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Motivatie

Ceva s-a schimbat in teatrul occidental al ultimelor decenii. Nu brusc — procesul a
inceput cel putin din anii '70 — si nu uniform. Dar schimbarea este reala si recognoscibila:
imaginea vizuald a dobandit un statut autonom. Ea nu mai este subordonata narativului
dramatic, nu mai are doar functia de a ilustra sau de a sustine un text, un personaj sau un
context scenic. A devenit, in multe cazuri, principiu generator de sens in sine. Hans-Thies
Lehmann identifica ruptura postdramatica cu teatrul dramatic al secolului XX incepand cu
anii '70, dar procesul de autonomizare al imaginii scenice are radacini mai adanci — in
Craig, Appia, Artaud — si continud sa se intensifice in practica contemporand. Spectacole
precum Inferno al lui Romeo Castellucci, Faust al lui Silviu Purcarete sau Stifters Dinge al
lui Heiner Goebbels nu pot fi intelese prin instrumentele analizei dramaturgice clasice —
ele cer un cadru teoretic capabil sa trateze imaginea scenicd ca obiect autonom, cu propria

ontologie, propria semiotica si propria politica.

Intrebarea centrald care ghideazi cercetarea este: cum functioneazi imaginea si
imaginarul ca operatori epistemologici si estetici in practicile teatrale si de performance
contemporane? Prin operator epistemologic intelegem ca imaginea scenicd produce un
mod specific de cunoastere — ireductibil la descrierea verbald si accesibil numai prin
experienta perceptiva directa. Prin operator estetic intelegem cd ea structureaza experienta
spectatorului la nivelul afectului, al corporalitatii si al memoriei, anterior oricarei
interpretari reflexive. Cele doud dimensiuni sunt distincte si complementare: prima priveste
ce poate fi cunoscut despre un spectacol, a doua priveste ce se produce in spectator prin

contactul cu imaginea scenica.

Sa precizam si ce nu este aceasta intrebare: nu este o Intrebare despre valoarea
artisticd a spectacolelor analizate, nici despre intentiile regizorilor. Este o intrebare
epistemologicd si estetica — despre mecanismele prin care imaginea produce sens,
activeazd imaginarul, transformd spectatorul si negociaza cu structurile de putere ale
vizibilitatii. Teza demonstreaza ca existd multiple moduri distincte in care imaginea poate
functiona in practicile scenice contemporane — ceea ce a dus la identificarea unsprezece

regimuri vizuale, fiecare cu propria logica interna.



1. Introducere

Teza investigheaza reconfigurarea ontologicd a imaginii in artele spectacolului
contemporan — tranzitia de la un statut subordonat logocentrismului dramatic catre o
autonomie iconicd deplina. Imaginea scenica este redefinitd ca operator cu functii duble si
interdependente: epistemologica (un mod de cunoastere ireductibil la discurs, rezidand in
experienta perceptiva) si estetica (structurand experienta senzoriald a spectatorului la nivel
pre-reflexiv, naintea oricarei operatii de mediere intelectuald). Imaginea scenicd nu
transmite un sens preexistent, ci il instifuie in actul vizualizarii, conditionat de imaginarul
colectiv — infrastructura simbolica sedimentata cultural, filtru constitutiv al oricarui act de

perceptie.

Obiectivele vizeaza articularea unui cadru teoretic transdisciplinar care sa asimileze
contributiile din Bildwissenschaft, fenomenologia imaginarului si semiotica performativa,
finalizat intr-o grila de analiza vizuala transferabild, capabila sa decripteze mecanismele
prin care regimurile vizuale scenice negociaza raporturile dintre vizibilitate, putere si

subiectivitate.

2. State of the Art: Bildwissenschaft, filozofia imaginarului si estetica performativa

Capitolul opereaza o cartografiere criticd a teritoriilor teoretice convergente in
definirea imaginii ca operator, identificAnd punctele de ruptura si zonele de congruenta

dintre sisteme de gandire care au functionat adesea in izolare disciplinara.

