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Motivație 

Ceva s-a schimbat în teatrul occidental al ultimelor decenii. Nu brusc — procesul a 

început cel puțin din anii '70 — și nu uniform. Dar schimbarea este reală și recognoscibilă: 

imaginea vizuală a dobândit un statut autonom. Ea nu mai este subordonată narativului 

dramatic, nu mai are doar funcția de a ilustra sau de a susține un text, un personaj sau un 

context scenic. A devenit, în multe cazuri, principiu generator de sens în sine. Hans-Thies 

Lehmann identifică ruptura postdramatică cu teatrul dramatic al secolului XX începând cu 

anii '70, dar procesul de autonomizare al imaginii scenice are rădăcini mai adânci — în 

Craig, Appia, Artaud — și continuă să se intensifice în practica contemporană. Spectacole 

precum Inferno al lui Romeo Castellucci, Faust al lui Silviu Purcărete sau Stifters Dinge al 

lui Heiner Goebbels nu pot fi înțelese prin instrumentele analizei dramaturgice clasice — 

ele cer un cadru teoretic capabil să trateze imaginea scenică ca obiect autonom, cu propria 

ontologie, propria semiotică și propria politică. 

Întrebarea centrală care ghidează cercetarea este: cum funcționează imaginea și 

imaginarul ca operatori epistemologici și estetici în practicile teatrale și de performance 

contemporane? Prin operator epistemologic înțelegem că imaginea scenică produce un 

mod specific de cunoaștere — ireductibil la descrierea verbală și accesibil numai prin 

experiența perceptivă directă. Prin operator estetic înțelegem că ea structurează experiența 

spectatorului la nivelul afectului, al corporalității și al memoriei, anterior oricărei 

interpretări reflexive. Cele două dimensiuni sunt distincte și complementare: prima privește 

ce poate fi cunoscut despre un spectacol, a doua privește ce se produce în spectator prin 

contactul cu imaginea scenică. 

Să precizăm și ce nu este această întrebare: nu este o întrebare despre valoarea 

artistică a spectacolelor analizate, nici despre intențiile regizorilor. Este o întrebare 

epistemologică și estetică — despre mecanismele prin care imaginea produce sens, 

activează imaginarul, transformă spectatorul și negociază cu structurile de putere ale 

vizibilității. Teza demonstrează că există multiple moduri distincte în care imaginea poate 

funcționa în practicile scenice contemporane — ceea ce a dus la identificarea unsprezece 

regimuri vizuale, fiecare cu propria logică internă. 
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1. Introducere 

Teza investighează reconfigurarea ontologică a imaginii în artele spectacolului 

contemporan — tranziția de la un statut subordonat logocentrismului dramatic către o 

autonomie iconică deplină. Imaginea scenică este redefinită ca operator cu funcții duble și 

interdependente: epistemologică (un mod de cunoaștere ireductibil la discurs, rezidând în 

experiența perceptivă) și estetică (structurând experiența senzorială a spectatorului la nivel 

pre-reflexiv, înaintea oricărei operații de mediere intelectuală). Imaginea scenică nu 

transmite un sens preexistent, ci îl instituie în actul vizualizării, condiționat de imaginarul 

colectiv — infrastructură simbolică sedimentată cultural, filtru constitutiv al oricărui act de 

percepție. 

Obiectivele vizează articularea unui cadru teoretic transdisciplinar care să asimileze 

contribuțiile din Bildwissenschaft, fenomenologia imaginarului și semiotica performativă, 

finalizat într-o grilă de analiză vizuală transferabilă, capabilă să decripteze mecanismele 

prin care regimurile vizuale scenice negociază raporturile dintre vizibilitate, putere și 

subiectivitate. 

2. State of the Art: Bildwissenschaft, filozofia imaginarului și estetica performativă 

Capitolul operează o cartografiere critică a teritoriilor teoretice convergente în 

definirea imaginii ca operator, identificând punctele de ruptură și zonele de congruență 

dintre sisteme de gândire care au funcționat adesea în izolare disciplinară. 

2.1. Bildwissenschaft: autonomia imaginii între ontologie, antropologie și cultură 

vizuală 

Tensiunea fertilă dintre „iconic turn”-ul lui Gottfried Boehm — sensul emerge 

nemijlocit din configurația vizuală — și „pictural turn”-ul lui W. J. T. Mitchell — imaginea 

ca actor social cu „voință” proprie — constituie primul cadru al analizei. Triada corp–

mediu–imagine a lui Hans Belting fundamentează ontologia imaginii scenice, 

demonstrând că aceasta se produce prin investirea simbolică a unui suport material de către 

un corp viu. Teoria actului de imagine (Bildakt) a lui Horst Bredekamp demonstrează 

agentivitatea imaginii — capacitatea sa de a genera experiență și acțiune independent de 

intenția regizorală. 
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2.2. Imaginarul: fenomenologie, antropologie simbolică și teorie socială 

Imaginarul este impus ca matrice constitutivă a realului. Topo-analiza lui Bachelard 

explorează rezonanța afectivă a imaginilor în spațiul intim; sistemul lui Durand oferă 

structura antropologică profundă a oricărei producții simbolice. Teoria lui Castoriadis 

privind imaginarul social instituant furnizează instrumentele pentru a analiza modul în care 

spectacolul poate genera semnificații radicale. Autonomia imaginilor la Wunenburger și 

mecanismul identificării subiective la Lacan completează această direcție, oferind o 

perspectivă integrată asupra modului în care imaginarul precede și simultan excedează 

evenimentul scenic. 

2.3. Teoria performativă și estetica spectacolului 

Bucla autopoietică a lui Fischer-Lichte definește spectacolul ca proces emergent 

produs prin co-prezența fizică a participanților. Teatrul postdramatic la Lehmann 

fundamentează autonomia imaginii față de ierarhia textului literar. Comportamentul 

restaurat al lui Schechner conectează actul prezent de memoria corporală colectivă, iar 

Phelan afirmă efemeritatea ca formă de rezistență politică. Capitolul se încheie prin teoria 

lui Rancière privind împărtășirea sensibilului, stabilind legătura indisolubilă dintre estetica 

performativă și politica vizibilității. 

2.4. Lacune identificate în literatura existentă 

Sinteza capitolului identifică absența unui cadru teoretic unitar capabil să articuleze 

riguros aceste direcții în studiul teatrului contemporan. Literatura de specialitate oscilează 

între descrierea estetică și analiza semiotică, fără a integra funcția politică și ontologică a 

imaginii-operator. Capitolul justifică elaborarea unei grile analitice originale capabile să 

explice cum imaginea scenică instituie sensul și negociază vizibilitatea în contextul 

postcomunist. 

3. Definiții conceptuale operaționale 

3.1. Imaginea: eveniment, act, relație 

Imaginea scenică este definită ca proces dinamic (Belting: Image–Medium–Body), 

ca entitate dotată cu agentivitate proprie prin Bildakt-ul lui Bredekamp și ca spațiu al 

diferenței iconice (Boehm), unde sensul emerge din configurația vizuală independent de 
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logica lingvistică. Imaginea devine un spațiu de negociere a prezenței, funcționând ca 

operator. 

3.2. Imaginarul: câmp generator și infrastructură simbolică 

Imaginarul este conceptualizat ca infrastructură invizibilă ce condiționează 

vizibilitatea. Distincția lui Castoriadis între imaginarul instituit și imaginarul instituant 

definește capacitatea spectacolului de a genera semnificații care depășesc codurile 

sedimentate. Wunenburger îl impune ca facultate generatorie și matrice de semnificații; 

Durand, ca filtru aprioric al experienței sensibilului. 

3.3. Regimul vizual: arhitectura privirii și a puterii 

Regimul vizual este definit ca instrument de mediere între instanța estetică și cea 

politică. Martin Jay fundamentează privirea ca construcție istorică și culturală; Mirzoeff 

descrie regimul vizual ca configurație a raporturilor dintre subiect, imagine și putere — 

decidând ce este expus și ce rămâne în umbră. Rancière îl articulează ca ordine specifică a 

vizibilității și participării. 

