitante, care se legitimeaza
sub aspect ontologic prin diferite moduri de existentd. Imaginile se afld in stransa legaturad cu
materia(litatea), cu asa-numitul mediu transmitator care le intrupeaza si le asigurd suport
existential, deoarece desenul, pictura, decorul pictat materializeaza deja in sine un material,

un obiect.

Prin imagini putem intelege variantele vizibile ale lumii create de om sau formatiunile
lumii vizibile create de om. Imaginea o putem interpreta ca 0 necesitate evidenta care a
Tmbracat o forma vizibila, adica a devenit vizibila in procesul creatiei. Imaginea interpretata in

acest fel este de mai multe tipuri sub aspect spatial si temporal.

3.4.2.1. Imagine in spatiu

Orice imagine este, in primul rand, o functie a spatiului. Din punctul de vedere al
spatiului, imaginea este infatisatd Tn doua sau trei dimensiuni. Imaginea bidimensionala poate
exista autonom, dar si ca 0 componentd a unui complex pluridimensional. Sub aceasta
abordare, imaginea teatrala — de la imaginea decorului la imaginea corpului actoricesc — este
bi- sau tridimensionala. O alta varianta fundamentala a imaginii create prin fixareain material
este imaginea tridimensionala, Tn mod traditional le putem numi, de pilda, obiecte, statui, in

cazul teatrului imagini ale corpurilor actoricesti.

3.4.2.2. Imagine in timp

Din perspectiva timpului, doua dintre tipurile de baza ale imaginii facute vizibile sunt
imaginea statica si imaginea in miscare. Acestea difera fundamental la nivelul perceptiei, deci

si asimilarea lor este diferita.
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3.4.3. Anticipare imagistica

Tn multe situatii cate o imagine de importantd cruciald, ori cate un semn imagistic
indeamni la zdbovire, care anticipeaza o intamplare importantd, incd nepetrecutd. Tn aceastd
zabovire inevitabild, contemplativd se produce un fel de transfer de semnificatie imagistica,
de anticipare de semnificatie, pe care dacd n-o descifram la timp, emotia teatrald sau mesajul
artistic nu se pot accentua, nu se poate realiza emotia catarctica dorita. Aceste imagini au Si
valoare sugestiva, deoarece reprezinta anumite momente si creafii teatrale, actoricesti,
anticipari de semnificatii imagistice cu sugestivitate mare, pe scurt anticipatii imagistice.
Toate aceste materializari imagistice sunt elemente importante ale acelor conceptii regizorale

specifice prin care regizorul ne atrage atentia asupra unei intamplari importante.

3.4.4. Imaginea (teatrald) ca fetis sau centru de interes

Imaginea, fie ea pictura, imagine scenica, imagine literara, nu-i atceva, in redlitate,
decd un decupg de imagine, un fragment de imagine, care are margini clare, delimitate
concret. Dupa toate acestea putem pune cu indreptatire intrebarea daca imaginea e fetis,
intrucéat este rezultatul unei decupari de imagine prin care privilegiem dintr-o imagine un
anumit fragment, un detaliu, casi cand I-am inrama. Putem afirma cu indreptatire ca lanivelul
mesgjului ideatic un fragment de imagine poate fi centru de interes cu valoare deplind. Sa ne
gandim numai la fizionomia expresiva a actorului, la mimica lui, pe care uneori desprinsa din
imaginea corpului sau, incadrénd-o o urmarim ca pe o suprafata inramatd si autonoma in
timpul unei reprezentatii teatrale. Din punctul de vedere al compozitiei spatiale a teatrului,
unul dintre principiile compozitionale cele mai importante este centrul de interes sau

determinarea centrelor de interes, la fel ca in compozitia unei picturi.

3.5. Imaginea ca forma de exprimare

Ce este imaginea? Ce este imaginea teatrald? Circumscrierea semantica, respectiv
hermeneuticd a acestor ntrebari ar reprezenta momentul-esenta al acestui capitol. Unitatea
centrala a prezentului capitol este imaginea teatrald, ale carei forme de manifestare si
continutul de semnificatii plurale le analizam din punct de vedere hermeneutic, respectiv
semantic, sub aspectul caracteristicilor modului universal de existenta aimaginii.

Imaginea este un asemenea fenomen, adica formatiune specifica si concentrata, care

dispune de identitate, in masura in care nu se poate substitui prin limba sau prin nici un alt fel
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de vizibilitate, de din afara imaginii. Aceasta particularitate a imaginii tinteste inadecvarea
limbii sau insuficienta ei in reprezentarea fideld a realitatii. Tn definitiv, caracteristica

hermeneutica cea mai importantd a imaginii este totalitatea, compresibilitatea.

