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Introducere

Discursul central al cercetarii de fatd este axat asupra analizei fenomenelor teatrale
marcate prin transferarea spectacolului din scena unidirectionata a salilor teatrale in spatiul
(vital) real, ,liber”, adicd ambiental (fizic sau ,,gasit”). Aceastd ,,mutare” — care inseamna
trecerea reprezentatiei din spatiul traditional (al scenei de perspectivd) in contextul
concretului, neutru din punct de vedere artistic — are consecinte evidente atat in ceea ce
priveste utilizarea spatiului, cat si privelistea, si nu in ultimul rand, receptarea.

Cercetam asadar fenomene care se manifestd ca focare specifice ale problematicii
spectacolelor ambientale, ca de exemplu principiul transparentei, cadrul, gestul evidentierii,
patrunderea realului, problematica semiotizarii, situatia creatd in comun cu spectatorul etc.
V/oi studia sfera acestor fenomene prin trei spectacole ambientale tirgumuresene.

O astfel de lucrare teoretica se opune mereu caracterizarilor sumare. Totusi, pentru a
putea sistematiza oarecum aceste fenomene contemporane care fard indoiald dau impresia
complexitatii, si pentru a restrictiona punctul focal al anchetei noastre, vom incerca sa
dispunem analizele in jurul unui schelet sau corpus. In consecint, scrierile se vor structura in
doua parti principale, care vor schita totodatd un traseu logic, si vor desemna anumite cadre In
interiorul carora vom examina fenomenele.

Prima parte va reflecta asupra unor problematici ca resimtirea spatiului spectacolelor
ambientale contemporane: principiul si practica reprezentatiei in modelarea spatiului, formele
(contemporane) de spatiu ca specificul si modul de functionare al spatiului environmental.
Tematica dispusa in jurul primei parti ne trimite in cele urmatoare spre probleme care se vor
accentua in privinta limitei de reprezentatie. Discutia cadrului se va rezuma in ipoteza
conform cdreia acesta constituie elementul (aditional) al reprezentatiei care determina
orientarea viitoare a anchetei. Acesta fiind deoarece conform celor afirmate de lucrare, cadrul
este cel din care rezultd deplasarile care modifica esenta spectacolului/operei. Fiindcad in
absenta cadrului, atat coeziunea din opera, cat si structura devin incerte. Mai mult, lipsa
cadrului este de asemenea raspunzatoare pentru incetarea totalitatii reprezentatiei.

Din discutia cadrului se intrevad inca multe alte contexte. Realul, adica fenomenul de
dincolo de cadre este in stransa corelatie cu punctul focal al reprezentatiilor ambientale din
modernitate. Acesta fiindca logicii imanente a spectacolelor contemporane apartine tendintei
de impunere in opera a realitatii din afara esteticii, si aceasta tensiune productiva, acest sistem

al relatiilor de permanentd determina curentul principal al practicii contemporane.
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Tratarea spatiului in spectacolele ambientale fac posibile rescrierea sistemului de
relatii de odinioara dintre spectator si interpret, oferind de asemenea conditii pentru crearea
unor situatii ca autoreflexia sau autosesizarea spectatorului. Noua practica de utilizare a operei
— ca un model adecvat de receptare — in cazul acestor reprezentatii o constituie mai degraba
trairea corporald decat patrunderea estetica. Astfel, in actul receptarii devine un important
factor conceptual aprecierea simtirii corporale.

A doua parte a disertatiei si explordrile analizelor descriptive se axeaza pe fenomenele
corelate vizualitdtii reprezentatiilor ambientale. Se prezintd nevoia unei definiri a interpretarii
lecturii imagistice in privinta spectacolelor environmentale — ca teatrul stradal sau diferitele
spectacole de tip performance —, deoarece specificitatea acestei ,sfere vizuale” sau
,materiale” de conceptie — spre deosebire de modul vizual de comunicare — pretinde de la
receptor o lecturd paradoxald care presupune ca spectatorul sd atribuie imaginea in asa fel
incat aceasta sd nu fie desemnatd sau indicatd intre ,.cadre estetice”. Aceasta parte de
incheiere a cercetarii se subordoneaza astfel intru totul analizei crearii tablourilor, respectiv

intelegerii logicii si dramaturgiei utilizate in crearea tablourilor sau privelistii.

Metodologia cercetarii

Baza metodologica a disertatiei urmareste trei perspective. Una — si poate cea mai
importanta — este cerinta metodologica primordiala de-al lui Jan Mukatovsky, conform careia
toate problemele care implica aparent doar un singur gen artistic se analizeaza si vizavi de alte
genuri artistice. (Mukatovsky 2007: 40) In acest aspect se regiseste caracterul interdisciplinar
al cercetarii, prin care includ interferente vizuale (si nu numai), fenomene analoge in lucrare
care se regasesc si 1n artele plastice. Astfel, deductiile mele teoretice care tin de teatru vor fi
adeseori demonstrate prin exemple concrete preluate din sfera artelor vizuale.

Urmatoarea perspectiva este faptul ca alegerea colectiei de exemple dintre spectacole
este rezultatul unei selectii constiente. Am considerat important ilustrarea rezultatelor
cercetate sau identificate prin spectacole ambientale tirgumuresene. Astfel s-a produs
adaugarea in sfera prezentului discurs a productiei Terminus (titlul complet: Terminus — teatru
despre nastere/nascut) ca productie ,,minimala”. Iar regiile lui B. Fiilop Erzsébet, Curva
pericolosa si Mady-baby reprezinta de-a lungul aproape intregii cercetari exemplele transpuse
in practica ale argumentatiilor teoretice.

A treia perspectiva care determind rationamentul metodologiei prezentei cercetari este

modalitatea sincronicd a discutiei, care consta in tratamentul simultan al celor doua practici
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teatrale de utilizare a spatiului (vezi principiul scenei-cutie si ambientalitatea), evitand
totodatd ca toate aceste discutii comparative sd rezulte intr-o judecata de valori sau o
dispunere in relatii ierarhice. Aceste interpretdri comparative se accentueazd mai ales in

domeniul spatiului, privelistii si al receptarii.

1. Spatiu, cadru

1.1. Incadrarea spectacolului in practica teatrali contemporani

In 1917, un artist cu numele de R. Mutt a atras atentia asupra sa prin expunerea unui
vas WC drept opera de arta. Gestul a starnit indignare puternica in randul Societétii Artistilor
Independenti din New York. Sala de expozitii este un loc unde spectatorii-vizitatori sunt
obisnuiti — sunt formati, ,,codati” cultural, societal si sociologic deopotriva — sd vada creatii
(de obicei) artistice. lar dacd rasturnam functia inchegata institutional, prin traditie a acestui
loc, plasidnd in el un ,,obiect (de artd)” care este iesit din comun in acest mediu (vezi, un
pisoar), de fapt nu am facut alta decat sa determinam publicul la analiza prin modificarile
produse.

Aceleasi fenomene s-au conturat, cu oarecare decalaj, si in istoria reprezentatiei.
Acesta fiindcd aspiratiile teatrale avangardiste au supus spectacolele la ,.experimente”
novatoare care au rasturnat in mare parte formele si tiparele teatrale canonizate, respectiv
»institutionalizate” din acea perioada.

Din punctul de vedere al prezentei anchete ne intereseaza mai ales — asemanator
gestului duchampian — consecintele realizarii unui spectacol nu intr-un edificiu traditional de
teatru (pe ,,scend”), ci in cadrul unor potentiale spatiale divergente unde nu sunt prezente
deslusitele ,,sisteme de informare” caracteristice teatrului consacrat. (Michael Kirby)

Prin spectacolul ,,minimal” Terminus (titlul complet: Terminus — teatru despre
nastere/nascut) reflectam asupra schimbadrilor, transfigurarilor practice care se pot identifica
in cazul in care reprezentatia se transpune intr-un spatiu gasit. Ce lasd in urma sa, si ce
particularitati noi transforma si diferentiazd mizanscena, si In continuare cum se schimba
sarcina spectatorului, respectiv cum se modificd corelatia sa cu opera in cauza? Se poate
spune ca o productie teatrald intr-un bar formeazd o configuratie estetica reciproc
contradictorie, care in sine deja creeaza gestul evidentierii. Discrepanta conform careia spatiul
vietii cotidiene este unul foarte uman, plin de expansiune si profan devine nu numai stranie, ci
si relativa, acesta functiondnd ca mediu in transmiterea unei forme artistice (vezi eveniment

teatral). Lucrarea prezenta examineaza astfel acest gest al ,,evidentierii”, respectiv construirea
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unei situatii, a unui eveniment in comun cu spectatori, toate acestea din perspectiva spatiului
drept cel mai important element constitutiv teatral.