3.4. Imaginea ca operator: funcții epistemologice și estetice 

Ca operator epistemologic, imaginea generează cunoaștere non-discursivă, acces la 

sensuri ireductibile la limbaj (Mitchell, Ce vor imaginile?). Ca operator estetic, gestionează 

intensitățile senzoriale modelând experiența spectatorului dincolo de logocentrism 

(Lehmann, Teatrul postdramatic). Imaginea devine instrument activ de reconfigurare a 

conștiinței și a imaginarului public.
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4. Fundamente teoretice 

Capitolul extinde analiza de la ontologia imaginii spre dimensiunea sa etică și 

politică, investigând modul în care imaginea scenică se înscrie în rețele de putere. 

4.1. Originile și limitele mimesisului: de la Aristotel la postdramatic 

Reevaluarea critică a mimesis-ului urmărește criza reprezentării în teatrul 

postdramatic: imaginea refuză funcția de „dublu” al lumii pentru a deveni mecanism de 

producere a unor noi regimuri de existență (Lehmann). Scena se transformă dintr-un spațiu 

al oglindirii într-unul al producerii. 

4.2. Imaginarul social: Castoriadis și Wunenburger 

Castoriadis fundamentează autonomia spectacolului de a institui realitatea ex nihilo 

prin puterea de figurare. Imaginarul instituit reprezintă ansamblul convențiilor sedimentate 

resemnificate de public; regimurile vizuale funcționează ca o magmă de semnificații, 

refuzând reducția la simboluri decodificabile — vizibil în densitatea estetică a spectacolelor 

lui Purcărete. Wunenburger adaugă trei dimensiuni: grosimea ontologică a imaginii, 

mecanismul deposedării lacaniene și dimensiunea politică constitutivă — imaginarul ca 

forță care precede și produce realitatea socială, supradeterminând propunerile ce se vor pur 

raționale. 

4.3. Bildwissenschaft aplicată scenei: Bildakt-ul și corporalitatea 

Triada Belting se articulează cu bucla autopoietică (Fischer-Lichte): reîncorporarea 

imaginilor exterioare transformă corpurile participanților în medii vii care co-produc 

imaginea scenică în timp real. Bredekamp permite analiza actelor imaginale: actul 

schematic (Goebbels: pianele mecanice forțează imaginea din latență), actul substitutiv 

(Ostermeier: reprezentarea instituie personajul), actul intrinsec (Castellucci: materialitatea 

corpului structurează percepția). La Lepage, tehnologia digitală augmentează triada, pixelul 

devenind mediu activ. 

Principiul supraviețuirii articulează două dinamici: Nachleben (Warburg) ca citare 

structurală a imaginarului instituit, vizibil la Purcărete, și survivance (Didi-Huberman) ca 

revenire a refulatului, mobilizat politic de Cărbunariu și concentrat în sacrul vulnerabilizat 

al lui Castellucci. 
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4.4. Putere, discurs și politica vizualității 

Foucault (A supraveghea și a pedepsi) demonstrează că puterea modernă operează 

prin organizarea vizibilității: modelul panoptic transpus în spațiul teatral revelează corpul 

actorului disciplinat și configurația frontală ca geografie a asimetriei privirii — pe care 

Purcărete o contestă prin utilizarea halelor industriale. Rancière identifică miza politică a 

intervențiilor scenice: Cărbunariu extrage documentul din arhivă privată în discurs public, 

Pirici transformă muzeul din dispozitiv de conservare în spațiu al acțiunii colective. 

Mirzoeff adaugă genealogia materială a dominației; contra-vizualitatea revendică „dreptul 

la privire” ca act de autonomie. Sinteza Foucault–Rancière–Mirzoeff furnizează cadrul 

integrat al analizei politice a regimului vizual scenic. 

4.5. Genealogia regimului vizual: de la ontologia reprezentării la politica privirii 

Mimesis-ul chestionează raportul imagine–real, reconfigurat de teatrul postdramatic 

prin dezorientarea productivă a buclei autopoietice. Teoria imaginarului social adaugă 

dimensiunea colectivă (Castoriadis, Wunenburger). Bildwissenschaft glisează spre 

evenimentul perceptiv: condiții materiale ale producției (Belting), agentivitatea imaginii 

(Bredekamp), stratificarea temporală (Didi-Huberman). Politica vizualității plasează aceste 

mecanisme în câmpul puterii: regimul de vizibilitate ca dispozitiv (Foucault), fracturat prin 

disensus (Rancière). Regimul vizual sintetizează relația cu realul, cultura, subiectul și 

puterea.
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5. Semiotica teatrului și a performance-ului 

Semiotica asigură analizei spectacolului rigoarea necesară pentru a descrie 

funcționarea semnelor scenice. Capitolul urmărește parcursul de la structuralismul clasic 

spre critica performativă, demonstrând de ce analiza prin regimuri vizuale devine un 

instrument de mediere necesar acolo unde semiotica se oprește. 

5.1. Structuralismul și limitele sale: de la Saussure la semiotica teatrului 

Semnul saussurian — arbitrar, diferențial — se lovește în teatru de rezistența 

indexicalității: corpul actorului funcționează și ca index al prezenței, producând afect prin 

contiguitate materială. Taxonomia lui Kowzan (13 sisteme de semne) rămâne inventar al 

componentelor, incapabilă să descrie rezonanțele imprevizibile care transcend suma 

sistemelor. Modelul lui Elam — spectatorul decodând un mesaj prin „enciclopedie” de 

convenții — este sabotat de practicile lui Castellucci sau Sehgal. Structuralismul nu poate 

integra dimensiunea politică a regimului vizual, ceea ce impune trecerea la analiza 

spectacolului ca regim vizual. 

5.2. Semiotica triarhică: Peirce și tipologia semnului scenic 

Modelul triadic al lui Peirce (representamen–obiect–interpretant) permite 

descrierea mobilității semnului scenic: icon, index și simbol coexistă în proporții variabile. 

Practicile contemporane deplasează accentul spre indexicalitate — corpul vulnerabilizat la 

Castellucci, absența obiectului la Sehgal, densitatea maselor la Purcărete. Deplasarea spre 

index suspendă protecția decodificării raționale, imaginea devenind forță de impact ce 

perturbă spectatorul înaintea oricărei interpretări. 

5.3. Opera deschisă și spectatorul activ: Umberto Eco 

Eco (Opera aperta) fundamentează pluralitatea interpretativă a teatrului 

postdramatic: opera ca „dezordine controlată”, deschisă unei serii de lecturi actualizate de 

receptor. Conceptul de intentio operis explică hipocodificarea — absența codului necesar 

producând opacitate — vizibilă în fața regimului Castellucci sau Cărbunariu. Limitele 

modelului devin evidente acolo unde impactul vizual precede orice interpretare 

intelectuală, descriind structura și competențele fără a atinge evenimentul performativ. 
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5.4. Dincolo de semiotică: estetica performativă și limitele analizei 

Fischer-Lichte, Schechner, Pavis și Lehmann identifică trei dimensiuni inaccesibile 

semioticii tradiționale: evenimențialitatea (procesualitatea ce dispare odată cu interacțiunea 

corpurilor), corporalitatea (prezența fizică ce perturbă spectatorul înaintea decodificării) și 

dimensiunea transformatoare (modificarea stării spectatorului dincolo de simplă 

reprezentare, o experiență ontologică directă). 

5.5. De ce semiotica nu este suficientă pentru analiza regimurilor vizuale 

Trecerea de la semiotică la analiza prin regimuri vizuale marchează o diferență de 

nivel: prima descrie mecanismele semnificației, a doua investighează organizarea politică 

și afectivă a privirii. La Castellucci, semiotica identifică semnele culturale, dar nu poate 

descrie șocul metafizic fiziologic ce precede decodificarea; la Pirici și Pelmuș, 

inventarierea semnelor omite miza esențială. Patru instrumente care exced paradigma 

semiotică acoperă acest vid: dispozitivul (Foucault), împărtășirea sensibilului (Rancière), 

survivance (Didi-Huberman) și Bildakt (Bredekamp).
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6. Corp, Acțiune și Putere Vizuală în Teatru și Performance 

Capitolul definește corpul scenic ca prezență materială ce exercită o acțiune directă 

asupra spectatorului, depășind funcția de vehicul al semnelor. Analiza articulează o 

ontologie a corpului ca mediu al imaginii (verticala prezentului) și o politică a vizibilității 

ce interoghează dreptul de a ocupa scena (orizontala memoriei), ambele condiționate de 

câmpul de putere. 