3.6. Structura, limbajul imaginii teatrale

Din perspectiva vizualitatii, am putea numi imaginea una dintre cele mai complexe
unitati estetice autonome ale teatrului. Imaginea teatrald e un asemenea sistem unitar de
semne, care cu gjutorul semnelor si simbolurilor pe care le are la dispozitie, Incearcd s& se
defineascd tot mai sensibil si mai credibil. Imaginea teatrald e o compozitie temporala si
spatiald, un univers inchis, a carei integritate este asigurata tocmai de structura ei inchisa, iar
fara cunoasterea acestei compozitii inchise nu se poate dezvalui secretul imaginii teatrale.
Aceastd structurda se compune, in fond, dintr-o parte fizica, materiald si una metafizica, de
materie find. Acea structurd unicd, irepetabild a materiei, a sumei elementelor si fenomenelor
luate din viatd, din naturd, Tn care mesajul artistic, intrupat in diferitele forme si nuante de
culoare, Tmbracat in diferite destine umane, devine vizibil comprimandu-se in ritmul dinamic
si concentrat al acestor continuturi. Dincolo de spectaculozitate, structura contine
interferentele stratificate, profunde ale acestor continuturi, centrele de interes, subordonarea
sau supraordonarea ritmica si echilibrata a proportiilor si accentelor de naturd metafizica. Deci
structura imaginii teatrale nu e numai un schelet formal exterior ori un pilon de sustinere, ci
este in acelasi timp un domeniu de semnificatii artistice concentrate, un pricipiu ordonator
datatoare de sens ce implord analiza si intelegere. Structura sa caracteristica nu este definita
formal, ci se bazeaza Tn mod expres pe unitatea dintre continut si formi. Tn acelasi timp,
compozitia imaginii teatrale trebuie s-o deducem si din sistemele imaginilor in miscare, si ne
gandim aici la imaginea corpului actoricesc ca mijloc de expresie vizuala existent Tn spatiu si
timp, sau mai curand ca forma de expresie. Unul dintre aspectele cele mai interesante ale
structurii imaginii corporale a actorului este ca extensia temporald si spatiald simultand, cu
alte cuvinte, specificul muzical si de arta plastica se presupun si se completeaza reciproc.
Adevarul exprimat in duratd temporala, care trezeste emotie muzicald, acustica, se inglobeaza
Tn spectaculozitatea artel plastice, si prin acest act esential trezeste in spectator o actualitate
concentratd. Imaginea teatrald, pe langa imaginile vizualizate, cele fixate si statice prelucrate
artistic, se compune in mare masura din sirul imaginilor cinetice, iar acesta este un asemenea
proces compozitional extins Tn timp si spatiu, al carui continut este o singura unitate dinamica,

un singur sir de miscari cu duratda mai mare.
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3.7. Intelegerea si receptarea imaginii teatrale

Par excellence, teatrul si interpretarea se afla intr-o relatie de complementaritate.
Interpretarea premerge si urmeaza, concomitent, reprezentatia teatrala. Notiunile celei din
urma se formeaza in functie de necesitatile concrete ale analizei, care poate Insa avansa pe

orizontul interpretdrii numai daca utilizeaza instrumentele create de hermeneutica.

Modul de existenta al oricarei creatii artistice se TImplineste sub egida constiintei
receptorului si interpretului. Tn acest caz, daca o creatie teatrald vrem s-o situdm n orizontul
intelegerii, atunci cu sigurantd o plasam si in hora analizei, interpretarii, si astfel hermeneutica

este inevitabila.

Receptarea teatrala este un proces extrem de complex, deoarece intelegerea si emotia
lau nastere din simultaneitatea reprezentatiei actoricesti Si a receptarii spectatorului.
Momentul privirii si ntelegerii trebuie sa se afle in stransa legaturd, deoarece este un proces

sincron.

3.7.1. Descifrarea imaginii (teatrale). Vecinatatea dintre imagine si
cuvant

Dupa cum stim, imaginea si limba, sau relatia dintre imaginea iconica si lingvistica s-a
reconsiderat de mai multe ori pe parcursul istoriei, stiinta literaturii si artei dovedeau cand
relatia stransa dintre cele doud medii, cand ficeau tentative de despartire a lor. Tn orice caz,
domeniul teoriei moderne a literaturii si artei a starnit un viu interes, in special in domeniul
naratologiei si hermeneuticii, domenii stiintifice care s-au format cu pretentia renasterii
cercetarii hermeneutice a antichitatii si Renasterii. Rivalitatea diverselor ramuri artistice,
formulele paragone® si horatiana ut pictura poesis® se bazeazd pe principialitatea
experimentala a comparabilitatii artelor. Traditia Si practica competitiei Si a comparatiei
antitetice si categorizante a artelor nrudite a fost introdusa de principiul horatian ut pictura
poesis conciliat cu constatarea plutarhiana: ,,pictura este poezie mutd, poezia este pictura
vorbitd”. Si in cazul teatrului, diferitele medii purtdtoare de semnificatii se afla uneori intr-un
fel de relatie paragonald, adica intr-o relatie competitionald, ca in procesul creérii de
semnificatie, apoi Tn actul interpretarii semnificatiei de catre receptor acestea sa alcatuiasca

totusi un sistem interferent, complementar si sa se exprime reciproc.

4 Disputa Tntre arte, care consta n a se afla care este mai influent. Tn definitiv nu-i altceva decat colationare.
5 Ars poetica lui Horatius: poezia sa fie ca pictura. Prin aceasta voia sa spund, cu sigurantd, ca si poezia trebuie
sa fie o reflectare fideld a vietii, dar putem Tntelege asta si vice versa.
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Tn teatru, Tn actul constituirii semnificatiei si a decodificarii semnificatiei, imaginea
este o unitate cel putin tot atat de inevitabila ca limba in descrierea, prezentarea unel imagini,

a unei picturi. Sa ne gandim la ecfraza cadescriere imagistica de istoria artei.