O premisa de importantd primordiald a anchetei noastre este examinarea specificelor
spatiilor (teatrale) contemporane. In istoria evolutiei teatrului, odati ce ne indreptim spre
fenomenele contemporane, atentia indreptata spre spatiul spectacolului/evenimentului,
respectiv rolul alocat acestuia cresc tot mai mult. Astfel, incepand din secolul 20, putem vorbi
de o schimbare a paradigmei si deoarece spatiul ca atare constituise in trecut un element
constitutiv mai putin analizat al reprezentatiei.

Examinarea esteticii spatiului teatral contemporan este extrem de problematica,
deoarece nu se poate cuprinde intre definitii, cum nu se poate nici fixa in cadre notionale
general valabile, si nu sunt posibile nici definitiile teatrale cele mai cuprinzatoare create
pentru descrierea practicii teatrale. (vezi interpretarea simplificatd de-al lui Eric Bentley, sau
definitia teatrului data de Peter Brook)

Spatiul spectacolului a determinat in fiecare era atat stilul interpretativ cat si
receptarea. In legiturd cu acest aspect vom examina in capitolul intitulat Spatiul
spectatorului/ilor (1.1.3) ce fel de pozitie (ce si cum a vazut spectatorul), statut, rol si
posibilitdti a oferit publicului configuratia spatiului in diferitele ere ale teatrului. Vom
reflecta, printre altele, si asupra felului in care dispunerea in spatiu a modulat participarea
spectatorilor, respectiv asupra corelatiei in care spatiul a organizat spectatorul si spectacolul,
respectiv relatia spectatorilor intre ei. Pentru o intelegere mai bund a spatiilor dedicate
spectatorilor vom trece 1n revistd cele mai importante tipuri ale spatiului de joc si conceptiile
de spatiu din diferitele ere. Pentru anchetarea spatiilor teatrale istorice utilizam tipologia
creatd de Manfred Pfister pentru descrierea spatiilor teatrale (epoca clasica greacd, Evul

Mediu, epoca lui Shakespeare, teatrul de curte, modernitate).

1.2. intredeschiderea cadrelor. Spatiul reprezentatiei ca o constelatie deschisa

Punctul de pornire al capitolului il constituie unul dintre cele mai importante idei ale
cartii lui Adolf von Hildebrand (Problema formei in arta plastica), cea a diferentierii
notiunilor de formd perceptuald si forma concretd. In interpretarea hildebrandiana trebuie sa
facem distinctia dintre cele doua cazuri, adica cea a cunoasterii formei concrete prin observare
de aproape, in mod direct, si cea a privirii de la distanta, obtinand doar o imagine optica, si

prin consecintd, avand parte nu de forma concreta, ci de cea perceptuala.
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Utilizarea notiunilor hildebrandiene pare productivi deoarece intreaga esentd a
perceptiei si mecanismul sdu sunt cuprinse in doud termeni teoretice extrem de condensate. Si
deoarece aceastd perceptic umanad are un rol deosebit de semnificativ, am putea spune chiar
constitutiv in practica teatrald, manipularea acestor doud notiuni face discursul teatral mult
mai diferentiat, si respectiv oferd un nou punct de vedere pentru meditatiile despre
fenomenele teatrale. Cele doud notiuni ilustreaza totodatd si felul in care spatiul stabileste
dialog direct intre spectator si spectacol. Dacd examinam contextul teatral, forma perceptualad
in mod evident produce doar o comunicare unidirectionatd, pe cand experienta prin forma
concretd creeaza conditille pentru o comunicare bidirectionala, bazatd pe mutualitate si
angrenata de reciprocitate. Daca ne gandim in contextul discursului teatral contemporan (vezi
teatru environmental, teatru stradal, teatrul de tip performance, teatru experimental etc.), poate
nu exageram spunand cd acesta este forma concretd, iar practica teatrald traditionala
(institutionalizatd) devine caracteristica mai ales prin forma perceptuala.

Ancheta va mai incerca sd descopere si cum se integreaza si sub ce forma este prezenta
forma concreta in spectacolele contemporane, respectiv cum le determina estetica novatoare.
(1.2.2. Corelatia dintre spectacol si forma concreta)

In contextul notiunilor hildebrandiene voi include in discurs notiunile utile si
revelatoare — din perspectiva prezentei lucrari — ale lui Hans Ulrich Gumbrecht: efectul de
prezenta si efectul de sens.(1.2.4. Tipologia experientei artistice). Cele doud notiuni — in
stransd corespondenta cu cele hildebrandiene (vezi forma perceptuala si cea concretd) — arata
in definitiv raportarea individului la lucrurile lumii, respectiv formele schimbatoare ale
autoreferintei umane in contextul relatiei cu arta/opera de arta. Disjunctia dintre cele doua
notiuni este creatd mai ales de posibilitatea coreldrii efectului de prezenta cu experienta traita,
cu materialitatea, respectiv dimensiunea non-hermeneutica, indicand o legatura stransa cu
factori corporali ca experienta mai imbogatitoare a simtului tactil, de atingere. In schimb,
sensul se poate asocia sferelor de notiuni care prezintd o echivalentd de analogie cu
hermeneutica, semnul, simbolistica, cu ,suprafata”. Efectul de sens inseamna explorarea
continutului semnificant, adica reduce actul receptarii in sine doar la nivelul ,teoreticului”.
Atrag atentia asupra faptului — care se poate formula totodata si drept concluzie a prezentului
capitol — cé operele contemporane nu constrang intre limite, si nici nu secatuiesc experienta
receptarii. Efectul pe care o creeaza in noi presupune corpul nostru, receptarea, si prin aceasta

o leaga de dimensiunea corporald si mai pragmatista a experientei estetice.



Exemplul oferit in capitolul intitulat Spatiul trait (1.2.5.) 1l reprezinta spectacolul de
autobuz intitulat Mady-baby." Pentru a descoperi particularititile acestei productii de teatru
stradal vom reflecta asupra fenomenele preluate din arta plastica, acestea fiind strans corelate
cu sfera problemelor propuse de spectacol. Lucrarea de artd in peisaj de-al lui Robert
Smithson, Spiral Jettyprezintd in foarte multe privinte trisituri asociate cu reprezentatia
contemporani, si aici ma gandesc explicit la problematica spatiului. Intrucat Smithson pune
intrebarea: dacd arta traditionala este despre imagine, de ce nu s-ar putea infiinta o artd care
refuzi imaginea? in paradigma consacrati, intrim complet in posesia operei prin viz, insi in
acest caz, intregul peisaj ni se releva doar din elicopter. Spatiul reprezentatiilor contemporane
utilizeaza adesea negarea smithsoniana a privelistii, si aici ma gandesc la spectacolele care din
cauza volumului spatiului sunt imposibile de cuprins cu privirea. Consider cd expresia
smithsoniand a spatiului este bine exemplificata de Mady-baby, deoarece utilizeaza spatiul in
asa fel incat acesta esential nu se poate vedea in intregimea sa de catre spectatori. Traseul
spectacolului si privelistea rezultatd ni se relevd doar in fragmente, si astfel niciodatd nu
putem viziona deodata spatiul incd, si deja, invizibil.

In urmitoarea parte a analizei de spectacole, in contextul spectacolului de teatru
stradal regizat de B. Fiilop Erzsébet si intitulat Curva pericolosas, examinam, cu privire la
crearea spatiului, gestul duchampian — conform caruia printr-o ,,semnatura”, totul se poate
transforma in artd, fara sa facem ceva cu adevarat deosebit. (1.2.6. Crearea spatiului prin
gestul duchampian) Spectacolul sustine ca aceasta idee din arta plastica se exprimad si in
legatura cu spatiul din Curva pericolosa. Desi nu s-a ,,semnat”, totusi, asemanator afirmatiei
care revine ready-made-urilor (,,acesta este arta”), si spatiul de intrare din strada Postei din
Targu Mures a fost declarat spatiul artei. In locul spatiului modelat, asadar, se impune ca

definitoriu spatiul gasit.