6.1. Corpul ca sursă și suport al imaginii: Jerzy Grotowski 

Grotowski (via negativa, actul total) fundamentează corpul ca unic element 

ireductibil al actului scenic. Prin eliminarea mediatorilor tehnici, corpul realizează modelul 

complet al corpului ca mediu (Belting): imaginea se produce direct între corpuri, lăsând în 

spectator urma unei modificări perceptive și organice reale. Această logică a prezenței este 

ulterior radicalizată de Abramović, regăsindu-se sub forma intensității energetice la 

Purcărete. 

6.2. Teatrul ca ritual și transformare: Richard Schechner 

Schechner deplasează analiza de la corpul individual la corpul social: 

comportamentul restaurat descrie modul în care gesturile și ritualurile reactualizează 

memoria corporală colectivă, fiecare gest purtând în structura sa istoria tuturor corpurilor 

care l-au executat. Dacă Grotowski explorează adâncimea întâlnirii (verticala prezentului), 

Schechner evidențiază grosimea ei temporală (orizontala memoriei). Comportamentul 

restaurat funcționează ca mecanism de reîncarnare a imaginarului instituit (Castoriadis) 

prin corpuri vii. 

6.3. Efemeritatea, documentul și memoria vizuală: Peggy Phelan 

Phelan definește ontologia performance-ului prin efemeritate: refuzul 

reproductibilității ca act de rezistență politică față de logica economiei de piață. Ceea ce 

rămâne este o rezonanță încorporată, o modificare a pragului perceptiv al subiectului — nu 

o imagine stocată. Tino Sehgal radicalizează această poziție prin interzicerea documentării, 

confirmând că memoria imaginarului scenic se constituie din urmele corporale ale 

experienței. 
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6.4. Antropologia teatrală și corpul pre-expresiv: Eugenio Barba 

Barba identifică la nivel pre-expresiv principii transculturale recurente care 

generează „corpul-în-viață”: un bios scenic capabil să solicite atenția spectatorului prin 

calitatea extra-cotidiană a energiei, înaintea transmiterii oricărui mesaj sau decodificării 

oricărui semn cultural. Spre deosebire de Grotowski — care mizează pe eliminarea 

straturilor pentru a atinge actul total — Barba cartografiază tehnicile ce fac posibilă 

întâlnirea dincolo de granițele culturale. 

6.5. Putere, vizibilitate și contra-vizualitate 

Foucault demonstrează că modernitatea produce corpul prin tehnici disciplinare; 

panoptismul inducând o stare de vizibilitate permanentă aplicată și artelor spectacolului 

prin academii și canoane pedagogice. Mirzoeff radicalizează perspectiva: contra-

vizualitatea revendică „dreptul la privire” ca act de autonomie față de autoritatea 

normalului. Pirici și Pelmuș ocupă spații cu corporalități marginalizate, Abramović refuză 

estetizarea corpului feminin, Sehgal sabotează regimul reproducerii, Goebbels redistribuie 

câmpul sensibilului în absența corpului uman. Ordinea sensibilului (Rancière) și 

vizualitatea (Mirzoeff) converg în definirea spectacolului ca spațiu de negociere a 

subiectivității politice. 

6.6. Marina Abramović: corpul ca prezență absolută 

Abramović fundamentează corpul ca mediu primar al actului artistic: prezența 

derivă din expunere radicală și vulnerabilitate, durerea funcționând ca prag de transgresare 

a limitelor perceptuale. The Artist is Present confirmă că verticala prezentului funcționează 

independent de orice cod cultural prealabil — reacția afectivă a publicului demonstrând că 

efectul precede decodificarea oricărui sistem de semne. Rhythm 0 testează limitele acestei 

revendicări, revelând forța brutală a puterii în absența normelor disciplinare internalizate. 

Practica Abramović instituie o etică a privirii în care spectatorul devine participant cu 

responsabilitate concretă — dimensiune regăsită și la Castellucci, unde corpul 

vulnerabilizat obligă la implicare ce depășește contemplația. 

6.7. Sinteza: corpul scenic ca mediu al imaginarului 

Grila analitică rezultată articulează verticala prezentului (intensitate și 

irepetabilitate) și orizontala memoriei (extensie temporală a comportamentelor restaurate), 
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ambele condiționate de câmpul de putere ce autorizează sau marginalizează prezența și 

memoria. Corpul ca mediu (Belting) capătă specificitate vitală: mediul este viu și 

vulnerabil, imaginea scenică apărând exclusiv în relația dintre corpul care produce și cel 

care primește. Imaginarul scenic este eminamente relațional, constituit în tensiunea dintre 

forța de perpetuare a structurilor simbolice colective și regimurile disciplinare ale politicii 

vizualității. Fiecare act scenic poate reproduce ordinea existentă sau o poate contesta prin 

contra-vizualitate, spectacolul rămânând un spațiu de negociere continuă.
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CAPITOLUL 7. Hermeneutica spectacolului: interpretare, context, sens 

Capitolul adaugă interpretul acolo unde analizele anterioare descriau imaginea, 

corpul și puterea. Cele patru perspective sunt complementare: Gadamer — interpretul ca 

tradiție; Ricoeur — interpretul ca narațiune; Rancière — interpretul ca poziție politică; 

Didi-Huberman — interpretul ca memorie vizuală stratificată. 

7.1. Tradiție și înțelegere în recepția teatrală: Gadamer 

Gadamer respinge accesul neutru la semnificația obiectivă: prejudecățile sunt 

structuri de anticipare constitutive oricărei înțelegeri, fără de care opera nu poate deveni 

semnificativă. Fuziunea orizonturilor — orizontul operei și orizontul interpretului 

lărgindu-se reciproc prin contact — produce o înțelegere situată (a spectatorului din 

România de astăzi care vede Faust-ul lui Purcărete), niciodată universală: chipul lui Hristos 

suprapus tatălui bolnav la Castellucci produce fuziuni radical diferite în spectatori cu 

biografii culturale diferite, toate legitime. 

Modelul jocului ca ontologie a operei descrie participarea spectatorului ca 

implicare, nu contemplare distantă — mecanismul pe care Fischer-Lichte îl numea buclă 

autopoietică, privit acum din perspectiva formării culturale pe termen lung care precede 

orice interacțiune concretă. 

7.2. Metafora vie și narativitatea vizuală: Ricoeur 

Metafora vie (La Métaphore vive) este un eveniment de sens care produce o vedere-

ca nouă, ireductibilă la parafrază: imaginea lui Castellucci din Sul concetto di volto nel 

figlio di Dio menține tensiunea maximă dintre sacru și cotidian, refuzând orice concluzie 

morală sau teologică. Același mecanism funcționează în corpul colectiv la Purcărete, 

pianele lui Goebbels sau re-enactment-ul la Pelmuș. 

Identitatea narativă (Soi-même comme un autre) explică de ce efectele unui 

spectacol se sedimentează în timp: spectatorul integrează imaginile scenice în narativele 

prin care se înțelege pe sine (identitatea-ipse), re-narativizând gradual experiența. Stifters 

Dinge al lui Goebbels — fără corp uman, fără narativ identificabil — produce o disturbanță 

narativă a cărei productivitate este tocmai suspendarea funcției narative obișnuite. 

 



13 

 

7.3. Spectatorul ca interpret activ: Rancière 

Rancière marchează limita hermeneuticii: actul interpretării este o traducere 

autonomă, independent de intenția artistică, iar emanciparea spectatorului este o condiție a 

teatrului, nu un efect al acestuia. Spectatorul produce propria lectură din imaginile cu care 

este confruntat — lectură incontrolabilă, așa cum Castellucci însuși recunoaște: „Munca 

mea constă în a amâna sosirea sensului.” 

Față de Gadamer și Ricoeur, Rancière tematizează inegalitatea structurală a 

orizonturilor: împărtășirea sensibilului le pre-formează în condiții de inegalitate pe care 

hermeneutica nu le poate ignora. Practica Alexandrei Pirici suspendă temporar această 

inegalitate, transformând spațiul public într-un laborator al egalității interpretative. 