Tn receptare, imaginea teatrald este intr-o oarecare masurd dependent3 si de limbaj,
deoarece interpretarea ei trece inevitabil in tesatura, in mediul limbii. Deci Tn acest mod este

inevitabila abordarea lingvistica a fenomenului imagistic.

3.7.2. Imaginea/spectaculozitatea teatrala prin filtrul reflexivitatii
spectatorului

Pe parcursul reprezentatiei teatrale, inerenta spectaculozitatii o privim ca o imagine
petrecutd (in sine), care se redefineste prin filtrul reflexivitatii spectatorului, adica se petrece
din nou, crednd acea imagine interpretatd din care ne priveste Tnsusi spectatorul. Aceasta
reflexivitate presupune ca n procesul receptarii/intelegerii imaginea/spectaculozitatea i
spectatorul se influenteaza reciproc, se ating reciproc. Aceasta inseamna ca dupa ce obiectul
privirii patrunde in orizontul de interpretare al spectatorului, procesul de intelegere se mai
sprijind pe imagine, sau pe spectacular, numai ca punct de pornire, deoarece spectatorul
deconstruieste la un anumit nivel obiectul privirii, casa insereze in el propria imagine/univers
imagistic despre lume in chip de autolegitimare. La creatie, spectatorul adauga intotdeauna
istoria (fragmentard) a propriei sale existente, cantarind in ea adevarul si autenticitatea
reductibile la propria sa viata, prin intermediul cdrora se renaste din nou, adicd se
transfigureaza obiectul receptarii. Aceasta asa-numita transfigurare, sau Tntamplare repetata,
se poate produce numai in cazul Tn care spectatorul implica Tn procesul intelegerii episodul
deconstructiv derridian si asigura astfel spatiu de reconstructie a seriei launtrice de reflectii
noi, care dezvaluie sistemul de relatii si ordonare pe care si |-a creat spectatorul in raport cu
lumea. La un anumit nivel, pe parcursul reprezentatiei imaginea pune deci in fata
spectatorului 0 oglinda, caci si in actul privirii — Tn cazul nostru receptarea reprezentatiei — se

poate observa un fel de reflexivitate.

3.8. Natura imagistica a corpului actoricesc, adica imaginea corpului
actoricesc

Daca in clasificarea imaginilor urmarim indeaproape imaginile/planurile de imagine

bidimensionale si tridimensionale definite astfel in cadrul paradigmei spatiale, gungand de la
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planurile de imagine simulate la imaginile obiectuale, fizice, atunci in cadrul reprezentatiei

teatrale putem privi justificat si corpul actoricesc caimagine, adica de natura imagistica.

Din punct de vedere ontologic, corpul uman se compune din unitatea de masa de
carne-sange si totodata din esenta sufleteasca, spirituala. De-a lungul vremii, actorii —
Tncepand de la greci antici pana astazi — s-au integrat atat de bine in actiunea spectacolelor i
universul lor imagistic, incét Tn prezent nu mai gasim nimic neobisnuit Tn faptul ca ntregul
spatiu scenic, mai mult chiar, uneori si spatiul sélii este acaparat, integrat in joc de actori,
adica de imaginile corpurilor actoricesti. Corpurile(-imagine) actoricesti le putem considera
niste planuri speciale, Tn care se intélnesc materialul si spiritualul, sau chiar porti situate intre
universul exterior si interior, care pot deopotriva sa deschida sau sa inchida trecerea, adica
comunicarea dintre cele doud lumi, caci functioneaza la fel de bine ca organe ale exprimarii si
voalarii, si astfel ne confruntdim in mod constant cu plurivalenta naturii corpului (fie
dezbracat, fie imbracat) si cu dificultatea definirii sale. Ca urmare, intrebarile ridicate si
disputate de la Aristotel Tncoace despre raportul dintre corpul actorului si personalitate sunt
valabile pana astazi si au rimas in mare parte fara raspuns. In ciuda interferentelor si dubiilor

(incd) nerezolvate, forta vizuala remarcabila a corpurilor este indiscutabila.

3.8.1. Relatia dintre spatiu si corp: narativa imagista

Tnscrierea in spatiu a imaginilor corporale, respectiv functia lor creatoare si
modelatoare de spatiu ca act generator de semnificatii, creeaza un fel de narativa de imagini
(miscétoare), relatare imagisticd care este, mai cu seama in actiunea Si intmplarea teatrala
performativa, un important vehicul obiectual, material si spiritual in acelasi timp. Corpul ca
substanta materiala si esenta spirituala se manifesta ca un tot complementar, adica apare ca
narativa imagistica in spatiul teatral constituit (si) de el. Dupa cum stim, aceste corpuri(-
imagine) alcatuiesc spatiul teatral, aceste suprafete complexe genereaza in preajma lor diferite
structuri temporale si spatiale, ele Tnsele construiesc emotia spatio-vizuala ce se configureaza
Tn ochii spectatorului, care se poate metamorfoza de mai multe ori Tn ochii spectatorului,
respectiv nscrierea in spatiu a acestor corpuri(-imagine) pot crea variate sisteme spatiale.
Tntrucét teatrul contemporan are o puternicd orientare vizuald, Tn consecintd pune un mare
accent pe narativa imagistica si spatiald. Mai precis, spatiul teatral narativ se contopeste intr-o
narativa imagistica unitara, caci spatiul nu-i numai un loc obiectiv, vizibil, ci este, in primul

rand, o compozitie imagistica complexa, saturata de semnificatii.
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3.8.1.1. Structura temporala si spatiala a narativei imagistice