'Spectacolul individual produs din drama lui Gianina Carbunariu, Mady-Baby.edu a fost prezentata in 2009 in
regia lui B. Fiilop Erzsébet la Targu Mures, iar In 2010, spectacolul a intrat In repertoarul teatrului maghiar din
Timisoara. In spectacolul de tip performance Mady-baby (2009), cilitoria devine principiul de organizare.
Calatoria descrisa de Carbunariu trebuie trditd nu numai in gand, ci obligatoriu de cétre cei care isi cumpara bilet
si urca pe microbuzul de 18 locuri.

“Smithson realizeaza linia monumentald in forma de spirald in Marele Lac Sarat din statul Utah, aducand
materialul acesteia de pe dealul care se afld pe tarmul lacului. Intreaga priveliste i se aratd spectatorului doar din
elicopter.

$Curva pericolosa (2004), in regia lui B. Fiilop Erzsébet, s-a jucat de citre Tanko Erika sub forma unei
monodrame. Spatiul spectacolului a fost reprezentatd de spatiul de la intrarea Teatrului Ariel (de odinioard) din
Targu Mures, precum si trotuarul de pe partea opusd. Spectatorii se aduna in jurul spectacolului in acest spatiu
exterior.



Tot printr-un exemplu din arta plastica, reprezentata de creatia lui Duchamp cu titlul
Marele geam, doresc sa reflectez asupra unei particularitati esentiale a spectacolelor
contemporane: principiul transparentei. In parerea lui Allan Kaprow, partea cea mai buni a
lucrarii duchampiene este geamul din sticld prin care devine vizibild fundalul si ambianta din
spatele operei. Mai mult, sticla permite sa vedem configuratia actuald, de exemplu cum se
suprapune diagrama rasnitei de ciocolatd cu imaginea unui baietel care se scobeste in nas.
(Kaprow 1993: 128) Consider ca acest fenomen produs aleatoric trddeazda multe despre
estetica si practica In arta contemporand. Aceasta particularitate a modernitdtii se manifesta
prin faptul ca in opera se poate include cam tot, si aproape orice poate face parte din creatie.
Aceasta nsusire estetica insd nu inseamnad doar ca granitele dintre opera si viata cotidiand par
sa se steargd, ci face de asemenea posibila suprapunerea mai multor realitati, vezi spectacol si
spatiu civil, spectator si non-spectator, regizat si real etc. Marele geam mai subliniaza si
caracterul neterminat sau partial terminat al creatiilor de arta, ceea ce se preia individual si se
finalizeaza In mod unic de catre fiecare receptor. Aleatorismul care se regaseste in zdrirea prin
sticla o datd a baietelului care se scobeste in nas, altd datd ceva cu totul altceva ori altcineva
ne indicd faptul cd spre deosebire de creatiile traditionale, aici nu putem sd vorbim de
caracterul finisat, de artefact al operei.

Si cum devine spectatorul obiectul spectacolului? Marele geam este un exemplu
eclatant si in privinta acestui aspect, deoarece bdietelul care se scobeste in nas accede in
spectacol tocmai 1n postura sa de spectator. Statutul de spectator in sine nu inseamna ca acest
statut se va si pastra in perpetuitate. Pe cand Curva pericolosa transfera sarcina jocului si a
prestarii pe umerii spectatorului prin includerea sa in spectacol, in cazul Marelui geam, in
mod asemandtor, rolul de creator ii revine spectatorului, deoarece cu imaginea si actiunile
sale, cu intreaga sa fiintd, la urma urmei, se compune in interiorul operei, prin acesta
recreand-o si imbogétind-0 Cu noi sensuri. Acest tip de reciprocitate care defineste calitatea
de spectator in practica contemporand poate rezulta in schimbarea identitdtii, sau uneori
tulburarea identitdtii, deoarece nu putem sti precis care dintre calitatile noastre se exercitd de
catre spectacol sau opera (vezi Marele geam). Oare sunt spectator, sau devin obiectul
spectacolului in pofida calitatii mele de spectator? Nu putem sti cdnd se proiecteaza
spectatorul din pozitia sa, sau — in cuvintele lui Lehmann — cand este smuls din al sau

., splendid isolation”. (Lehmann 2009: 163)



1.3. Aspectul autoritar al spatiului si practica observarii

Punctul de pornire al prezentului capitol 1l reprezintda discutia mecanismelor
foucaultiene de putere (modelul ,delimitarii”, principiului localizarii elementelor sau al
cadrilajului, regula amplasarilor functionale, imposibilitatea intersanjabilitatii ierarhiei si a
elementelor) ca aspecte autoritare. Teza lucrarii este ca modalitatea practicarii acestor
mecanisme se regaseste si in practica teatrului. Pornind de la aceastd afirmatie, intrebarea
ramane doar cum fac aceste doud tipuri de paradigme (vezi traditional si contemporan) sa
functioneze aspectele sistemelor de disciplind ca inspectia si observarea. Pe marginea acestei
problematizari reflectdm asupra diferitelor epoci din istoria teatrului. Aceastd parte a lucrarii
se poate rezuma prin constatarea conform careia contextul traditional a practicat inspectia sau
»delimitarea” ca un fel de aspiratie defensiva. A pus accentul pe problematizarea ,,granitei”,
asigurand astfel separarea negresitd a celor doud universuri, ca nu cumva sa se producd o
violare a granitei, sau sd se creeze situatii-limita problematice. Caracterul estetic inchis al
spectacolului ca delimitarea unei sfere cu valoare de sine statatoare a fost asadar reprezentat
prin desemnarea concretd si inspectia limitei de reprezentatie. In schimb, practica
contemporand utilizeaza observarea si inspectia, sesizarea si procesul reflexiei fata in fatd cu
spectatorul, in vederea construirii unei relatii directe si nemijlocite. Spectacolul se plaseaza
intr-un ,,sistem de corelatie” cu spectatorul. lar prin actul viu al observarii 1l constientizeaza,
intrd in relatie cu el, 1l adopta in spatiul spectacolului. Pe scurt: il transformd intr-un agent
interpret in cAmpul artistic.

Caracterul esential de determinare al inspectiei si al observarii trebuie asadar
interpretat dintr-o perspectiva complet diferita. Pe cand in practica traditionala intareste partea
pasivd si se poate asocia pronuntat cu experimentarea granitei, in practica modernd se
manifestd cu precadere pe partea activa, si in relatia novatoare construitd cu spectatorul. Am
putea chiar sd spunem ca in practica traditionala se realizeaza estetic sub forma unei ,,actiuni
estetice”, teoretice, pe cand in practica contemporand, observarea are loc ca o caracteristica
practica.

in spatiul din Curva pericolosa se poate opera o tehnica observationala specifica din
partea actorului si a spectatorilor. Particularitatea esentiala de forma a acestui sistem central si
relativ simplu este stabilirea actritei in centru, ceea ce adopta un aspect complet diferit de cea
in practica traditionald (vezi scena de perspectivd), unde 1n raportul spectatorilor si a spatiului
de joc se impune ca definitoriu pozitia de fata in fatd. Aceastd caracteristicd a compozitiei

face posibild producerea unei relatii mai dinamice si mai stranse cu publicul. Mai mult, din
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cauza particularitdtii formei circulare a spatiului, se prezintd si posibilitatea relatiei spectator-
spectator, adica se (poate) produce o modalitate mult mai eterogena a relatiilor. Antecedentele
acestei forme de spatiu circulare relativ simple le putem gisi la Foucault. Intrucat aceasta
forma din spatiu se referd la, si reprezintd, mult mai mult, decat o simpld caracteristica a
compozitiei. In lumina acestei idei putem include in analiza spectacolului Panopticon-ul lui J.
Bentham, adica schema panoptica. Nu este vorba doar despre o institutie sau cladire inchisa,
ci despre o compozitie, o formatiune sau un plan disciplinar prin care inspectia se poate
exercita cel mai usor si cu cea mai mare desdvarsire. Excelenta schemei se regdseste in
abilitatea sa de a se putea integra — pastrandu-si toate trasaturile caracteristice — in orice
functie (educatie, terapie, pedeapsa, productie). Aceastda formatiune specificd insa are
valabilitate ca ,,forma” estetica, respectiv se poate studia si ca o formatiune spatiala, drept
compozitie. In compozitia centralizatda din Curva pericolosa, aceasti schemd panoptici
persistd in ipostaza de idee a spatiului. Putem vorbi despre o situatie modificatd de sesizare,
unde controlul (reciproc) este angrenat nu numai din partea spectatorului, ci si din partea
actritei. In acest spatiu se creeazd o noui ordine a relatiilor care se supune unor principii
complet diferite: nu se bazeazd pe asimetria anterioara a relatiei, plasand intr-un fel partile in
raport ierarhic, ci intareste reciprocitatea, aparent intensificidnd observarea reciproca. Pe scurt:
se schimba practica privirii.