7.4. Imagini, rezistență și supraviețuire: Didi-Huberman 

Didi-Huberman propune o atitudine față de imagine care depășește atât tautologia 

(imaginea e ceea ce vedem), cât și credința hermeneutică (imaginea ascunde un sens de 

descoperit): interpretul acceptă să fie deposedat de propriul savoir în raport cu ea. Analiza 

fotografiilor clandestine de la Auschwitz (Images in Spite of All) radicalizează această 

poziție: interpretul nu iese cu un sens, ci cu o modificare a modului în care se va raporta 

ulterior la imagini. 

Conceptul de Nachleben (dezvoltat în Cap. 4.3) descrie supraviețuirea imaginilor 

ca structuri active: la Castellucci, simptomele vizuale acționează direct asupra sistemului 

nervos înaintea oricărei decodificări; la Purcărete, masa de actori din Faust reactualizează 

imagini arhetipale prin supraviețuire structurală; la Cărbunariu, materialele din Tipografic 

majuscul funcționează ca imagini în ciuda tuturor. Didi-Huberman acoperă dimensiunea pe 

care celelalte trei perspective nu o ating: limita interpretării ca efect hermeneutic productiv 

în sine. 

7.5. Sinteza: modelul integrat al interpretului scenic 

Cele patru perspective descriu același interpret din unghiuri complementare: ca 

tradiție (Gadamer), ca narațiune (Ricoeur), ca poziție politică (Rancière) și ca memorie 

vizuală stratificată (Didi-Huberman). Modelul integrat arată că receptarea nu este 

decodificare, fuziune, traducere sau confruntare cu limita — ci toate simultan, în proporții 

diferite în funcție de tipul imaginii scenice și de biografiaculturală a spectatorului. Fără 
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acest model al interpretului, analiza spectacolului rămâne analiza unui obiect fără subiect; 

cu el, devine analiza unui eveniment.
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CAPITOLUL 8. Cadrul metodologic 

Spectacolul teatral și de performance este efemer, corporal și relațional: refuză 

fixarea obiectuală a artelor tradiționale. Metodologia adoptată abandonează exegeza 

textuală în favoarea unei abordări fenomenologice și semiotice care prioritizează 

evenimentul în detrimentul obiectului, documentând procesul de emergență a semnificației 

în spațiul de co-prezență dintre performer și spectator. 

8.1. Tipul cercetării și paradigma epistemologică 

Teza adoptă o perspectivă interpretativ-constructivistă: sensul se construiește activ 

prin dialogul dintre surse, teorii și viziunea cercetătorului, iar spectacolul — eveniment 

efemer, nu obiect static — nu poate exista separat de actul receptării. Cercetarea operează 

pe două niveluri reciproc dependente: teoretic (elaborarea cadrului conceptual în Cap. 2–

7) și aplicat (demonstrarea analitică prin studii de caz în Cap. 9). Grila aplicată funcționează 

ca instrument de interogare, nu de clasificare obiectivă: răspunsurile ei sunt interpretări, nu 

constatări faptice; tipologia regimurilor vizuale este inductivă, nu prestabilită. 

8.2. Metodele principale 

8.2.1. Analiza de spectacol 

Metoda primară este analiza de spectacol — interpretare a modului în care 

elementele scenice produc imagini, activează imaginarul colectiv și poziționează 

spectatorul într-un anumit regim de vizibilitate. Sursele primare sunt: înregistrările video 

(cu asumarea explicită a limitărilor față de experiența live), documentația critică publicată 

(cronici, recenzii, eseuri), caietele de program și textele dramaturgice, declarațiile și 

interviurile artiștilor. Grila analitică funcționează ca o hartă a întrebărilor, nu ca un algoritm 

de încadrare: contradicțiile dintre dimensiuni sunt ele însele analitic productive. 

8.2.2. Analiza comparativă 

Cercetarea operează pe două dimensiuni complementare. Dimensiunea sincronică 

pune în dialog practici internaționale (Castellucci, Marthaler, Goebbels, Lepage, 

Ostermeier, Sehgal) cu cele românești (Purcărete, Cărbunariu, Afrim, Pelmuș, Pirici) — 

cartografiind regimuri vizuale distincte fără ierarhizare valorică, teoretic fondată pe 

Rancière: împărtășirea sensibilului are configurații specifice cu raporturi de putere 
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analizabile, nu ierarhii de valoare de reprodus. Dimensiunea diacronică urmărește tensiunea 

dintre tradițiile teatrale consacrate și formele de performance emergente, permițând 

identificarea schimbărilor de paradigmă: teatrul postdramatic (Lehmann) și practicile de 

performance ale lui Sehgal, Pirici sau Pelmuș operează pe logici ireductibile una la cealaltă. 

8.3. Instrumentul analitic central: grila de analiză vizuală 

Contribuția metodologică centrală a tezei este o grilă de analiză vizuală construită 

la intersecția cadrului teoretic integrat (Bildwissenschaft, teoria imaginarului, estetica 

performativă, hermeneutică) cu practica efectivă a analizei de spectacol. Grila ontologică 

din Cap. 6 descrie ce este spectacolul ca eveniment; grila analitică din acest capitol descrie 

ce putem ști despre el. Cele trei axe ontologice — verticala prezentului, orizontala 

memoriei, câmpul de putere — se regăsesc, reformulate analitic, în cele cinci dimensiuni 

ale grilei. 

Pe baza analizei comparative a practicilor scenice studiate, propunem o tipologie inductivă 

a unsprezece regimuri vizuale: 

Regim vizual Caracteristici Artist Imaginar activat 

Metafizic imagine autonomă, corp 

vulnerabil, șoc perceptiv 

Castellucci sacru, traumă, memorie 

culturală profundă 

Al memoriei 

tehnologice 

multimedia, scenografie 

transformabilă, stratificare 

vizuală 

Lepage memorie colectivă, imaginar 

cinematografic 

Critic-alienator banal, repetiție, vid, timp 

dilatat 

Marthaler ideologie a confortului burghez 

Al recunoașterii 

critice 

realism, identificare 

psihologică, distanță reflexivă 

Ostermeier imaginar social-democratic 

contemporan 

Post-antropocentric absența corpului uman, 

dispozitiv autonom, obiect 

activ 

Goebbels tehnic, post-uman 

Dematerializat efemer, intersubiectiv, refuzul 

obiectului 

Sehgal relațional, rezistență la 

economia imaginii 

Arhaic-colectiv corp colectiv, densitate 

simbolică, memorie 

arhetipală 

Purcărete mitologic, tradițional 
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Documentar-critic fragmentar, arhivă, distanță 

etică 

Cărbunariu memorie postcomunistă, 

imaginar politic 

Afectiv-mnezic cotidian, periferie, rezonanță 

senzorială 

Afrim memorie personală, imaginar 

postcomunist afectiv 

Corporal-colectiv re-enactment, corp anonim, 

structuri istorice 

Pelmuș istorie suprimată, memorie 

colectivă corporală 

Contra-vizual redistribuirea vizibilității, act 

politic, refuzul contemplației 

Pirici imaginar instituant, canon în 

mișcare 

 

8.3.1. Dimensiunea 1 — Regimul vizual dominant 

Identifică modul în care un spectacol organizează relația dintre imagine, privitor și 

sens. Indicatorii vizează: organizarea relației scenă/sală; gradul de iconicitate sau 

indexicalitate al imaginilor; raportul reprezentare/prezență; tipul de implicare solicitat 

spectatorului; ancorarea culturală a imaginarului activat. Regimul vizual este determinat și 

de câmpul instituțional în care spectacolul se produce: Purcărete în hala industrială din 

Sibiu și Purcărete în teatrul de repertoriu convențional produc regimuri vizuale diferite. 