Teatrul este o intdmplare vizuala si/sau povestita, relatatd. Aceasta epicitate complexa
se manifesta, sau se dezvéluie in capacitatea de comunicare de semnificatii a structurilor
temporale si spatiale a diferitelor medii narative ce se completeaza reciproc. Aceste medii
teatrale semnificante, narative sunt caracterizate de un mod de existentd colectiva
complementard, reciproc inspiratoare, care mod de coexistentd, reciproc dependenta,
consolideaza, largesc structura temporala si spatiala a narativelor, caci, precum stim, unitatile
narative de bazd nu sunt numai unitati spatiale, ci in acelasi timp sunt si unitati temporale

complexe.

In cazul narativelor imagistice, citirea imaginilor teatrale ca proces tempora nu
Tnainteaza Tntotdeauna liniar, deoarece Tn imagine se intalnesc simultan doua orizonturi
temporale: din unitemporalitatea timpul trecut fixat a relatarii imagistice se desprinde
continuitatea timpului prezent al relatarii. Tn timpul receptérii, la acest dublu plan temporal se
adauga si planul timpului viitor a interpretérii ca un al treilea plan tempora, dar de data
aceasta interpretarea ca proces, adica analiza si interpretarea relatiilor de cauza-efect, spatiu-
timp se impinge Tn timpul viitor.

Aceastd structura temporald complexd, adicd simultaneitatea timpului actiunii,
continuitatea timpului relatarii si procesul interpretarii creeazd narativa generatoare de

semnificatii a unitatii temporale imagistice.

3.8.2. Corpul(-imagine) obiectul, suprafata speciala a spatiului scenic

Probabil cel mai ideal, Tnsa cu certitudine cel mai raspandit mediu de transmitere a
procedurilor estetice codificate Tn reprezentatia teatrald este corpul uman, In care se ascut
continuturile simbolice si metaforice cele mai diverse, de aceea se intrupeaza in forme dintre
cele ma variate. Acest rol onorant il datoreaza faptului ca, Tn primul rand, corpul este
concomitent o constructie naturala si culturald, este simultan o structura organica si 0
constructie mecanica, si intrucat aceste trasaturi se afla intr-o relatie in parte contradictorie, in
parte complementara unele fata de altele, se afla astfel intr-o neintrerupta influenta reciproca.

Tn opozitie cu celeldte elemente vizude, medii ae teatrului, corpul(-imagine)
actoricesc dispune de o0 asemenea concentratie de continut spectacular si informational si

creeaza o asemenea influenta dinamica de tip superficia — profund, exterior  interior care

T
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Corpul actoricesc exprima identitate si sentimente, rolul si capacitatea sa de
comunicare fiind la fel de importante Tn cadrul reprezentatiei teatrale ca si forma, dinamica
lui, totalitatea influentei partilor sale, dialogul dintre voce si fizic, care poate sta de asemenes,

ntr-un raport de influenta reciproca cu imaginea corpului.

Tn acest subcapitol ne-am ocupat de ,,obiectul” cel mai important & spatiului teatral,
de corpul, imaginea corporald a actorului, respectiv Tnsusirile sale, nu pentru a inrama si trata
corpul — unul dintre cele ma importante si mai complexe centre de interes — ca fetis, ci mai
curand pe baza convingerii ca odata cu studierea naturii corpului actoricesc va deveni mai

inteligibila si poate mai clara functionarea reprezentatiei teatrale ca proces sau ca eveniment.

Imaginea corpului actoricesc este concomitent un model natural si cultural, adica un
exterior obiectiv si un interior subiectiv. Pentru abordarea imaginii corporale ca forma si
continut special, respectiv ca tema complexa, si pentru o mai bunad patrundere a notiunii
corporale, insusirile corpului le-am categorisit si analizat pe baza a patru aspecte de cercetare
mai importante, mai precis sub raport anatomic, sub raportul unicitatii, deci a obiectului
identificarii, sub aspectul functiei de comunicare si in final integréndu-| categoriel estetice a

frumosului.

3.8.3. Spectaculosul teatral, detalii si efect global

Cum apare corpul(-imagine) pentru privire? Cum remarcam corpul(-imagine) in
imaginea de ansamblu a scenei? Descompunem imaginea de ansamblu pe elementele
componente din care apoi extragem si examindm separat imaginea corpului actoricesc sau
celelalte elemente care constituie imaginea scenicd, sau citim ca un ntreg unitar intreaga
compozitie de ansamblu a imaginii scenice, adica toate elementele e imagistice componente
simultan, Th mod sincron? Este posibila o astfel de citire totalizatoare, cumulativa Tn cazul
unei compozitii teatrale dinamice, spectaculoase, in care sirurile de miscéri fluctuante ale
actorilor prind Tn plasd Tntregul spatiu si ne incatuseaza privirile? Tndaratul intrebarilor de
acest gen si a altora asemanatoare se afla, in primul rénd, fenomenul formal si comunicativ
incitant a corpului Tn miscare si schimbare si a fizionomiel expresive si tensiunea
productiva/fertild care se contureazd ntre sensurile si mesgjele transmise de catre acestia.
Imaginea teatrald de ansamblu se compune din multimea autonoma a elementelor fragmentare

luate si analizate unul céte unul.