2.1. Bildwissenschaft: autonomia imaginii intre ontologie, antropologie si cultura

vizuala

Tensiunea fertila dintre ,,iconic turn”-ul lui Gottfried Boehm — sensul emerge
nemijlocit din configuratia vizuala — si ,,pictural turn”-ul luit W. J. T. Mitchell — imaginea
ca actor social cu ,,vointd” proprie — constituie primul cadru al analizei. Triada corp-
mediu—imagine a lui Hans Belting fundamenteaza ontologia imaginii scenice,
demonstrand cd aceasta se produce prin investirea simbolica a unui suport material de catre
un corp viu. Teoria actului de imagine (Bildakt) a lui Horst Bredekamp demonstreaza
agentivitatea imaginii — capacitatea sa de a genera experienta si actiune independent de

intentia regizorala.



2.2. Imaginarul: fenomenologie, antropologie simbolica si teorie sociala

Imaginarul este impus ca matrice constitutiva a realului. Topo-analiza lui Bachelard
exploreazd rezonanta afectivd a imaginilor in spatiul intim; sistemul lui Durand ofera
structura antropologica profundd a oricarei productii simbolice. Teoria lui Castoriadis
privind imaginarul social instituant furnizeaza instrumentele pentru a analiza modul in care
spectacolul poate genera semnificatii radicale. Autonomia imaginilor la Wunenburger si
mecanismul identificarii subiective la Lacan completeaza aceastd directie, oferind o
perspectiva integratd asupra modului in care imaginarul precede si simultan excedeaza

evenimentul scenic.

2.3. Teoria performativa si estetica spectacolului

Bucla autopoieticad a lui Fischer-Lichte defineste spectacolul ca proces emergent
produs prin co-prezenta fizicd a participantilor. Teatrul postdramatic la Lehmann
fundamenteaza autonomia imaginii fatd de ierarhia textului literar. Comportamentul
restaurat al lui Schechner conecteaza actul prezent de memoria corporala colectiva, iar
Phelan afirma efemeritatea ca forma de rezistenta politica. Capitolul se incheie prin teoria
lui Ranciere privind impartasirea sensibilului, stabilind legatura indisolubila dintre estetica

performativa si politica vizibilitatii.

2.4. Lacune identificate in literatura existenta

Sinteza capitolului identifica absenta unui cadru teoretic unitar capabil sa articuleze
riguros aceste directii in studiul teatrului contemporan. Literatura de specialitate oscileaza
intre descrierea estetica si analiza semiotica, fard a integra functia politicd si ontologica a
imaginii-operator. Capitolul justifica elaborarea unei grile analitice originale capabile sa
explice cum imaginea scenicd instituie sensul si negociaza vizibilitatea in contextul

postcomunist.

3. Definitii conceptuale operationale

3.1. Imaginea: eveniment, act, relatie

Imaginea scenica este definita ca proces dinamic (Belting: Image—-Medium—Body),
ca entitate dotatd cu agentivitate proprie prin Bildakt-ul lui Bredekamp si ca spatiu al

diferentei iconice (Boehm), unde sensul emerge din configuratia vizuala independent de



logica lingvistica. Imaginea devine un spatiu de negociere a prezentei, functionidnd ca

operator.

3.2. Imaginarul: cAmp generator si infrastructura simbolica

Imaginarul este conceptualizat ca infrastructurda invizibild ce conditioneaza
vizibilitatea. Distinctia lui Castoriadis intre imaginarul instituit $i imaginarul instituant
defineste capacitatea spectacolului de a genera semnificatii care depasesc codurile
sedimentate. Wunenburger il impune ca facultate generatorie si matrice de semnificatii;

Durand, ca filtru aprioric al experientei sensibilului.

3.3. Regimul vizual: arhitectura privirii si a puterii

Regimul vizual este definit ca instrument de mediere intre instanta esteticd si cea
politica. Martin Jay fundamenteaza privirea ca constructie istorica si culturald; Mirzoeff
descrie regimul vizual ca configuratie a raporturilor dintre subiect, imagine si putere —
decidand ce este expus si ce ramane in umbra. Rancicre il articuleaza ca ordine specifica a

vizibilitatii si participarii.

3.4. Imaginea ca operator: functii epistemologice si estetice

Ca operator epistemologic, imaginea genereaza cunoastere non-discursiva, acces la
sensuri ireductibile la limbaj (Mitchell, Ce vor imaginile?). Ca operator estetic, gestioneaza
intensitatile senzoriale modeland experienta spectatorului dincolo de logocentrism
(Lehmann, Teatrul postdramatic). Imaginea devine instrument activ de reconfigurare a

constiintei s1 a imaginarului public.