8.3.2. Dimensiunea 2 — Tipul actului imaginal 

Aplică tipologia lui Bredekamp: actul schematic (prin formă și structură, 

organizând percepția prin recunoaștere), actul substitutiv (corpul actorului înlocuiește 

personajul, obiectul înlocuiește realitatea) și actul intrinsec (culoare, textură, sunet 

acționând direct, fără a reprezenta sau substitui). La Castellucci, corpul bolnav funcționează 

simultan intrinsec și indexical; la Ostermeier, predominant substitutiv cu momente de 

indexicalitate; la Goebbels, absența corpului produce un act schematic negativ. Corespunde 

verticalei prezentului din Cap. 6. 

8.3.3. Dimensiunea 3 — Corpul ca mediu al imaginii 

Interoghează modul de semnificare corporală: iconic (asemănare cu un personaj sau 

figură culturală), indexical (prezență reală, conexiune directă cu experiența spectatorului) 

sau simbolic (convenție culturală). La Castellucci, corpul funcționează predominant 

indexical — prezența materială acționează înaintea codificării semiotice; la Ostermeier, 

predominant iconic; la Purcărete, corpurile individuale sunt iconice, dar masa corporală 

colectivă produce efecte indexicale. Goebbels reprezintă cazul-limită: absența corpului 

uman face ca imaginea scenică să se producă exclusiv în imaginarul spectatorului. 
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8.3.4. Dimensiunea 4 — Raportul cu imaginarul colectiv 

Interoghează ce structuri ale imaginarului colectiv activează sau contestă 

spectacolul, utilizând distincția castoriadiană dintre imaginarul instituit (reproducerea 

codurilor sedimentate) și imaginarul instituant (ruptura, inovația, contestarea). Nachleben-

ul imaginilor, structurile arhetipale și relația cu memoria culturală specifică sunt indicatorii 

principali. Afrim activează un imaginar postcomunist accesibil deplin numai spectatorilor 

cu acea biografie culturală; Purcărete activează un imaginar mitologic european mai larg. 

Pelmuș și Pirici lucrează pe perturbare: re-enactment-ul lor revizuiește memoria instituită, 

reintroducând corpuri și practici pe care aceasta le-a exclus. Corespunde orizontalei 

memoriei din Cap. 6. 

8.3.5. Dimensiunea 5 — Poziția politică a spectatorului 

Articulează perspectiva lui Rancière (împărtășirea sensibilului) cu perspectiva lui 

Mirzoeff (contra-vizualitate): cum distribuie spectacolul pozițiile de vedere, de audibilitate 

și de enunțiabilitate? La Sehgal, distribuția convențională a pozițiilor scenice este dizolvată; 

la Castellucci, spectatorul este forțat să facă față propriilor limite de interpretare; la Pirici, 

spectatorul face parte din câmpul vizibil al performanței; la Ostermeier, emanciparea 

spectatorului presupune o competență culturală deplină, care nu este ea însăși pusă în 

chestiune. Dimensiunea se articulează cu modelul interpretului din Cap. 7: spectatorul 

emancipat are un orizont hermeneutic (Gadamer), o identitate narativă (Ricoeur), o 

memorie vizuală stratificată (Didi-Huberman). 

8.3.6. Sinteza grilei analitice 

Tabelul de mai jos reunește cele cinci dimensiuni cu întrebările, indicatorii și 

ancorarea teoretică. Aplicată spectacolului Sul concetto di volto nel figlio di Dio 

(Castellucci, 2011): actul intrinsec predominant (D2) corespunde indexicalității corporale 

(D3) și rezistenței imaginii la interpretare (D5); perturbarea imaginarului sacru instituit 

(D4) determină regimul metafizic al șocului (D1). Grila produce o hartă a modurilor de 

funcționare, nu un răspuns unic. 
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Dimensiune Întrebarea operațională Indicatori principali Ancorare teoretică 

1. Regimul vizual 

dominant 

Cum organizează 

spectacolul relația dintre 

imagine, privitor și sens? 

Organizarea scenă/sală; 

grad iconicitate / 

indexicalitate; raport 

reprezentare / prezență; 

tipul implicării 

spectatorului; ancorare 

culturală 

Rancière (partajul 

sensibilului); Mirzoeff 

(contra-vizualitate); Foucault 

(câmp de putere) 

2. Tipul actului 

imaginal 

Cum acționează imaginea 

— prin formă, prin 

înlocuire sau prin 

materialitatea sa? 

Modul producerii 

efectelor; prezența / 

absența narativului; grad 

prereflexiv vs. 

postcognitiv; raport efect 

imediat / acumulat 

Bredekamp (acte imaginale: 

schematic, substitutiv, 

intrinsec) 

3. Corpul ca mediu 

al imaginii 

Ce imagine produce corpul 

performerului și prin ce 

mod de semnificare? 

Vizibilitatea tehnicii 

corporale; prezența / 

absența personajului; grad 

de vulnerabilizare; activare 

coduri culturale vs. efecte 

prereflexive 

Peirce (triadă semiotică); 

Schechner (comportament 

restaurat); Fischer-Lichte 

(estetica performativului) 

4. Raportul cu 

imaginarul colectiv 

Ce structuri ale 

imaginarului colectiv 

activează sau contestă 

spectacolul? 

Structuri arhetipale 

activate; grad reproducere / 

contestare; modul în care 

Nachleben-ul e activat; 

relația cu memoria 

culturală specifică 

Castoriadis (instituit / 

instituant); Durand (structuri 

arhetipale); Warburg 

(Nachleben); Wunenburger 

5. Poziția politică a 

spectatorului 

Cum distribuie spectacolul 

pozițiile de vedere? 

Produce un spectator 

emancipat sau reproduce 

unul pasiv? 

Configurația spațială 

scenă/sală; competența 

culturală solicitată; mesaj 

de decodat vs. eveniment 

de parcurs; poziționarea 

față de corpurile scenice 

Rancière (spectatorul 

emancipat); Mirzoeff (contra-

vizualitate); Didi-Huberman 

(imagine-simptom) 

 

8.4. Corpusul și sursele 

Corpusul este constituit din unsprezece studii de caz — șase artiști internaționali și 

cinci artiști români — selectați pe baza a patru criterii: relevanța pentru întrebarea de 
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cercetare, reprezentativitatea geografică și culturală, disponibilitatea surselor primare și 

complementaritatea analitică (ansamblul corpusului acoperă spectrul tipologiei propuse, 

fără suprapuneri redundante). Sursele se împart în: primare artistice (înregistrări video, 

fotografii, caiete de program), primare reflexive (interviuri, manifeste, scrieri ale artiștilor 

— relevante mai ales pentru Abramović, Goebbels, Sehgal), secundare de specialitate și 

surse de arhivă (pentru studiile de caz românești: Dilema veche, Observator cultural, 

Scena.ro, Revista Teatrul azi). 

8.5. Limite și riscuri metodologice 

Cinci limite sunt asumate explicit. (1) Înregistrarea video este o interpretare care 

nu poate transmite dimensiunea senzorială și corporală a experienței live (Phelan); acolo 

unde ea este singura sursă, analiza se limitează explicit la ceea ce poate fi reconstruit. (2) 

Grila este o simplificare euristică; acolo unde practica excedează categoriile, această 

excedare devine ea însăși un rezultat analitic. (3) Poziția cercetătorului față de studiile de 

caz românești introduce riscul insuficientei distanțe critice, gestionat prin aplicarea 

aceleiași grile pentru toți artiștii. (4) Documentarea inegală: pentru Purcărete, Cărbunariu 

și Afrim există înregistrări video și documentație critică substanțială, spectacolele fiind 

văzute și live; pentru Pelmuș și Pirici, analiza se bazează preponderent pe declarațiile 

artiștilor și documentația fotografică. (5) Limita reflexivă fundamentală: grila analitică 

produce cunoaștere despre spectacol, nu îi reproduce experiența. Distincția dintre grila 

ontologică (Cap. 6) și cea analitică (Cap. 8) nu se va suprapune niciodată complet — și 

această ne-suprapunere este condiția posibilității cunoașterii în studiile de performance.
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CAPITOLUL 9. Studii de caz: regimuri vizuale în practicile scenice contemporane 

9.1. Criteriile de selecție a corpusului de studii de caz 

Corpusul include unsprezece studii de caz selectate pe baza a patru criterii 

cumulative: relevanța pentru întrebarea de cercetare (fiecare practician ilustrează un regim 

vizual distinct), reprezentativitatea geografică și culturală (șase artiști cu activitate 

internațională preponderentă și cinci artiști români sau cu activitate semnificativă în spațiul 

românesc), accesibilitatea documentației primare și complementaritatea analitică 

(ansamblul corpusului acoperă spectrul tipologiei fără suprapuneri redundante). Studiile 

sunt organizate în două grupuri — artiști internaționali (9.2–9.7) și artiști români (9.9–9.13) 

— separate de o tranziție analitică (9.8), cu o logică a contrastelor și complementarităților, 

de la regimurile legate de reprezentare spre cele care o răstoarnă sau o abandonează, și de 

la imaginarul colectiv arhaic spre contra-vizualitatea politică. 