In practica traditionald (vezi scena unidirectionatd) se poate spune ca intalnim o
formuld purda, In sensul careia spectatorul este singurul observator, deoarece in vederea
mentinerii iluziei, actorul nu are voie sa ia act de spectator. Toate aceste solutii pure sunt mai
putin caracteristice spatiilor ambientale contemporane. Acesta deoarece in spatiul din Curva
pericolosa obiectul observarii si observatorul nu se separa, fiindca pe langa calitatea de obiect
observat, actrita Insuseste si rolul observatorului, adicd indeplineste si rolul de inspectie.
Stand 1n centrul spatiului, actrita vede fiecare spectator si In mod individual, si ceea ce este si
mai important — dintr-o perspectiva care trimite la psihologia sesizarii —, spectatorul ia in
considerare In permanentd cd este observat si ,inspectat”. Aceastd forma simpld de spatiu
permite asadar schimbarea completa a modului de baza al sesizarii implementat in practica
conventionala.

In final, concluzia valabili la care se poate ajunge este ci spatiile ambientale
contemporane, daca nu urmaresc chiar in totalitate schema panoptica (vezi forma circulard),
totusi succedd mecanismele sale de actiune. Propun o paradigma de functionare care rescrie

semnificativ calitatea de spectator, respectiv raportul spectator-actor.
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1.4. Efectul ,,sferei fenomenologice” care inconjoara spectatorul asupra receptarii

spectacolului. Psihologia obiectelor si a spatiilor

In aceastd parte a disertatiei vom incerca si continudm trasarea ideilor cu privire la
efectul si influenta mediului asupra comportamentului si relationdrii omului, respectiv
determinarea de catre acesta a starilor interioare. Ne intereseaza in primul rand recunoasterea
acelor principii prin care se poate evidentia acele stereotipii comportamentale si moduri de
raportare activate de catre aspectul organizarii ambientale, realitatea materiala din care se
compune mediul, si nu in ultimul rand diferitele situatii de spatiu. Pe langa acestea, mai
cautdm modul in care acestea ne pot influenta obiceiurile, dispozitiile, respectiv felul in care
ne stimuleaza actiunile, si reactiile afective care le provoacd. Sustin argumentul conform
careia aceste experiente, realitatile acestui fenomen nu se manifestd doar in viata noastra
cotidiand, ci toate acestea pot fi extinse si asupra practicii artistice in sine, iar in contextul
lucrarii noastre, si ceea ce este mai esential, sfera validitatii a conceptiei propuse se poate
extinde si asupra practicii teatrale, lucru pe care o sa-l incerc sd prezint spre finalul acestui
eseu. Am Incercat sa sustin prin argumente reflexiile precedente in legaturd cu productia de
teatru stradal Curva pericolosa.

Pentru a examina efectul psihologic al spatiului spectacolului si al obiectelor aflate in
acesta asupra spectatorilor, vom include in discursul prezent, printre altele, scrierile care
indeamna la reflexie profunda de-ale lui Jean Baudrillard si Gaston Bachelard despre obiecte
si spatii, si vom Incerca sd intelegem efectul mediului asupra spectatorului pe marginea
acestor linii de gandire.

O sa evidentiem de asemenea faptul ca repartizarea locurilor are o psihologie extrem
de remarcabild — si totusi incd destul de putin studiatd —, deoarece locul si felul de unde, si
cum, se asaza spectatorii detin un rol semnificativ In crearea atmosferei si in modul de
comportare al spectatorilor. Aceasta parte a lucrarii se sprijind pe studiul lui Paul Goodman,
care supune analizei aceasta problema destul de primordiald, si anume, repartizarea locurilor
in public, demonstrand semnificatia acesteia cu ocazii atat de diverse ca mesele, actoria,
predarea, legiferarea sau chiar tratamentul psihoterapeutic. Intrucat repartizarea locurilor — pe
langa faptul ca este prevazuta de catre o structurd societald complexa — determina si sistemul
de comportament. (Goodman 1983: 57) Observatiile nimerite ale lui Goodman ilustreaza bine
semnificatia psihologica a repartizdrilor de locuri, potentialele raporturi interstructurale pe
care diferitele modele de-ale acestora le creeaza, respectiv cum pot sa afecteze si sa determine

sensibilitatea noastra spirituala (intelectuald) si psihica pregatita de receptarea fenomenelor.
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Voi realiza ancheta acestei experiente, comparand repartizarea (formald) a locurilor (regimul
de utilizare) din practica traditionald teatrala cu locurile destinate spectatorilor in locatiile mai

putin institutionalizate (spectacole ambientale sau environmentale).

1.5. Indiferenta estetica

In paradigma din modernitate, ori in receptarea postmoderni, se contureazi o
diferentiere marcantd, o tipologie diferitd fata de cea clasica a discursului in interpretarea
contemporand a operelor. A devenit un important factor de conceptie faptul ca operele se
mentin pe campul neutralitatii valorifice si cd devine imposibila orice fel de evaluare estetica,
la fel ca (de multe ori) si posibilitatea de a adopta o pozitie in sens estetic. Acest atentat de
scapare, adica escapismul din estetica devine discursul determinant al aproape tuturor
formelor de arta din modernitate.

Lucrarea incepe cu , tabloul-capcana” de-al lui Daniel Spoerri.* Prin acesta doresc s
evidentiez acea indiferentd estetica prin care se creeaza limbajul stilistic al Realismului Nou.
Exemplele caracteristice artei plastice si opera lui Spoerri este asociata convingerii mele ca in
abordarea spatiului din spectacolele contemporane ambientale se manifesta principiul aplicat
de Noul Realism, intr-un fel de transpunere a acestuia.

In epocile istorice, trebuia insistat asupra semnalarilor traditionale ale spectacolului
asemenea unor dictate. Practica modernitatii insd abandoneaza orice fel de idee incremenita si
consacrata a reprezentatiei. Sub semnul asa-zisei anything goes, orice spatiu poate fi inclusa si
operata ca spatiul spectacolului fard nevoia de potrivire la orice ordine formala estetica,
Hrend”, caracteristicd imanentd sau normad reprezentdnd un punct de sprijin, asemenea
resturilor de méncare care, aplicatd pe tablou, constituie o conditie suficientd pentru calitatea
de opera de arta.

Concluzia pe care doresc sd o formulez, rezumata in prima instanta, este cd lasarea in
urma a esteticului caracterizeazd ca un aspect devenit permanent manifestarile artistice,
respectiv modul de gandire din spatele lor din modernitatea noastrd. Lucrarea mai poarta in

sine si revelatia ca diferentierea traditionala si-a pierdut valabilitatea, si prin urmare doar acel

*Daniel Spoerri, care a expus o masd de sufragerie, impreuna cu toate lucrurile de pe ea, chistoace de tigari,
resturi de mancare, alte ramasite ale mancatului — fixandu-le pe masa in dispunerea lor momentana si aleatorie —
oarecum ca un ansamblu de obiecte sau o naturd moarté tridimensionald, vertical, pe peretele salii de expozitie.
De numele lui Spoerri se leaga ,tabloul-capcand” (tableau-piége, adica imagine de masd) ca un tip bizar de
imagine. Caracterul straniu al acestor asamblaje, imagini de tablou tridimensionale se regaseste de fapt in tehnica
imagistica, si anume In perspectiva lor, In faptul cd o masa de sufragerie se prezinta spectatorilor suspendat
perpendicular — ca si cum ar fi ldsat in urma sa modelul prezentérii clasice —, in indiferenta sa necrutitoare.