21



3.8.4. Corpul(-imagine) performativ in tensiunea exprimarii mimetice
Si postmimetice

Exprimarea sau infatisarea mimetica este vehiculul unel dezvaluiri, manifestari cu
valoare generald, cu referinte sociale, reprezentdnd o dimensiune analiticd, referentiald; n
opozitie cu acestea, exprimarea postmimetica pune in prim-plan manifestarile puternic
subiective, individualiste, care reprezintd dimensiunea deconstructiva, imaginar-afectiva si
autoreferentiala.

Performativitatea corpului (si nu numal n cazul teatrului performance) e un fel de
manifestare ce imbina (auto)reflexivitate si intensi(vi)tate.

Caracterul postmimetic a performativitatii pretinde un at fel de comunicare a
mediului. Ambianta acestui mod de comunicare se schimba, adica trece dintr-o forma mediala
indirecta Tntr-una directa. Mediul de comunicare (cu caracter mimetic), limbajul verbal este
preluat de un limbg de comunicare direct, material, fizic. Pentru aceasta comunicare
materiald directa corpul actoricesc este mediul cel ma adecvat si mai la indeména. La
Tndeméand, deoarece actorul, sau performerul, nu trebuie sa recurgd la un mediu exterior lui si
dependent de interpretarea sa (de exemplu textul dramatic si rostirea lui), ci se foloseste, pur
si simplu, pe sineinsusi, propriul corp, care este pentru el instrumentul de comunicare cel mai
direct. Astfel, in teatrul postdramatic ,,corpul se plaseaza central, dar de-acum nu ca vehicul
de sens, ci prin reditatea fizica si gestuala. (...) Teatrul postdramatic apare ca teatru al
corporalitatii suficiente pentru sine Tnsasi, iar aceastd corporalitate o infatiseaza impreuna cu
propria-i intensitate, potential gestual, «semnificatie» aureolata si tensiunile interioare,

respectiv indreptate spre exterior” (Lehmann, 2009, 111).

4. Contributii la hermeneutica spatiului teatral

Obiectul noului capitol 1l constituie circumscrierea hermeneutico-semantica indreptata
spre spatiul teatral si imaginea care determina spatiul, respectiv corpul/imaginea corporala.
Consideram indispensabila analizarea particularitatilor vitale privitoare la spatiul teatral,
respectiv explicarea diferitelor tipuri de sisteme spatiale ale teatrului cu scopul configurarii
relatiei dintre spatiul teatral si imagine. Aceste doua elemente purtatoare de semnificatie le
vom diseca pe fiecare In parte si totodata si In interactiunea relatiei reciproce.

4.1. Spatiu si tragedie sau spatiul tragediei

Tragedia este 0 asemenea structura impregnata de semnificatie care a definit din cele

mai vechi timpuri teatrul si spatiul, structura spatiala a acestuia.
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4.2. Crizaintelegerii spatio-temporalitatii artistice?
Tncé Tnainte de a trece la analizarea spatiului teatral, Tn acest subcapitol incercam si
aruncam o privire in universul estetic, artistic al societatii contemporane, altfel spusin criza

intelegerii spatio-temporalitatii artistice.

4.3. Structurile spatiale ale teatrului de-a lungul istoriei teatrale

Tn acest subcapitol discutdm structura teatrului din punct de vedere al spatiului fizic.
Ajunge sub lupa structura, arhitectura edificiului de teatru, amplasarea scenei, precum Si
folosirea decorurilor si a costumelor. Cercetarea o demaram, fireste, cu o asa-numita calatorie
in timp. Se intelege de la sine ca la inceput vor fi puse in evidentd traditiile dionisiace,
deoarece serbarile organizate in cinstea lui Dionysos au initiat acest fenomen pe care astazi 1l
numim teatru si care, mai mult sau mai putin, si-a pastrat forma originara (Vezi: 4.3.1.
Structura spatiala a teatrului antic). Urmatoarea statie va fi teatrul medieval, de unde aflam
ca din imensele amfiteatre grecesti si romane operele dramatice si-au gasit refugiu in biserici
sub forma unor misterii, oratorii si pastorale (bucolice). (Vezi: 4.3.2. Structura spatiald a
teatrului medieval).

Renasterea a insemnat si pentru teatru o adevarata renastere atat din puncte de vedere
literar, cat si performativ. In aceastd epoca au creat dramaturgi celebri precum Christopher
Marlowe si William Shakespeare, ca sa-i amintim numa pe cel englezi (Vezi: 4.3.3.
Structura spatiala a teatrului renascentist si al reformei)

Pe vremea republicii si a restauratiei engleze, teatrul a fost impins oarecum in fundal,
cedandu-si locul ator genuri artistice (Vezi: 4.3.4. Spatiul teatrului republican si al
restauratiei engleze).

Ca orice atceva In epoca moderna insa, si teatrul a fost martorul acelei pluralitati
structurale si expresive care risca sa se infunde in haos (Vezi: 4.3.5. Structura spatiala a

teatrului modern).