9.2. Regimul vizual al memoriei tehnologice: Robert Lepage și dramaturgia 

scenografică 

La Lepage, scenografia precede și generează dramaturgia: spectacolul se 

construiește prin obiecte, spațiu și imagine, prin ciclurile RSVP/Repère, unde o resursă — 

obiect, loc sau epocă — funcționează ca matrice generatoare. Poll identifică trei 

componente structurale: cartografierea istorico-spațială (spațiul ca arhivă imaginală), 

scenografia metamorfică (transformarea ca sens narativ, prin analogie vizuală) și corpurile 

cinetice (actorul ca componentă a dispozitivului, nu mediu autonom). Spectacolele de 

referință — La Trilogie des Dragons (1985), Les Aiguilles et l'Opium (1991), La Face 

cachée de la Lune (2000) — demonstrează cum memoria culturală și personală sunt făcute 

vizibile prin tehnologie și analogie, un regim cu act imaginal predominant substitutiv și 

schematic, și un spectator contemplativ implicat în reconstituire. 

9.3. Regimul vizual al șocului, al sacrului și al corpului: Romeo Castellucci și 

imaginarul post-iconic 

Castellucci operează cu instrumentele filozofiei, teologiei și artei vizuale pentru a 

produce o imagine care rezistă arătării, exercitând o presiune directă asupra corpului 

spectatorului prin zgomot, lumină, mișcare, miros, ritm — act imaginal intrinsec 

(Bredekamp) dus la intensitate maximă, fără catharsis. Inferno (2008) construiește 
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imaginarul damnației prin fragmentare radicală și saturare senzorială; Bros (2021) 

teatralizează mecanismul disciplinar prin instrucțiuni transmise în timp real prin căști, 

vizibilizând puterea distribuită anonim (Foucault); Sul concetto di volto nel figlio di Dio 

(2011) confruntă imaginarul sacru catolic cu degradarea corporală printr-o liturghie 

inversată a incontinenței sub privirea monumentală a lui Hristos, producând un Nachleben 

al sacrului ca test al rezistenței. Spectacolele nu arată — instituie o realitate care forțează 

limitele corporalității spectatorului. 

9.4. Christoph Marthaler: imaginarul ca durată sedimentată 

Scenografiile Annei Viebrock — săli de așteptare cu vopsea cojită, birouri din anii 

'60 oprite în timp, holuri de hotel cu mobilier uzat — umplu formele non-locului (Augé) cu 

o memorie colectivă difuză, activând imagini în corpul spectatorului prin rezonanță 

prereflexivă (Bachelard). King Size (2013) subminează Liederabendul din interior 

producând un imaginar al nostalgiei muzicale și al intimității ratate; Aucune idée (2021) 

tratează lacuna cu meticulozitatea unui experiment, dezactivând sistematic așteptările 

spectatorului; Schutz vor der Zukunft (2005) creează în Pavilionul de Psihiatrie al Spitalului 

Otto Wagner din Viena — spațiu al crimelor Aktion T4 — o confruntare etică în care 

comportamentul restaurat al locului nu poate fi separat de liedurile cântate pentru copiii 

uciși. Regimul marthalerian produce stări în care interpretarea este suspendată, un reziduu 

care nu s-a cristalizat în lectură. 

9.5. Thomas Ostermeier: imaginarul recunoașterii critice 

Scenografiile lui Pappelbaum reproduc cu precizie spații sociale recognoscibile, 

exploatând proprietatea percepției că recunoașterea unui spațiu activează automat 

structurile de putere înscrise în el (habitus, Bourdieu). Ein Volksfeind (2012) face 

perceptibilă distanța dintre consimțământul spectatorial și acțiunea politică efectivă prin 

mecanismul participativ al actului al patrulea; Hamlet (2008) transformă corupția politică 

în presiune fizică prin groapa de pământ care depășește granița scenă/sală; Nora (2002) 

transpune panoptismul (Foucault) în arhitectura unui apartament integral transparent, 

eliminând orice ieșire simbolică și motivând logica finalului modificat. Spectacolele 

produc un spectator care recunoaște o structură de putere pe care de obicei o traversează 

fără să o privească. 

9.6. Heiner Goebbels: imaginarul post-antropocentric 
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Goebbels construiește structuri în care niciun element scenic nu e subordonat altuia, fiecare 

urmând o logică proprie — principiu muzical aplicat teatrului, sistematizat în Aesthetics of 

Absence (Routledge, 2015). Stifters Dinge (2007, 250+ de locații în 18 ani de turneu 

mondial): cinci piane mecanice deasupra unor bazine de apă, fără niciun performer uman; 

spectatorul proiectează intenție și prezență asupra pianelor, vizibilizând mecanismul 

atribuirii de umanitate oricărei absențe. Eraritjaritjaka — musée des phrases (2004): 

actorul André Wilms părăsește scena, o cameră live îl urmărește prin Frankfurt — corpul 

nemijlocit și imaginea mediatizată a aceluiași corp demonstrează că funcțiile pe care 

Belting le unifică pot fi disociate și distribuite între medii diferite. 

9.7. Tino Sehgal: imaginarul intersubiectiv 

Sehgal interzice orice formă de documentare vizuală sau materială; analiza se 

bazează exclusiv pe surse secundare verificate. Lucrările sunt situații construite — cadre 

de reguli în interiorul cărora acțiunea se desfășoară impredictibil prin interacțiunea dintre 

interpreți și vizitatori: This Progress (Guggenheim, 2010), These Associations (Tate 

Modern, 2012), This Variation (dOCUMENTA 13, 2012). Triada Belting rămâne activă cu 

o configurație unică: corpul interpretului este singurul mediu, imaginea produsă este o 

imagine a relației intersubiective. Emanciparea spectatorului nu survine pentru că artistul 

o produce — este condiția structurală a situației (Rancière). Bishop identifică paradoxul 

final: raritatea accesului controlează logica pieței pe care practica pretinde să o conteste. 

9.8. Câmpul postcomunist și regimurile vizuale ale perifericității: tranziție analitică 

Trecerea la corpusul românesc nu marchează o coborâre a analizei — presupune 

discutarea câmpului instituțional specific, care condiționează regimurile vizuale produse. 

Piotrowski: practicile est-europene se dezvoltă în spații semiotice și ideologice distincte, 

ireductibile la traduceri locale ale tipologiei occidentale. Prezența activă a memoriei 

comuniste și postcomuniste ca strat scenic distinge consistent acest câmp: Boym distinge 

nostalgia restauratoare de nostalgia reflexivă — Afrim și Cărbunariu activează 

predominant cea de-a doua, operând cu urme afective și documentare ale unui trecut 

neînchis. Cei cinci practicieni analizați lucrează în interiorul unui câmp instituțional 

majoritar repertorial, cu finanțare publică și dependențe structurante, deplasând simultan 

imaginarul instituit: prin migrația spre spațiul muzeal (Pelmuș, Pirici), prin reactivarea 

materiei pe care teatrul oficial o exclude (Cărbunariu), prin construcția unui registru afectiv 

neconform pedagogiilor scenice consacrate (Afrim). 
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9.9. Regimul vizual arhaic-colectiv: Silviu Purcărete și sublimul scenic 

Purcărete înmulțește corpurile: zeci de actori în mișcare sincronizată generează 

imagini de amplitudine pe care niciun corp individual nu o poate produce, reactualizând 

structuri ale imaginarului cultural european — pactul faustian, infernul, figurile liminale 

ale transgresiunii — prin Nachleben (Didi-Huberman), nu prin citare textuală. Faust (Sibiu, 

2007; Hala Balanța, 1500 mp, 80 de actori, muzică live de Vasile Șirli): Shuttleworth 

(Financial Times) — „o bogăție intelectuală la înălțimea impactului visceral”; Patlanjoglu 

(Critical Stages) — „o producție satanică concepută cu grație.” Corpul colectiv produce 

acte imaginale intrinseci (Bredekamp) prin propria materialitate și dinamică: mulțimea nu 

simbolizează ceva, ci posedă o agenție proprie care generează o reacție viscerală prin forță 

materială pură. Sublimul scenic: copleșirea nu vine din imensitatea naturii (Burke, Kant), 

ci din acumularea corporală; Purcărete blochează rezoluția kantiană, menținând spectatorul 

în imersiune fără ieșire intelectuală. 