4. Fundamente teoretice

Capitolul extinde analiza de la ontologia imaginii spre dimensiunea sa etica si

politica, investigdnd modul in care imaginea scenica se Inscrie in retele de putere.

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

Reevaluarea critica a mimesis-ului urmareste criza reprezentarii in teatrul
postdramatic: imaginea refuza functia de ,,dublu” al lumii pentru a deveni mecanism de
producere a unor noi regimuri de existentd (Lehmann). Scena se transforma dintr-un spatiu

al oglindirii Intr-unul al producerii.

4.2. Imaginarul social: Castoriadis si Wunenburger

Castoriadis fundamenteaza autonomia spectacolului de a institui realitatea ex nihilo
prin puterea de figurare. Imaginarul instituit reprezinta ansamblul conventiilor sedimentate
resemnificate de public; regimurile vizuale functioneazd ca o magma de semnificatii,
refuzand reductia la simboluri decodificabile — vizibil in densitatea estetica a spectacolelor
lui Purcarete. Wunenburger adaugd trei dimensiuni: grosimea ontologicd a imaginii,
mecanismul deposedarii lacaniene si dimensiunea politicad constitutivd — imaginarul ca
fortd care precede si produce realitatea sociala, supradeterminind propunerile ce se vor pur

rationale.

4.3. Bildwissenschaft aplicata scenei: Bildakt-ul si corporalitatea

Triada Belting se articuleaza cu bucla autopoietica (Fischer-Lichte): reincorporarea
imaginilor exterioare transformd corpurile participantilor in medii vii care co-produc
imaginea scenicd 1n timp real. Bredekamp permite analiza actelor imaginale: actul
schematic (Goebbels: pianele mecanice forteaza imaginea din latentd), actul substitutiv
(Ostermeier: reprezentarea instituie personajul), actul intrinsec (Castellucci: materialitatea
corpului structureaza perceptia). La Lepage, tehnologia digitala augmenteaza triada, pixelul

devenind mediu activ.

Principiul supravietuirii articuleazd doud dinamici: Nachleben (Warburg) ca citare
structurala a imaginarului instituit, vizibil la Purcérete, si survivance (Didi-Huberman) ca
revenire a refulatului, mobilizat politic de Carbunariu si concentrat in sacrul vulnerabilizat

al lui Castellucci.



4.4. Putere, discurs si politica vizualitatii

Foucault (4 supraveghea si a pedepsi) demonstreaza ca puterea moderna opereaza
prin organizarea vizibilitatii: modelul panoptic transpus in spatiul teatral reveleaza corpul
actorului disciplinat si configuratia frontala ca geografie a asimetriei privirii — pe care
Purcarete o contesta prin utilizarea halelor industriale. Ranciére identifica miza politica a
interventiilor scenice: Carbunariu extrage documentul din arhiva privatd in discurs public,
Pirici transforma muzeul din dispozitiv de conservare 1n spatiu al actiunii colective.
Mirzoeff adaugd genealogia materiala a dominatiei; contra-vizualitatea revendica ,,dreptul
la privire” ca act de autonomie. Sinteza Foucault—Ranciére—Mirzoeff furnizeaza cadrul

integrat al analizei politice a regimului vizual scenic.

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

Mimesis-ul chestioneaza raportul imagine—real, reconfigurat de teatrul postdramatic
prin dezorientarea productivda a buclei autopoietice. Teoria imaginarului social adauga
dimensiunea colectiva (Castoriadis, Wunenburger). Bildwissenschaft gliseaza spre
evenimentul perceptiv: conditii materiale ale productiei (Belting), agentivitatea imaginii
(Bredekamp), stratificarea temporala (Didi-Huberman). Politica vizualitatii plaseaza aceste
mecanisme in cAmpul puterii: regimul de vizibilitate ca dispozitiv (Foucault), fracturat prin
disensus (Ranciére). Regimul vizual sintetizeaza relatia cu realul, cultura, subiectul si

puterea.



5. Semiotica teatrului si a performance-ului

Semiotica asigurd analizei spectacolului rigoarea necesard pentru a descrie
functionarea semnelor scenice. Capitolul urméareste parcursul de la structuralismul clasic
spre critica performativa, demonstrand de ce analiza prin regimuri vizuale devine un

instrument de mediere necesar acolo unde semiotica se opreste.