4.4. Tipurile spatiului teatral performativ
Tn acest subcapitol analizdm tipurile spatiului performativ. Asa cum n subcapitolul

anterior am discutat spatiul teatral exclusiv din punct de vedere al infatisarii fizice, la fel si in
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acest subcapitol ne vom concentra mai ales pe acele tipuri de spatiu care nu se manifesta
intotdeauna fizic. Asa este, de pilda: Spatiu obiectiv, fizic si spatiu scenic (4.4.1.); Spatiul
corpului sau spatiul gestual (4.4.2.); Spatiul dramei, adica spatiul spectacular (4.4.3.);
Decor si modelarea caracterului (4.4.3.1.); Spatiul textual (4.4.4.); Spatiul simbolic

(4.4.5.), respectiv Spatiul interior (4.4.6.).

5. Mod de existenta teatrala mimetica vs. postmimetica. Strategia

postmimetica a teatrului performance

In capitolul de fatd vom incerca s rezumam dihotomia modului de existenti, adica
modului de exprimare teatrala mimetica si postmimetica pe marginea diferitelor puncte de
vedere si a principiilor regizorale generatoare de semnificatii.

Pe parcursul lucrérii noastre am vorbit deja si despre natura teatrului mimetic. Dupa
cum stim, oricét de inevitabil sa fie acest principiu artistic organizator, trebuie sa declaram ca
principiul mimesisului nu se poate totusi raporta la arta tuturor epocilor. Ca urmare, exista si
creafii artistice, reprezentatii care nu se pot aborda si analiza cu setul de notiuni al esteticii
mimesisului luat Tn sens aristotelic. Astfel sunt, de exemplu, teatrul postdramatic sau
productiile cu caracter performativ mai ales ale teatrului contemporan, la a caror intelegere si
receptare, dupa parerea noastra, este inevitabila elaborarea si aplicarea unui set de notiuni
estetice postmimetice. Cand ne gandim la reprezentatii postmimetice sau la cele performance
bazate pe estetica teatrala contemporand, atunci ne focalizam, Tn primul rénd, pe interpretéarile
postmimetice ale unor creatori ca de pilda Jan Fabre, Jan Lauwers, respectiv Robert Wilson,
Nadj Josef (Nagy Jozsef) sau Silviu Purcarete si Mihai Maniutiu, la care se poate observa si
principiul si practica transgresiunii dintre arte, cdci creatiile lor cerceteazd influentele
reciproce dintre artele vizuale si teatru.

Intr-o artd si o culturd in care asumarea si resimtirea realititii autentice devine
problematica, respectiv este expusa diferitelor manipulari, locul mimesisului realist a fost (a
putut fi) (pre)luat de asa-numita sferd de manifestare postmimeticd. Strategiile artistice
postmimetice nu mai propun sa prezinte, nici macar nu mai vor sa descrie realitatea autentica,
ci vor sa dezvaluie si sa ne aduca la cunostinta ca fiecare reprezentatie artistica, pana si cea
mai veridica, este numai o iluzie a realitatii construita si vizualizata de anumite persoane ori 0
ipoteza material-spirituala a realitatii. Conform reprezentarii postmimetice, realitatea
autenticd nu exista, mai mult, orice realitate este fragila si modelabila, adica la un anumit

nivel este aservitd manipuldrii. Conceptia exersata cu ajutorul strategiei si metodelor de
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exprimare artistica postmimetica nou fundamentate astfel, nu ma doreste sa dezvaluie
caracteristicile ontologice si culturale generale ale realitatii cunoscute de cercurile largi, mai
mult chiar, abdtandu-se de la arta avangardista nici macar nu-si mai doreste sa faca asta, Ci
dimpotriva, deconstructia acestei realita{i reprezinta unul dintre scopurile ei cele mai
importante. Unul dintre instrumentele deconstructiei realitatii generale si referentiale este
reprezentat de manifestari gestuale subiective, autoreferentiale, respectiv efectele-soc ale
jocului artistilor postmoderni, in cazul nostru al actorilor performance. Deci efectele-soc ale
artei postmoderne sunt asemenea modalitati deconstructive ale realitatii amintite care prezinta,
adica smulg valul de pe generalitatea realitatii sociale referentiale (vezi ntreruperea/sistarea
gesturilor sociale), si-n acest mod in centrul practicii deconstructive a realitatii generale,
referentiale se afla caracterul autoreferential al actiunii actorului si reprezentatia/creatia
realizata de el. Strategiile postmimetice nu stau cu ochii pe modul cum a fost creata realitatea
referentiald, adicd dimensiunile cu valoare sociald, respectiv generalda a realitatii, ci se
concentreaza pe manifestarile unice si irepetabile de tip carne si sange ale individului, ale
materialitatii, corporalitatii ce Tmbina intensitatea afectiva. Asa cum am amintit deja mai sus,
modul mimetic de existenta teatrald, adica reprezentarea, infatisarea mimetica este vehiculul
unitatilor semantice cu referinte sociale, respectiv cu validitate generalda, reprezentand
dimensiuni analitice, referentiale. Tn opozitie cu acestea, modalitatea de exprimare
postmimetica pune Tn prim-plan manifestarile subiective, individualiste care reprezinta
dimensiunea deconstructiva, imaginar-afectiva si cea autoreferentiala.