9.10. Regimul vizual documentar-critic: Gianina Cărbunariu și imaginea ca 

vizibilitate 

Cărbunariu pornește de la premisa că imaginea scenică poate face vizibil un 

mecanism social pe care imaginarul dominant îl naturalizează: documentul apare scenic ca 

fractură în realitate, nu ca probă a ei. Stop the Tempo! (2004, Teatrul Luni, București): 

muzica se oprește, corpurile se blochează — oprirea face perceptibilă precaritatea fluxului 

consumului. 20/20 (2009, Târgu Mureș): conflictul interetnic din 1990 reconstituit prin 

perspective incompatibile purtate de corpuri care le aparțin, fără ierarhizare narativă. 

Tipografic Majuscul (2013, Teatrul Odeon): documentele de Securitate privind 

adolescentul Mugur Călinescu — actorul nu construiește un personaj, ci corporalizează 

arhiva (Belting: corpul ca mediu al documentului), mecanismul supravegherii devenind 

perceptibil prin rostire. Vizibilizare a imaginarului instituit postcomunist care activează 

dimensiunea instituantă (Castoriadis) fără ruptură spectaculoasă, ci prin expunere. 

9.11. Regimul vizual afectiv-mnezic: Radu Afrim și imaginarul fragilității 

Afrim construiește tablouri vizuale cu autonomie proprie din care acțiunea emerge 

sau în care se dizolvă, activând în spectator straturi de memorie postcomunistă specifică 

prin mijloace senzoriale care preced orice lectură critică: kitsch domestic, periferie urbană, 

adolescență traumatizată — obiecte cotidiene ca depozite de memorie (Bachelard, 
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imaginația materială). Plastilina (2005, Ploiești, spectatori pe scenă alături de actori): 

translația textului lui Sigareev în periferia românească; Rusiecki: „Atrocități cu amortizorul 

duios.” Tihna (2015, Târgu Mureș): forța din retenție, nu din expunere — stări care se 

sedimentează, nu evenimente. Pădurea spânzuraților (2018, TNB): cel mai ambițios 

dispozitiv al lui Afrim, cu tensiunea identificată de Popovici (Observator Cultural) între 

profunzime și apăsarea pe butoanele contemporane ale publicului, forțând limitele 

regimului afectiv-mnezic spre un registru simbolic. Spre deosebire de Cărbunariu, Afrim 

sedimentează imaginarul instituit postcomunist fără a-l supune unui examen critic explicit. 

9.12. Regimul vizual al memoriei corporale colective: Manuel Pelmuș și corporalitatea 

ca arhivă politică 

Pelmuș operează exclusiv în spațiul muzeal, care nu este un context neutru, ci 

obiectul critic al practicii sale: un dispozitiv al canonizării care decide ce este văzut și cine 

este reprezentat. Permanent Collection (Kunsthalle Wien, Munchmuseet Oslo, Timișoara, 

2021–2023): performeri reactivează exclusiv prin mișcare corporală referințe din istoria 

artei și gesturile muncitorilor internaționali care au construit muzeele — corpuri absente 

din colecțiile permanente. Re-enactment-ul ca muncă reală de menținere în viață a 

memoriei colective: actul imaginal predominant substitutiv (Bredekamp), cu distincția că 

substituirea urmărește reactualizarea, nu iluzia. La finalul zilei, când performerii pleacă, 

muzeul rămâne „gol” — demonstrând că memoria culturală este o acțiune permanentă, nu 

un bun dobândit definitiv. Proksch-Weilguni: proiectul de la Veneția 2013 (cu Alexandra 

Pirici) a re-evaluat strategiile criticii instituționale din perspectiva experienței est-europene 

postcomuniste. 

9.13. Regimul vizual contra-vizual activ: Alexandra Pirici și corporalitatea ca 

instrument analitic al puterii 

Pirici construiește o practică la intersecția dintre dans, arte vizuale și critica politică 

a regimurilor vizuale, cu logica stabilită de If You Don’t Want Us, We Want You (București, 

2011): corpul uman ca instrument capabil să ocupe și să reconfigureze sistemele de 

reprezentare — monumentul, muzeul, algoritmul — dinăuntrul lor. Signals (a 9-a Bienală 

Berlin, 2016): performeri în costume de captare a mișcării corporalizează conținuturi 

ierarhizate de algoritmul EdgeRank — spectatorul devine „utilizatorul”, corpul devine date, 

instituția devine ecran tridimensional, mecanismul invizibil al deciziei de vizibilitate 

devenind senzorial perceptibil. Aggregate (Neuer Berliner Kunstverein, 2017; Art Basel, 
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2019): 60+ performeri reactivează fără ierarhie David al lui Michelangelo, Depeche Mode, 

muzică populară românească și semnale de mână ale mișcării Occupy — refuzul ierarhiei 

desființează structura piramidală, eurocentrică, a valorii artistice (Piotrowski). Pirici 

exercită o contra-vizualitate mai frontală decât Pelmuș: expune mecanismele prin care se 

decide ce este vizibil, producând cel mai activ spectator din întreg corpusul tezei. 

9.14. Tipologia regimurilor vizuale: concluzii analitice 

Grila analitică din Cap.8 a operat pe cinci dimensiuni, producând distribuții cu linii 

de demarcație mai puțin intuitive decât par la prima vedere. Pe dimensiunea actului 

imaginal, actul intrinsec domină practicile cu impact afectiv imediat (Castellucci, 

Goebbels, Marthaler, Purcărete, Afrim), în timp ce actul schematic caracterizează practicile 

cu dimensiune critică explicită (Cărbunariu, Sehgal, Pirici). Pe dimensiunea politică a 

spectatorului, Sehgal și Marthaler produc spectatori alienați din propriul confort prin 

mecanisme opuse; Cărbunariu și Pirici produc spectatorii cei mai activi din corpus; 

Castellucci și Goebbels produc spectatori fracturați de imposibil; Purcărete și Afrim produc 

spectatori absorbiți. Lectura comparativă confirmă că nu există regim vizual neutru față de 

putere: și practicile care nu tematizează explicit mecanismele vizibilității ocupă o poziție 

în câmpul distribuirii sensibilului (Rancière). 

 