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

Semnul saussurian — arbitrar, diferential — se loveste in teatru de rezistenta
indexicalitatii: corpul actorului functioneaza si ca index al prezentei, producand afect prin
contiguitate materiald. Taxonomia lui Kowzan (13 sisteme de semne) ramane inventar al
componentelor, incapabild sa descrie rezonantele imprevizibile care transcend suma
sistemelor. Modelul Iui Elam — spectatorul decodand un mesaj prin ,,enciclopedie” de
conventii — este sabotat de practicile lui Castellucci sau Sehgal. Structuralismul nu poate
integra dimensiunea politica a regimului vizual, ceea ce impune trecerea la analiza

spectacolului ca regim vizual.

5.2. Semiotica triarhica: Peirce si tipologia semnului scenic

Modelul triadic al lui Peirce (representamen—obiect—interpretant) permite
descrierea mobilitatii semnului scenic: icon, index si simbol coexista in proportii variabile.
Practicile contemporane deplaseazad accentul spre indexicalitate — corpul vulnerabilizat la
Castellucci, absenta obiectului la Sehgal, densitatea maselor la Purcérete. Deplasarea spre
index suspenda protectia decodificarii rationale, imaginea devenind fortd de impact ce

perturba spectatorul inaintea oricarei interpretari.

- e

5.3. Opera deschisa si spectatorul activ: Umberto Eco

>

Eco (Opera aperta) fundamenteaza pluralitatea interpretativd a teatrului
postdramatic: opera ca ,,dezordine controlatd”, deschisa unei serii de lecturi actualizate de
receptor. Conceptul de intentio operis explica hipocodificarea — absenta codului necesar
producand opacitate — vizibila in fata regimului Castellucci sau Carbunariu. Limitele
modelului devin evidente acolo unde impactul vizual precede orice interpretare

intelectuald, descriind structura si competentele fara a atinge evenimentul performativ.



5.4. Dincolo de semiotica: estetica performativa si limitele analizei

Fischer-Lichte, Schechner, Pavis si Lehmann identifica trei dimensiuni inaccesibile
semioticii traditionale: evenimentialitatea (procesualitatea ce dispare odata cu interactiunea
corpurilor), corporalitatea (prezenta fizica ce perturba spectatorul inaintea decodificarii) si
dimensiunea transformatoare (modificarea starii spectatorului dincolo de simpla

reprezentare, o experientd ontologica directa).

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

Trecerea de la semiotica la analiza prin regimuri vizuale marcheaza o diferenta de
nivel: prima descrie mecanismele semnificatiei, a doua investigheaza organizarea politica
si afectiva a privirii. La Castellucci, semiotica identificd semnele culturale, dar nu poate
descrie socul metafizic fiziologic ce precede decodificarea; la Pirici si Pelmus,
inventarierea semnelor omite miza esentiald. Patru instrumente care exced paradigma
semiotica acopera acest vid: dispozitivul (Foucault), impartdsirea sensibilului (Ranciére),

survivance (Didi-Huberman) si Bildakt (Bredekamp).



6. Corp, Actiune si Putere Vizuala in Teatru si Performance

Capitolul defineste corpul scenic ca prezenta materiala ce exercitd o actiune directa
asupra spectatorului, depasind functia de vehicul al semnelor. Analiza articuleazd o
ontologie a corpului ca mediu al imaginii (verticala prezentului) si o politica a vizibilitatii
ce interogheaza dreptul de a ocupa scena (orizontala memoriei), ambele conditionate de

campul de putere.

6.1. Corpul ca sursa si suport al imaginii: Jerzy Grotowski

Grotowski (via negativa, actul total) fundamenteazd corpul ca unic element
ireductibil al actului scenic. Prin eliminarea mediatorilor tehnici, corpul realizeaza modelul
complet al corpului ca mediu (Belting): imaginea se produce direct intre corpuri, lasdnd in
spectator urma unei modificari perceptive si organice reale. Aceasta logica a prezentei este
ulterior radicalizatd de Abramovié¢, regadsindu-se sub forma intensitdtii energetice la

Purcarete.

6.2. Teatrul ca ritual si transformare: Richard Schechner

Schechner deplaseazd analiza de la corpul individual la corpul social:
comportamentul restaurat descrie modul in care gesturile si ritualurile reactualizeaza
memoria corporald colectiva, fiecare gest purtand in structura sa istoria tuturor corpurilor
care l-au executat. Daca Grotowski exploreazd adancimea intalnirii (verticala prezentului),
Schechner evidentiaza grosimea ei temporald (orizontala memoriei). Comportamentul
restaurat functioneazd ca mecanism de reincarnare a imaginarului instituit (Castoriadis)

prin corpuri Vii.