=9

Spectatorul ,,cade in capcand”, si de aici vine si denumirea.
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lucru poate fi valabil din perspectiva esteticii care aratd un raport strans cu experienta credrii,
alcatuirii, sau a vreunui principiu de constructie, deci cu conditiile obisnuite ale procesului
creator artistic traditional. Fatd de lucrurile care acced in universul artei in propria lor
realitate, oarecum nemijlocit si neprelucrat (vezi ramasitele unei mese). Noul Realism pune
asadar sub semnul intrebarii aceasta diferentiere ierarhica.

Una dintre concluziile analizei este ca sfera validitatii a acestei conceptii de arta
plasticd se poate extinde si asupra practicii teatrale, unde in contextul ,spatiilor gasite”,

ambientale, putem observa in functionare acelasi program critic.

1.6. Forma somatica a existentei de spectator

In cazul curentelor artistice din domeniul artelor plastice, incepand cu a doua parte a
secolului 20 — fluxul, happening-ul, artele de performance, body art-urile, environmentele,
instalatiile in situ, diferitele situatii create, artele de eveniment (event) etc. — a capatat
importanta centrald faptul ca evenimentul era privit ca o experienta, si tocmai din acest motiv
prezenta corporald a spectatorului avea un caracter constitutiv. Reprezentantii miminal art-
ului, si mai tarziu cei de-ai conceptualismului au indemnat spectatorul sa-si schimbe calitatea,
si au incercat sa-1 facd mai activ in momentul receptarii operei de arta si sa-l incorporeze
congtient 1n actul participdrii. Schimbarea In privinta ,rolului” indeplinit de spectator in
spectacol/eveniment se produce in momentul in care teatrul incepe sa se deplaseze tot mai
pronuntat spre arta performance-ului. Daca pana acum de la spectator se astepta ca sa-si
exprime critica fatd de spectacol — ca ,,imagine fixd” — dintr-o ipostaza asemanatoare unui
martor din afara, pasiv si retras, practica artisticd a anilor saizeci-saptezeci rescrie insa
modelul traditional de pand atunci, adicd pune sub semnul intrebarii temeinicia modelului
consacrat al obiectului si subiectului.

Trecand peste toate acestea as dori sd introduc ideea centrald a prezentului capitol,
accentuarea somei ca sensibilitate contemporana si actualitatea sa (,,problematicd”). Doresc sa
atrag atentia asupra transferului care informa modalitatea in care spatiile neasemenea celor
traditionale, ambientale transforma experienta si sesizarea somaticd a spectatorilor, si
respectiv procesul prin se manifestd efectul concret al acestor spatii asupra spectatorului si
asupra receptarii.

Inainte de avangarda istoricd, atitudinea de spectator indreptati spre participarea
fizica, adici somaticd s-a considerat a fi o experientd putin discutatd in arta teatrului. Insa

incepand cu aspiratiile avangardiste, noua practica teatrald, si in cadrul ei, spatiile teatrale
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ambientale se bazeazd mai bine si In mod mai constient pe simturile corporale ale
receptorului, aducand schimbari marcante naturii experientei. Aceste spatii nu numai ca pun
intr-o noud lumina textele ,,clasice”, dar pretind de asemenea un nou mod de receptare din
partea spectatorului. Cu acesta insa intervine incd o corelatie, intrucat din minutul in care
spectatorul se manifestd Tmpreund cu actorul (performer-ul) intr-un spatiu comun,
manifestdrile somatice (miscare, gest, comportament) sosite din partea spectatorului se inscriu
in totalitatea lor in spatiul comun, iar consecinta esentiala a tuturor acestor procese este ca
manifestarile din partea spectatorului se interpreteaza ca ficand parte din spectacol, devin
evaluabile din punct de vedere estetic, desi raman in fundal, si nu le constientizam in mod
explicit.

Intervine deci intrebarea cum se poate interpreta sau aborda estetic aceste forme
somatice ale existentei de spectator, caracterizatd de o experientd a simturilor mult mai
complexe fatd de practica traditionala. Aceastd propunere este problematica si din cauza ca
fiecare spectacol detine un spatiu care ii este caracteristic doar lui, si posedd o unicitate
decisiva din punct de vedere estetic, prin urmare fiecare pornind de la o stare initiald noua,
aproape neavand deloc trasaturi comune.

Este afirmatia prezentei lucrari ca aceste manifestari somatice ale spectatorului nu pot
ramane fara interpretare. Prin urmare, reflectdm asupra dimensiunile corporale ale experientei
estetice prin estetica somei de-al lui Richard Shusterman, adica printr-0 estetica mai

pragmatistd, care impinge limitele traditionale ale esteticii.

1.7. Ceea ce se plaseaza intre cadre, sau acel ,,orice” inramat

Tratatele asupra temei cadrului in prezent inseamnd, printre altele, ca trebuie sa
identificam si sa discutam un fenomen aparent paradoxal care este prezent in practica artei
contemporane tocmai prin absenta sa, prin acesta atragand atentia asupra sa.

Daca analizam cadrul conform cerintelor clasiciste, de reguld intdlnim functiile
normative care in general constituie descrierea unei structuri materiale care Inconjoara,
valideaza, protejeaza, excizeaza etc. un obiect (de artd). De asemenea, definitiile au in vizor
un obiect care constituie mediul spatial al unei unelte sau imagini. Insa este oare suficienta
discursul clasic — sau chiar ansamblul de notiuni in folosinta pana acum, acea normativitate
care se poate asocia ideii clasicismului — pentru a stabili clar aspectele actuale, care se
manifesta in practica artei contemporane, ale cadrului? Oare putem vorbi azi de fapt despre de

cerinte estetice de orice naturd in legaturd cu cadrul? Ori ar trebui sa reformulam cerintele de
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odinioara, sa scapam de doxele, normele si canoanele vechi, de practica veche, si s nascocim
o noud cheie de lecturd pentru a putea interpreta rolul indeplinit de cadru in practica
contemporana?

Se pare ca notiunea cadrului este mai largd decat ne-am fi inchipuit. Voi incerca sa
clarific diferitele abordari si sisteme de criterii prin care se poate interpreta azi, adica modul in
care putem trata problema cadrului in mod valabil azi. Poate toate acestea vor fi de ajutor ca
in anarhia produsa in practica artei contemporane din cauza lipsei pricinuite de cadre sa putem
sa rdimanem, totusi, intre ele.

Practica in arta contemporand ne aratd cd pentru spectator, este tot mai greu sa
desluseascd ce este, de fapt — apeland la notiunea derridaiand — ergon-ul, adica opera, si unde
este trasata fatd de ea, respectiv ce constituie partea accesorie a operei, adicd parergon-ul; in
fine, cadrul. Si la urma urmei acesta este elementul care dezorienteaza receptorului in actul
intelegerii fata de creatiile contemporane. Nedumerirea provine in mare parte din faptul ca
tindem sa cdutam peste tot tiparele si cadrele obisnuite, insd acestea ne eludeaza negresit.

Genurile ca performance-ul, arta conceptuala, teatrul stradal etc., care de obicei evita
condensarea in obiect sau obiectivarea, sunt greu, cateodata aproape imposibil de surprins in
actul devenirii, identificarea actului si aspectului incadrarii fiind la fel de problematica.

Lucrarea mai pune intrebari si privind relatia dintre cadru si receptor, desemnand ca
problemd esentiald modul nostru de raportare la cadre in prezent. Chit ca nici creatorilor
contemporani, insi nici receptorilor nu le place si se restrictioneze intre cadre. In arta
modernitatii se poate observa o negare continua in aceastd privinti. In cazul ambilor agenti
existd insd o explicatie. In loc de incadrare si plafonare, creatorii prefera si opteze pentru
trecerea limitelor si cadrelor. lar receptorii privesc lucrurile care se arata intre cadre ca fiind
depdsite si mai putin actuale in discursul contemporan. Niciunui agent nu-i place delimitarea
de orice fel a campului de interpretare a operei. Azi deja suntem reticenti fatd de
predeterminarea cadrelor in interiorul carora se poate interpreta o opera, deoarece cu totii
doresc sd creeze o lecturd libera, si mai ales personalizata, sd exercite o autonomie
interpretativa liberd; mai putin sa li se Inméneze un prospect prealabil despre operd. Si in mod
paradoxal, cand iesim din cadrele care, intr-un fel, ne ofera protectie si sigurantd, ne
surprindem tot mai frecvent in actul cautarii cadrelor, ca incercdm sd acoperim lacunele

noastre interpretative aparute la tot pasul prin aceste cadre.
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2. Priveliste, imagine

2.1. Teatrul fara imagini

Desi fenomenul mutatiei imaginii (pictorial turn) care se desfisoara in practica artei
din modernitate are o vasta literaturd de specialitate, totusi poate s-a scris incd putin despre
lectura imagistica si experienta privelistii pe care le presupune noul mod de existenta a
imaginilor, trecut printr-o transformare de caracter aproape paradigmatic. A doua parte a
disertatiei porneste pe traiectoria acestei idei, desemnand ca intrebare initiald dacd putem sa
concepem drept ,,caracter imagistic” de-al spectacolului privelistea unui spatiu care nu se
compune intre cadre (estetice), si care apartine realului, adica ,,domeniului” non-artistic.
Intrebarea se problematizeazi asadar in raport cu reprezentatiile care se alcituiesc conform
unor metode de dispunere a spatiului si de creare a imaginilor care difera de cele
conventionale.