Fireste, nu putem desparti atét de transant cele doua moduri de existenta teatrala, adica
cele de tip mimetic si postmimetic, decét cu validitate metodologicd, deoarece in teatru pot fi
prezente uneori, Tn cadrul aceleiasi reprezentatii, elementele de expresie ae celor doua tipuri

de exprimare care se pot confrunta sau, Tn mod straniu, se pot completa reciproc.

5.1. Analize de reprezentatii

In acest subcapitol trecem la analizarea a doud asemenea reprezentatii care au luat
nastere prin aplicarea unor strategii postmimetice si care slujesc scopul modelarii identitatii,

respectiv aremodelarii identitare nascute din situatia-limita, adica liminoida.

5.1.1. Robert Wilson/ Rufus Wainwreight: Sonetele-Shakespeare
Spectacolul teatrului Berliner Ensamble, 2009.

Regia, decorul si lumini: Robert Wilson
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Costume: Jaques Reynaud

Muzica: Rufus Wainwreight

Dramaturg: Jutta Ferbers

Reprezentatia lui Wilson, Sonetele-Shakespeare, se bazeaza pe o extrem de puternica
dramaturgie vizuald/imagisticd. Tn ansamblu, reprezentatia o putem privi si ca pe o stranie si
grotesca viziune de pantomima muzicala. Tn reprezentatia sa, Wilson prelucreaza 25 de sonete
dintre cele 154 de sonete ale lui Shakespeare bazate pe iubire si patimd, pe parcursul caror
prezentari creeaza scene si 0 lume vizuala onirica si magica. Pe scenalui putem vedeaun aigj
de tip mozaic a diferitelor caractere si figuri shakespeariene — de pilda clovni, zéne, regina
etc. —, a caror suitd de miscari intense si performative este subliniatd si de muzica structurata
cu grija, respectiv le accentueaza in anumite situatii date. Prin acestea nu vrem nici pe departe
sa afirmam ca muzica este prezenta ca element de reprezentare subordonat miscarii sau
spectacularul ui.

Toata durata reprezentatiei (2 ore si 23 de minute) este dominata de irepresibilul ritm
wilsonian, fari pauza, care urmeaza efectul si exemplul de tip Cage, ,,time brackets”.® Tntrucat
nu exista nici o pauza in timpul spectacolului, dispare notiunea temporalitatii, putem fi doar
martorii unui eveniment ce se manifesta intr-un plan tempora continuu, temporalitatea
compactd si scenele de imagini suprapunandu-se sunt intrerupte numa de estomparea
luminilor sau de intunecarea totala a scenei pentru cateva secunde, tehnica ce s-ar putea spune
ca desparte sonetele printr-un fel de semnalizare. Nu exista cortine coboréte ori ridicate care
sa desparta, sa structureze scene si planuri temporale.

Reprezentatia intitulata Sonetele-Shakespeare este caracterizata deci de unitatea
triadica ritm-coproralitate-muzicalitate. Organizarea sau ordonarea intr-o unitate a substantei
artistice este asiguratd de ritmul amintit. Tn reprezentatiile lui Wilson, in scopul structurdrii
timpului si spatiului intr-o unitate armonioasa, 0 importanta deosebita ii revine ritmului, care
leagd cu ansamblul reprezentatiei nu numai spatialitatea, temporalitatea i
muzicalitatea/sonoritatea, ci i corporalitatea/materialitatea Tnscrisa in spatiu.

Putem afirma cu indreptatire deci ca pe parcursul reprezentatiei ritmul devine
principiul calauzitor primordial al intregii reprezentatii scenice, adica principiul dramaturgic
fundamental al spectacolului, care interfereaza cu temporalitatea unitatilor de semnificatii si
sisteme de semne, respectiv cu repetitia si alternanta lor. Putem conchide si faptul ca ritmul
este acel principiu calauzitor al reprezentatiei care creeaza si structureaza si manifestarile

performative ae corporaitatii/ ale esentei materiale a corpului actoricesc. Universul

6 Paranteza temporald, adica timp pus Tn paranteza.
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spectacular al reprezentatiei sale nu numai ca aduce la timpul prezent textul lipsind aproape in
totalitate si sentimentele intense ale actorilor (strigate, tipete, manifestari corporale expresive,
smucituri, zvércoliri), ci fl/le transpune integral n imagini, adica fi/le confera vraja
vizibilitatii. Modalitatea de exprimare autoreferentiala, respectiv postmimetica a

sentimentelor si gesturilor actorilor este potentata si de numeroasele efecte vizuale si auditive.

5.1.2. Nadj Josef: Woyzeck
Spectacolul teatrului Centre Choréographique National d’Orleans (CCNO), 1998.
Regizor: Nadj Josef

Reprezentatia este 0 pantomima cu aspect grotesc, concentrata ntr-o singura scena.
Pentru Tntreaga reprezentatie este caracteristica senzatia-decadenta apasdtoare. Aceasta
dispozitie deprimantd Nadj Josef o accentueaza si prin imaginile scenice impregnate cu
nuante inchise si monocrome, intrucat intreaga imagine scenicd aminteste de un tablou
caravaggian, construit pe contrastul retinut de lumina-umbra, adica pe contrastul clarobscur
baroc. Woyzeck al lui Nadj se desfasoara intr-un spatiu inchis, in care actorii-dansatori — intre
ei si Nadj Josef — se prezintd pe rand, tacuti. Nadj renuntd la textul dramatic si Tn aceasta
reprezentatie, si pune accentul pe performativitatea corporald. Astfel, in locul textului
comunica suitele de gesturi, mimica si miscare ale actorilor-dansatori.