Regim vizual Artist Caracteristici 

principale 

Actul 

imaginal 

dominant 

Imaginar activat Poziția politică 

a spectatorului 

Metafizic Castellucci corp vulnerabil, 

șoc perceptiv, 

imagine 

imposibilă 

intrinsec + 

substitutiv 

sacru, traumă, 

memorie culturală 

profundă 

fracturat, depășit 

de imposibilul 

reprezentat 

Al memoriei 

tehnologice 

Lepage multimedia, 

scenografie 

metamorfică, 

stratificare 

substitutiv + 

schematic 

memorie 

colectivă, 

imaginar 

cinematografic 

contemplativ, 

implicat în 

reconstituire 

Critic-alienator Marthaler banal, repetiție, 

vid, timp dilatat 

schematic ideologie a 

confortului 

burghez 

alienat din 

propriul confort 

estetic 
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Recunoașterii 

critice 

Ostermeier realism, 

identificare, 

distanță reflexivă 

substitutiv imaginar social-

democratic 

contemporan 

recunoaștere 

critică prin 

identificare 

Post-

antropocentric 

Goebbels absența corpului 

uman, dispozitiv 

autonom 

intrinsec tehnic, post-uman dezorientat, 

forțat la atenție 

perceptivă pură 

Dematerializat Sehgal efemer, 

intersubiectiv, 

refuzul obiectului 

schematic relațional, 

rezistență la 

economia imaginii 

de-posedat, 

emancipat prin 

non-control 

Arhaic-colectiv Purcărete corp colectiv, 

densitate 

simbolică, 

memorie 

arhetipală 

intrinsec mitologic, 

tradițional 

absorbit în 

imaginar 

colectiv, imersiv 

Documentar-critic Cărbunariu fragmentar, 

arhivă, distanță 

etică 

schematic memorie 

postcomunistă, 

imaginar politic 

activ, 

conștientizare 

mecanism ascuns 

Afectiv-mnezic Afrim cotidian, periferie, 

rezonanță 

senzorială 

intrinsec memorie 

personală, 

imaginar 

postcomunist 

afectiv 

absorbit, fond 

narativ personal 

activat 

Corporal-colectiv Pelmuș re-enactment, 

corp anonim, 

structuri istorice 

substitutiv + 

schematic 

istorie suprimată, 

memorie colectivă 

corporală 

contemplativ față 

de memoria 

exclusă 

Contra-vizual Pirici redistribuirea 

vizibilității, act 

politic, refuzul 

contemplației 

schematic + 

substitutiv 

imaginar 

instituant, canon 

în mișcare 

activ, participant 

la producerea 

vizibilității 

 

Pe orizontala memoriei, diversitatea straturilor activate este cel mai productiv 

rezultat al comparației: de la imaginarul sacral catolic (Castellucci) la memoria cotidianului 

uzat (Marthaler), de la arhiva postcomunistă a represiunii (Cărbunariu) la memoriile muncii 

și corporalităților nereprezentate (Pelmuș, Pirici). Cele două elemente care diferențiază 

consistent practicile românești de cele internaționale sunt câmpul de putere (dependența 

directă de instituții statal-finanțate) și stratul mnezic (materia postcomunistă fără 
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corespondent în corpusul internațional) — o complexitate distinctă, nu inferioară. 

Tipologia are trei limite asumate: a corpusului (selecție argumentată, nu exhaustivă), 

temporală (regimurile se transformă odată cu practica) și a grilei (alte cadre teoretice ar 

produce alte distincții).
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CAPITOLUL 10. Concluzii 

Teza a construit un răspuns articulat în jurul a două concepte-pivot: regimul vizual — mod 

specific de organizare a imaginii scenice și a funcției politice a vizibilității — și grila de 

analiză vizuală — instrument metodologic original cu cinci dimensiuni, operaționalizând 

această tipologie pentru analiza de spectacol. 

10.1. Sinteza rezultatelor 

Cadrul teoretic integrează trei domenii anterior tratate separat: Bildwissenschaft (Belting, 

Bredekamp, Didi-Huberman), semiotica spectacolului (Saussure, Peirce, Eco, Fischer-

Lichte, Lehmann) și estetica performativă (Fischer-Lichte, Schechner, Phelan), completate 

cu dimensiunea politică a vizibilității (Foucault, Mirzoeff, Rancière) și cu hermeneutica 

recepției (Gadamer, Ricoeur, Didi-Huberman). Distincția operațională centrală este cea 

imagine/imaginar: imaginea este evenimentul vizual singular, efemer și irepetabil, produs 

în interacțiunea dintre corpuri și medii (Belting, Phelan); imaginarul este infrastructura 

simbolică colectivă care condiționează producerea și recepția imaginilor (Castoriadis, 

Durand, Wunenburger) și care persistă după ce imaginile au dispărut. Cei cinci artiști 

români sunt prezentați cu regimuri vizuale proprii — imaginarul postcomunist al 

represiunii (Cărbunariu), imaginarul cotidianului periferic afectiv (Afrim), re-enactment-ul 

corporal colectiv (Pelmuș), contra-vizualitatea actului colectiv (Pirici), sublimul scenic 

arhaic-colectiv (Purcărete) — demonstrând că teatrul românesc contemporan nu este 

periferia unui centru vest-european, ci un câmp cu specificitate proprie. 

10.2. Răspunsul la întrebarea de cercetare și validarea ipotezelor 

Prima ipoteză — imaginea ca operator constitutiv — este confirmată de toate studiile de 

caz, cu o limită importantă: la Sehgal, operatorul constitutiv al sensului nu este imaginea 

vizuală, ci situația — o relație intersubiectivă ireductibilă la orice act imaginal identificabil 

— indicând necesitatea extinderii cadrului teoretic la practicile radical dematerializate. 

A doua ipoteză — imaginarul colectiv ca infrastructură invizibilă care condiționează 

recepția — este confirmată diferențiat: funcționează puternic în practicile care mobilizează 

arhetipuri culturale (Purcărete), coduri recunoscute (Marthaler) sau memoria 

postcomunistă (Cărbunariu), mai slab în practicile post-antropocentrice (Stifters Dinge), 
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unde imaginarul tinde spre asociația liberă și proiecția individuală, nemediate de niciun cod 

colectiv stabilizat. 

A treia ipoteză — negocierea activă cu regimurile vizuale dominante — este confirmată 

cel mai direct de Pirici (contra-vizualitate programatică), Ostermeier (subversiunea 

recunoașterii) și Castellucci (confruntare iconoclastă). Afrim și Lepage relevă însă o a treia 

posibilitate neanticipată de ipoteză: alături de contestare și reproducere, există o poziție de 

indiferență relativă față de mecanismele vizibilității dominante, operând în interiorul 

distribuirii sensibilului fără a o interoga. Dimensiunea 5 a grilei trebuie completată cu 

indicatori operaționali pentru această a treia poziție. 

10.3. Limitele cercetării 

Trei limite sunt constitutive: (1) limita analizei de spectacol — analiza reconstituie regimul 

vizual dominant, nu experiența singulară irepetabilă (Phelan); (2) limita corpusului — 

selecția din câmpul vest-european și românesc nu poate fi extrapolată fără cercetări 

suplimentare; (3) limita interpretului — analizele sunt produse dintr-un orizont specific 

(Gadamer: prejudecata constitutivă a oricărei înțelegeri) și nu revendică sensul definitiv al 

spectacolelor, ci o lectură coerentă și documentată în cadrul teoretic explicit construit — 

condiție de posibilitate, nu slăbiciune. 

10.4. Direcții pentru cercetări viitoare 

Patru direcții decurg direct din limitele tezei: (1) extinderea tipologiei la practici emergente 

(post-2018), ca test al puterii predictive a grilei; (2) câmpul teatral est-european (Polonia, 

Cehia, Ungaria, Serbia, țările baltice), articulând grila Castoriadis/Boym/Piotrowski cu 

practici care ar pune sub presiune dihotomia vest/est asumată implicit de corpusul prezentei 

teze; (3) completarea Dimensiunii 5 a grilei cu indicatori pentru indiferența relativă față de 

mecanismele vizibilității dominante; (4) hibridizarea live/digital — regimurile vizuale 

produse de pandemia din 2020–2022 și de digitalizare presupun un cadru teoretic care 

depășește premisa lui Belting privind corporalitatea ca mediu constitutiv al imaginii 

scenice. 

10.5. În loc de încheiere 

Ceea ce a rezultat nu este o teorie unitară — o astfel de teorie ar fi inadecvată diversității 

practicilor analizate — ci o tipologie a diversității: unsprezece regimuri vizuale care arată 
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cât de diferit poate funcționa imaginea, de la șocul metafizic al lui Castellucci la lentoarea 

alienantă a lui Marthaler, de la corporalitatea arhaică a lui Purcărete la contra-vizualitatea 

politică a Piricii. Tipologia nu este concluzia — este instrumentul. Concluzia este că aceste 

unsprezece regimuri confirmă același lucru: teatrul și performance-ul contemporan nu au 

renunțat la imagine, ci au înmulțit-o, au complicat-o, au politizat-o. Nici Sehgal, care refuză 

orice imagine stabilă, nu scapă de ea — o face să apară prin absența ei, iar această absență 

este ea însăși o imagine, poate cea mai puternică. Spectacolul nu este niciodată o simplă 

imagine — este întotdeauna o negociere a imaginarului. 