Din perspectiva disertatiei pare utila parcurgerea epocilor din istoria artei, cu aceasta
ocazie din punctul de vedere al vederii si al aratdrii. Retrospectiva istoricd urmareste asadar sa
examineze modul in care diferitele epoci si forme scenice au reusit sa realizeze revelatia
imagistica si felul privirii imaginilor.

Deoarece inca nu s-a concretizat in jurul operelor contemporane un ,,sistem de valori”
de acceptiune generald, este aproape imposibil sa vorbim despre aceste reprezentatii la modul
general. Sugestia mea este asadar ca In vederea unei mai bune intelegeri, sa realizim ancheta
prezentei lucrari printr-un spectacol concret. Exemplul din lucrare il constituie spectacolul de
tip performance intitulat Mady-baby, in regia lui B. Fiilop Erzsébet, care crecaza un limbaj
formal care difera de conventional mai ales din perspectiva spatiului si a privelistii.
Intrebarea pe care o vom pune asadar va fi daca putem realiza lectura privelistii care apartine
realitatii dinafara esteticii (privelistea reald care se prezintd prin geamul microbuzului,
privelistea vietii societatii, ca sd spunem asa) prin observare estetica, drept imagistica proprie
a spectacolului, sau de fapt vorbim de ,,estetica privatiunii”’, daca pot sa formulez asa; de un
teatru lipsit de imagini? Aceasta intrebare detine un rol central de-a lungul intregii lucrari.

Ca sa intelegem ce face atat de problematica sesizarea privelistii care se constituie prin
metode de alcatuire a imaginii care diferd de conventional (vezi teatrul stradal, teatrul
ambiental etc.), respectiv de ce nu putem observa ,ca imagine” privelistea spectacolului
nostru, trebuie sa examinam cele doua tipuri de dramaturgii vizuale, si anume cel al formei
teatrale traditionale (a scenei unidirectionate), respectiv al spectacolului nostru, precum si

utilizarea privelistii si a imaginii din cadrul acestora.
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Sub rubrica intitulatd Cadrul ca evidentiere estetica (2.1.1.) doresc sa sustin cu
argumente afirmatia lucrarii conform céreia in lipsa cadrului, ori a unui alt fel de semnal sau
structura deictica, ,,de evidentiere”, sistemul comportamental traditional devine nefunctionala,
iar conditia crearii efectului imagistic pare si ea sd devind imposibila. Deoarece observarea a
ceva in calitate de imagine presupune in primul rand ca materialul de observat se observa intr-
o stare de ,,existenta pentru sine insusi” inchisa, ca un fel de imagine formala.

In cazul practicii conventionale (scena de perspectivi), plasticizarea este dati de citre
cadru, care restrictioneaza limitele imaginii aproape ca un blocaj. Intrebarea este insi
urmatoarea: acolo unde privelistea alcatuieste un continuum, corespunde cu exactitate
crescutd cu realitatea, si de unde lipseste orice forma (mijloc) de izolare, acolo prin ce regula,
normd sau ,,principiu” aflam ce constituie esentialul, adica ,,obiectul”, si fatd de acesta, ce va
fi informatia imagistica superflua, ,,zgomotul” vizual?

In cele urmitoare ne vom sprijini pe teoria lui Jan Mukafovsky, conform cireia daci
vrem sd intelegem dezvoltarea unei arte, atunci problematica acesteia trebuie privitd in
corelatia celorlalte arte. (Mukatovsky 2007: 23-24) Prin consecintd, vom examina
»echivalentele semiotice” intr-un mod asemanator comparatismului, in domeniul artelor
plastice, respectiv vom raporta aceste paralele de-ale artei plastice la ele, ca un fel de
transpozitie analogicd la practica teatrala. Asadar, conform analizei comparative este aparent
productiv daca asociem imaginea scenicd, In postura unui reprezentant analog, genului vizual
clasic, fenomenului imagistic sau imaginii cu suprafatd pland ca tabloul sau fotografia, adica
formei care este prezent ca o imagine planara, si detine un spatiu imagistic independent de
orice altceva. lar spatiul teatral ambiental se echivaleazd cu modul plastic de existentd cum
este cel de-al unei statui, de exemplu. In privinta acestei analize vom evidentia faptul ca
lectura fenomenului plastic al imaginii (vezi statuie) este mult mai problematica, fiindca nu
poseda o linie de demarcatie care ar indica decisiv de unde pana unde tine intinderea formala
a operei. Motivul pentru acesta se regaseste in faptul ca aceste opere nu au un spatiu inchis,
univoc pe care il detine fenomenul imagistic cu format de imagine-tablou, si din aceasta cauza
spectatorul, chiar daca doar pe fond, dar totusi include in lectura operei si elementele realitatii
inconjurdatoare din jurul ei. Cu alte cuvinte, privelistea este determinatd de un conectionism
conform careia fundalul contribuie la dispunerea privelistii.

In cele urmitoare se prezinti necesitatea unei notiuni esentiale cu privire la intrebarea
tezei noastre: realul (vezi, se poate produce ,,luarea in posesie” a realului?) Voi evidentia prin

analiza uneia dintre categoriile centrale ale interpretdrii cadrelor de Erving Goffman, a
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,cheii”, motivul pentru care nu putem observa privelistea spectacolului prin observarea
estetica, divortat de real.

Daca aplicim constituirea goffmaniand a cadrelor in raport cu privelistea
spectacolului, atunci putem ajunge la concluzia ca lipsesc cu desdvarsire amorsele care ar
semnala, 1n ceea ce priveste spatiul si privelistea aferentd, de unde pana unde tine intinderea
reprezentatiei, atat in spatiu, cat si in priveliste. Intrucat denegarea, suspendarea neincrederii
trebuie mentinutd de spectator nu doar fatd de prestatia actoriceascd, dar si fatd de intreg
spectacolul, iar privelistea constituie o parte esentiala in acest proces. Asadar, fiindca lipsesc
amorsele spatiale, acele exigentele estetice care ar clarifica de unde pand unde se intinde
privelistea spectacolului, prin consecintd nu se va realiza nici raportarea estetica fatd de cele
vazute, si nici formularea judecatei estetice in aceastd privintd. Privelistea orasului ni se
deschide asadar exclusiv in calitatea in care se aratd de obicei si in contextul aleatorismului de
toate zilele: In modul de existentd cotidian, ca o imagine primordiald, netransformata; ca sa
spunem asa: neartistici. In privinta privelistii spectacolului vizat, acesta inseamna asadar ci
nu putem sa il interpretam prin diferentiere de la real, adica in mod semiotic.

Sub rubrica intitulatd Ready-made ca semiotizarea realului (2.1.4.1), abordam
fenomenul conform careia ready-made-ul — ca obiect gasit in forma finala — este un exemplu
eclatant care ilustreaza cum poate totusi realul sd primeasca statutul de arta, adicd modul 1n
care are loc semiotizarea unui lucru, fenomen sau obiect care apartine realului, precum si
interpretarea acestuia ca semn. Acest fenomen are o oarecare valoare de precedent, in sensul
ca intr-adevar se poate produce acest tip de transformare. Tocmai de aceea consider
importanta reflexia asupra acestui aspect.