Reprezentatia se construieste deci pe o puternica si expresiva narativa gestuala, in care
interpretii creeazd caractere putin imbecile, credule. Tntreaga reprezentatie € un teatru-
imagine, adica teatru de semne, comprimat intr-o ora si un act de succesiuni de imagini, n
care gesturile au caracter exclusiv autoreferential, prin care se contureaza modalitatea de
exprimare postmimetica. Dupa parerea noastra, actorii se joaca pe ei insisi, joc in care
succesiunea de actiuni si modalitati de exprimare postmimetice genereaza situatii absurde.
Deci Nadj nu pune accentul pe caracterul Tntdmplarilor, nu se straduieste nici mdcar sa
analizeze fragmente de Tntdmplari, ci doar alatura anumite studii-imagine care provoaca

strangeri de inima.
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6. Concluazii

Tn centrul lucrdrii noastre se afld analiza relatiei complementare dintre imaginea
teatrala si spatiul teatral. Dupa cum am vazut, imaginea teatrala, ca si textul dramatic, e o
unitate mediatoare de semnificatii, Tnscrisa in spatiu, ca urmare este dependenta de spatiu Si
timp. Si spatiul teatral este o imagine de ansamblu vizualizabila, expusa privirii, adica o
compozitie imagistica, deci intre cele doud exista un fel de mecanism centripetal.

Cercetdrii noastre 1i confera actualitate si interes Tmpletirea elementelor si sistemelor
de semne mediatoare de semnificatii ce culmineaza n sistemul teatral de spatiu-timp-imagine,
respectiv modalitatea cumulatoare de semnificatii a suprapunerilor semantice si excedarii
limitelor decurgand din sistemul de relatii complementare a acestor unitati semnificante.
Acest mod de existenta teatrald palpitanta trebuie cautatda mai ales in starea-limita a procesului
de prefigurare, transformare ce se poate decela mai cu seama in modalitatea de reprezentare a
teatrului postdramatic, adica postmimetic, care stare si experienta liminoidd se manifesta in
faza transfigurarii, metamorfozarii identitatii ce se creeazd in relatia dintre spectatori Si
interpreti, respectiv spectatori si reprezentatie/ performance, adica in spatiul conlucrarii
liminoide ce se creeaza in relatia dintre subiect Si obiect, si toate acestea multumita structurii
ritualice ateatrului performance.

Lucrarea noastra se imparte in trei par{i mai mari: hermeneutica imaginii teatrale si a
spatiului teatral, respectiv analizele de reprezentatii teatrale postdramatice, reprezentatii in
care ne-am focalizat pe tensiunea modurilor de existenta teatrala mimetica si postmimetica,
adica strategia teatrala mimetica vs. postmimetica.

Tn toate cele trei unitdti mai mari ale lucrarii noastre am ciutat raspunsuri pentru acele
sfere de intrebéri care se refereau la relatia complementara dintre imaginea teatrala si spatiul
teatral, adica la modul de existenta autonoma si reciproc dependentd a imaginii
teatrale/imaginii corpului actoricesc, respectiv am incercat sa formulam asemenea ipoteze pe
marginea analizelor hermeneutice si semantice, conform carora narativa vizuald mai
accentuatd a imaginilor (in special Tn cazul teatrului spectacular postmodern) usureaza
decodarea teatrala, respectiv dispune si de functie cumulatoare de semnificatii. Aceste
continuturi semnificante ale imaginilor sunt capabile sa pastreze si sa depoziteze reprezentatia
pentru mai multa vreme in memoria receptorului, iar acest lucru este posibil la un asemenea
nivel, Tncét congstienta este capabila oricand sa reveleze acele imagini launtrice cu ajutorul

carora putem reconstrui ulterior continutul reprezentatiei.
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7. Cuvant-incheiere

Cercul magic se inchide: nu mai exista un hotar ce se poate desena si trasa precis intre
imagine, spatiu si text, respectiv transmitator, mesaj si receptor, ci numai sesizarea prezentei
unei entitati culturale palpitante si complexe. Se poate sesiza prezenta tensionata a trecerii
limitelor de actor in atentia spectatorului, a spectatorului in existenta actorului, a naratorului
n lume, a lumii in naratiune, a observatorului teatral Tn universul textului dramatic, respectiv
imagistic.

Summa summarum, teatrul — indiferent daca este reprezentare mimetica sau
postmimetica — este un mod de existentd, sau univers imagistic, determinat si asumat cu o
nestramutata dorinta de adevar si sinceritate. Dar daca sinceritatea este conditie fundamentala,
atunci nu poate deveni dgja o chestiune de raportare parafrazarea intrebarii heideggeriene: ce
intelegem prin imaginea lumii create de teatru, imaginea creatd despre lume sau lumea

inteleasa ca imagine?
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