Vom mai examina si faptul ca in raport cu privelistea spectacolului nostru nu este
vorba de mai putin decat semioza teatrald, si in cadrul acesteia transformarea logicii in
reprezentatia spectacolului. In practica teatrald considerata in sensul traditional, exista o serie
de ansambluri semiotice (Umberto Eco) care se preocupd de semiotizarea lucrurilor,
fenomenelor si evenimentelor teatrale (vezi sistemele de codare ca scena, costumele, luminile
etc.), si toate acestea incurajeazd eventual spectatorul ca automatic sd aibd optiunea plasarii
intre cadre, ,,in paranteza” a tot ceea ce apare pe scend, adica a interpretarii prin transformare
in semn si prin inzestrare cu functie semiotica. Faptul cd spectacolul nu detine un teritoriu
scenic (propriu) delimitat, diferentiat de real pune intr-o lumind noua si strategiile de
interpretare a spectatorului. Ca urmare a modificarii utilizdrii semnelor teatrale creste

semnificativ rolul spectatorului, deoarece de acum incolo el trebuie sd antreneze semioza.
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Pornim capitolul intitulat Semiotizarea realului (2.1.6.) cu definitia lui Michael Kirby,
care percepe baza semioticii Intr-un model care interpreteazd arta drept comunicare. Prin
consecinta, existd un expeditor, un mesaj (codat de expeditorul sdu) si un receptor. Daca
intelegem semiotica — spune Kirby — ca fiind expedierea unui mesaj, realizata printr-un sistem
de codare inteligibil deopotriva pentru expeditor si receptor, atunci este suficient sa renuntam
la intentia trimiterii mesajului, si codul ramane fara continut. Prin urmare, dacd lipseste
mesajul, deja nu putem vorbi despre un proces semiotic. (Carlson 2014: 105) Acest scurt
rationament de-al lui Kirby ne ajutd sa evidentiem de ce nu se poate interpreta privelistea
imaginii stradale in calitate semiotica, deci ca semn. Pentru lectura in calitate de semn este
necesar ca spectacolul sd o sublinieze explicit, s o evidentieze, asadar, ca privelistea sd fie
inclusa in procesul codarii. Asadar, pentru a ramane in domeniul semioticii, este indispensabil
ca privelistea sa treaca Intr-un context mimetic, si ca sd reprezinte, ca ,,lume artificiala”,
realitatea. Spectatorul trebuie sa sesizeze intentionalitatea expeditorului, intentia transmiterii
mesajului.

In cazul de fatd de asemenea, ajungem la concluzia — formulati cu ocazii multiple — ci
interpretabilitatii semiotice 1 se opune faptul cd farad vreun gest al sublinierii, al punerii in
evidentd, identificarea semnului nu se poate produce in sesizarea lumii exterioare.

In lucrarea Modalitdtile contemporane ale sesizdarii. Pluralitate perceptiei in practica
moderna a artei (2.1.7.) examinam intrebarea primordiala referitoare la motivul pentru care
categorisirea neambigua a statutului privelistii in domeniul semnului sau al realului este atat
de problematicd. Richard Wollheim introduce doud notiuni raportate la perceptualitate in
discursul artistic: a vedea ca si a vedea in. Astfel incercand sa delimiteze categoric doua tipuri
de relationare, de procedura perceptuald a spectatorului. in sensul teoriei, reprezentatia (prin
acesta intelegem lucrurile incluse in categoria operelor de artd) trebuie inteleasa prin prisma
unui fel anume de a vedea, prin ,,vederea reprezentationald”. Vederea reprezentationala
trebuie inteleasa, si o putem elucida cel mai bine — noteazd Wollheim — ca un lucru care nu
contine in sine ,,vederea-ca”, dar un fenomen diferit, strans corelat cu aceasta, adica ,,vederea-
in”. In privinta notiunilor lui Wollheim, subliniem faptul ci in timp ce in contextul
traditional, controlul felului si modului sesizarii se facea in cadrele institutionale ale artei, in
practica contemporana este spectatorul care trebuie sa aleaga modul relationarii.

Teza prezentei lucrari este ca lectura imagistica a Mady-Baby necesita recalibrarea
obiceiurilor de vedere. Imaginea spectacolului se poate include in categoria in care spectatorul

trebuie sa antreneze ambele tipuri de perceptie aproape ca o necesitate, in mod simultan.
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Cu acesta as trage concluzia, care provine direct din observatiile noastre de pana acum,
si pe care al doilea capitol al lucrarii prezente a dorit si o demonstreze. in cazul lui Mady-
baby ca productie de teatru stradal se interpreteaza o imagine care nu se delimiteaza conform
modului de transfer vizual din acceptiunea traditionala. Deoarece lipseste caracterul restrictiv
si ,,dramatizant” al ,incadrarii”, spectacolul ne prezintda si ne propune privelistea fara
distinctie si fara discriminare.

Concluzia valabila care se poate formula este ca Mady-baby, fatd de spectacolul in
sens traditional, adicad in sensul principiului clasic al reprezentatiei (de scend unidirectionatd)
este o reprezentatie ,,lipsitd de imagine”, dar nu si una lipsitd de priveliste. Iar in acest sens, se
poate echivala cu universul vizual al happening-urilor, deoarece detine trasaturi structurale
care corespund acestora. Tind asadar spre convingerea — sda formulez, intr-o concluzie a
lucrarii, ca o idee fixa de-a mea — ca in raport cu privelistea din Mady-baby nu putem sub
niciun chip sa vorbim despre o plasticizare in sensul traditional.

Am evidentiat de asemenea faptul cd avem de-a face cu doud obiecte ale sesizarii care
se diferentiazd marcant. Poate am putea sd spunem si cd In practica traditionala, privelistea

poate fi definita ca structurd, iar in cazul spectacolului examinat de noi, ca eveniment.

2.2. Nebulozitatea sesizirii si a perceptiei in practica artei contemporane

Ceva parea sa se schimbe in modul de vorbire contemporan, in comunicarea artistica,
sub efectul cdruia receptarea si interpretarea operelor din modernitate, si per ansamblu,
orientarea in practica artistica a erei noastre a devenit atat de problematica, mai mult, uneori
pare a deveni imposibild. Convingerea mea este ca anchetarea acestui fenomen contemporan
directioneaza discursul spre un domeniu care cade in afara domeniului esteticii. De-a lungul
analizei mele m-a condus convingerea ca transpunerea teoriei informatiei ca teorie a
comunicarii In practica artisticd va fi de ajutor in intelegerea mecanismului esentialmente
problematica a sesizdrii contemporane.

In cartea sa intitulatd Teoria informatiei si perceptia esteticd, Abraham Moles face
distinctie intre doua tipuri de informatii. Delimiteaza informatia semanticd, adica universala
de la informatia estetica, adici a perceptiei. In parerea mea, care este de asemenea teza vizati
spre sustinere, este ca in discursul modern, sursa problematicii receptarii depinde de prezenta
particulara a acestor doud categorii din teoria informatiei: esteticd si semantica. Pe
suspiciunea celei din urma se bazeazd faptul cd lipsa acesteia problematizeaza receptarea si

cateodatd impinge spre frustrare actul receptarii. Acesta deoarece operele contemporane nu
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contin informatii semantice 1n masurd suficientd pentru ca opera sd poatd transmite
receptorului in mod neambiguu si inteligibil statutul sau din cadrul operei.

In contextul traditional, imaginea scenici detine puterea informatiei semantice,
deoarece comunica intr-un mod inteligibil pentru toti, oarecum potrivit unui consens general,
ca intre cadre se poate localiza un univers fictiv. Toate ce se petrec in interiorul acestuia

X9

trebuie primite $i interpretate cu o abordare ,,estetica” potrivitd lui. Cadrul asadar are un efect
de conventie, si prin urmare este puternic saturata cu informatie semantica.

In cazul lui Mady-baby, lipsa cadrului — cum am analizat si in capitolele precedente —
slabeste marcant latura semanticd a privelistii. Desi in fata spectatorului se prezinta de-a
lungul calatoriei fragmentul de strada din momentul respectiv, totusi spectatorul este mentinut
in nesiguranta si imposibilitatea deciderii daca poate oare sa asocieze privelistea din real
spectacolului, si dacd da, atunci in mod concret care ar fi acea parte, acel segment? Care este
campul printre limitele cdruia privelistea orasului se poate asocia spectacolului; cu alte
cuvinte, unde se contureaza granita trasabila a privelistii?

Cele schitate pana acum accentueaza recunoasterea faptului cd in cazul spectacolului
nostru putem vorbi de fapt despre asa-zisa ,,capacitate de Incadrcare” a granitelor. Acesta
deoarece cu cata informatie semanticd — caracteristica teatrului — contine spectacolul, cu atat
ne mentinem in cadrul teatrului ca gen. Insi operarea cu informatii semantice insuficiente
impinge actul artistic in discutie tot mai mult spre o frontiera unde teatrul ca atare intrd sub
semnul intrebarii. Universul imagistic din Mady-baby nu se mai poate plasa asadar in

categoria teatrului, ci mai degraba in cea a privelistii happening-urilor.

Concluzie

In prima parte a disertatiei am evidentiat un domeniu greu accesibil al practicii teatrale
contemporane, utilizarea spatiului de catre mizanscenele ambientale. Am evidentiat
fenomenele care se interpreteaza destul de diferit fatd de practica scenei de perspectiva in
cazul mizanscenelor ambientale (ex. locul spectacolului/operei, problema semiotizarii,
aspectul schimbat al receptarii etc.). Textele accentueaza, printre altele, recunoasterea faptului
cd Inca nu s-au concretizat conventii in privinta acestei utilizari (ambientale) de spatiu care ar
servi la inteligibilitatea generald destinatd spectatorilor. Cum a notat si René Berger, niciuna
dintre formele artei nu este ,,obiectiva”. Forma se creeaza doar prin acord general, Insa trebuie
sa treaca timp indelungat pentru ca o notiune a spatiului sd dobandeasca credibilitate, si sa

devina o experientd comund. (Berger 1984: 215)
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In cadrul utilizarii ambientale a spatiului am evidentiat asadar specificele care transmit
o experientd diferitd (fatd de practica scenei unidirectionate). Sub forma unei astfel de
specificitdti se poate mentiona si aspectul multistabil al spatiilor ambientale din ancheta mea,
care constd mai ales 1n faptul ca spectacolul/opera se integreaza in spatiul cotidian, ceea ce de
multe ori rezulta intr-o diferentiere problematica intre (spatiul) spectacolului/operei si spatiul
vietii.

Faptul ca teatrul lucreaza in mod concret, ,,simplu”, cu spatiul (Hans-Thies Lehmann)
— cand nu Insusirea de a fi modelat si dispus, sau constructia fixd este cea dominantd — ofera o
experientd complet diferitd, (mai) trdibili spectatorului. in aceste spatii — in care modul
organizarii spatiului diferd marcant de spatiul scenografic teatralizat (construit) al practicii
scenei italiene — care functioneaza ca ,decupaje de spatiu” se deschide posibilitatea
,patrunderii cu vederea” inspre real. Deoarece nu vorbim despre un spatiu imagistic static ,,cu
continut redus de relatii”, ci de o experientd a spatiului aflatd in continua schimbare, prin
consecintd, fuziunea celor doud dimensiuni — a realitatii spectacolului/operei si a realitatii
cotidiene — devine experienta permanenta a spectatorului. (Aceste fenomene s-au analizat,
printre altele, in privinta spectacolelor Mady-baby si Curva pericolosa.)

In a doua parte a cercetarii reflectim asupra faptului cd in ceea ce priveste privelistea
mizanscenelor ambientale — si fata de practica scenei unidirectionate —, trebuie sd avem o
abordare diferita. Contrar obiceiului: trebuie sa o abordam mai degraba din directia receptarii,
decat din cea a creatiei (productiei). Mizanscenele ambientale pe care le-am analizat ilustreaza
bine cd evolutia privelistii presupune, si este oarecum supusa la intentia
spectatorului/receptorului. Cade pe seama — experientei imagistice personale si de descoperire
(creatoare) — spectatorului cum poate el sa ,,compuna cu vederea” intr-o constelatie unica acea
configuratie aleatorie pe care o ofera realitatea inconjuratoare.

In aceasta sesizare a privelistii se intrevede ceva deosebit, mai ales in ceea ce priveste
modul observdrii. Conditia Intelegerii imagistice ,,obisnuite” (vezi fotografie, tablou) este ca
spectatorului sd ii fie clar: cele vazute in interiorul cadrului are continuare, si progreseaza in
fiecare directie in mod continuu. Spatiul imagistic nu se inchide, si nu revine in sine la
margini. Aceastd portiune din afara cadrelor joacd un rol constitutiv in intelegerea imaginilor
deoarece spatiul imagistic din afara ,,decupajului” care inconjoara universul formal inchis, ca
pe o unitate independentd a continutului, este preconditia celor care se percep in imagine.
(Zrinyifalvi 2000: 110) Desi suntem constienti cd domeniul delimitat al contextului ,,nu se
termind” la laturile imaginii, totusi, partea din afara marginilor nu se mai prezintd in aspectul

sau vizual, ci completeazd in psihicul (constientul) spectatorului-receptor toate aceste
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Jlacune”. Insa in cazul spectacolelor ambientale cum este si Mady-baby, spectatorul este
privat de ,,misterul” care constd in completarea ,,manifestatului-lipsd” prin propria activitate
intelectuala. Deoarece lipseste demarcarea, spectatorul nu (are posibilitatea de a) percepe nici
imaginea concretd, evidentiatd, nici elementul ,lipsd”, si prin consecintd nu simte nici
necesitatea de a concepe sau de a trasa in continuare ,,cel care nu se aratd”. Din acest motiv,
sesizarea privelistii (perceptia mediului) este oarecum caracterizatd prin neutralitate si
indiferenta estetica. Cand am supus la indiferenta estetica privelistea din Mady-baby, nu am
facut acest lucru doar din motivul conform caruia constructia de imagine din cadrul
spectacolului nu se produce prin considerarea categoriilor estetice, ci si din cauza cad se
modificd raportul fati de priveliste. In lipsa unui cadru sau a unei demarciri devine cat pe ce
,Invizibild” nu numai privelistea spectacolului, dar cu aceasta si partea lipsa, lucru pe care
spectatorul 1l recepteaza mereu ca o ,,provocare” palpitantd, si simte un impuls puternic sa-si
imagineze ce s-ar putea afla in spatele culiselor (cadrelor). Asa cum de multe ori, mai ales in
cazul portretelor istorice, ne inchipuim ce si pe cine ar fi putut sa vada persoana care a pozat
pentru tablou, sau cum s-ar continua interiorul, din care tabloul releva doar un mic fragment.
In acest sens afirmam asadar ca se modifici relatia dintre spectator si ,,manifestatul-lipsa”.

Distantarea de la imaginea incadratd ne-a impus asadar sd examinam aceastad
modalitate transformata a manifestarii privelistii, deoarece existd putine lucruri evidente ceea
ce tin de evolutia privelistii si lectura acestor mizanscene ambientale (analizate si de noi).

Din celelalte corelatii ale studiului nostru reiese, printre altele, si faptul cd in privinta
spectatorului-receptor putem vorbi despre un sistem multifactorial. Experienta cu care sunt
confruntati spectatorii de catre spectacolele ambientale analizate se poate caracteriza prin
»existentd echivocd”. Aceste spectacole scot spectatorul din sesizarea obisnuita prin oferirea
concomitentd a pozitiilor de spectator si participant. In timp ce in practica traditionald (a
scenei italiene), raportul distantat reprezenta o relatie generald intre spectator si spectacol,
aceasta utilizare ambientald a spatiului — In care spectatorii i3i pot exprima prezenta — rezulta
intr-o relatie mult mai actuald. Accentuarea somei (contactul direct mentinut cu spectatorii),
respectiv experienta spatiald intensificdi 1n acelasi timp si problema responsabilitatii
spectatorului.

Concluzia lucrarii mele — bazandu-ma pe dezbaterea noastrd precedentd — as putea sa o
rezum in felul urmator. Fiecare dintre spectacolele analizate a evidentiat experienta conform
cireia mereu am sfarsit la problematica spatiului. In centrul discursurilor se afla mereu
problema spatiului. ,,Problemele” se Indreptau mereu asupra spatiului ca un camp permanent

de referintd. Chiar daca imaginea a constituit centrul tematic de greutate, reflexiile legate de
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acesta si intentia care se referea la lectura imagisticd ducea tot la spatiu, deoarece practica
vederii este asociatd tot cu spatiul. Tocmai din aceastd cauzd a constituit problematica

,justificatd” a domeniului nostru de cercetare.
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