6.3. Efemeritatea, documentul si memoria vizuala: Peggy Phelan

Phelan defineste ontologia performance-ului prin efemeritate: refuzul
reproductibilitdtii ca act de rezistenta politica fata de logica economiei de piatd. Ceea ce
ramane este o rezonantd incorporatd, o modificare a pragului perceptiv al subiectului — nu
o imagine stocata. Tino Sehgal radicalizeaza aceasta pozitie prin interzicerea documentarii,
confirmadnd cd memoria imaginarului scenic se constituie din urmele corporale ale

experientei.



6.4. Antropologia teatrala si corpul pre-expresiv: Eugenio Barba

Barba identifica la nivel pre-expresiv principii transculturale recurente care
genereaza ,,corpul-in-viatd”: un bios scenic capabil sa solicite atentia spectatorului prin
calitatea extra-cotidiand a energiei, Tnaintea transmiterii oricdrui mesaj sau decodificarii
oricarui semn cultural. Spre deosebire de Grotowski — care mizeaza pe eliminarea
straturilor pentru a atinge actul total — Barba cartografiaza tehnicile ce fac posibila

intalnirea dincolo de granitele culturale.

6.5. Putere, vizibilitate si contra-vizualitate

Foucault demonstreaza ca modernitatea produce corpul prin tehnici disciplinare;
panoptismul inducand o stare de vizibilitate permanentd aplicatd si artelor spectacolului
prin academii si canoane pedagogice. Mirzoeff radicalizeazd perspectiva: contra-
vizualitatea revendicd ,,dreptul la privire” ca act de autonomie fatd de autoritatea
normalului. Pirici si Pelmus ocupa spatii cu corporalitdti marginalizate, Abramovi¢ refuza
estetizarea corpului feminin, Sehgal saboteaza regimul reproducerii, Goebbels redistribuie
campul sensibilului in absenta corpului uman. Ordinea sensibilului (Ranciére) si
vizualitatea (Mirzoeff) converg in definirea spectacolului ca spatiu de negociere a

subiectivitatii politice.

6.6. Marina Abramovi¢: corpul ca prezenta absoluta

Abramovi¢ fundamenteaza corpul ca mediu primar al actului artistic: prezenta
deriva din expunere radicala si vulnerabilitate, durerea functionand ca prag de transgresare
a limitelor perceptuale. The Artist is Present confirma ca verticala prezentului functioneaza
independent de orice cod cultural prealabil — reactia afectiva a publicului demonstrand ca
efectul precede decodificarea oricarui sistem de semne. Rhythm 0 testeaza limitele acestei
revendicdri, reveland forta brutald a puterii in absenta normelor disciplinare internalizate.
Practica Abramovi¢ instituie o etica a privirii in care spectatorul devine participant cu
responsabilitate concretd — dimensiune regasita si la Castellucci, unde corpul

vulnerabilizat obliga la implicare ce depaseste contemplatia.

6.7. Sinteza: corpul scenic ca mediu al imaginarului

Grila analitica rezultata articuleazd verticala prezentului (intensitate si

irepetabilitate) si orizontala memoriei (extensie temporald a comportamentelor restaurate),
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ambele conditionate de cdmpul de putere ce autorizeaza sau marginalizeaza prezenta si
memoria. Corpul ca mediu (Belting) capatd specificitate vitald: mediul este viu si
vulnerabil, imaginea scenicd aparand exclusiv in relatia dintre corpul care produce si cel
care primeste. Imaginarul scenic este eminamente relational, constituit in tensiunea dintre
forta de perpetuare a structurilor simbolice colective si regimurile disciplinare ale politicii
vizualitatii. Fiecare act scenic poate reproduce ordinea existenta sau o poate contesta prin

contra-vizualitate, spectacolul ramanand un spatiu de negociere continua.
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CAPITOLUL 7. Hermeneutica spectacolului: interpretare, context, sens

Capitolul adaugd interpretul acolo unde analizele anterioare descriau imaginea,
corpul si puterea. Cele patru perspective sunt complementare: Gadamer — interpretul ca
traditie; Ricoeur — interpretul ca naratiune; Ranciere — interpretul ca pozitie politicd;

Didi-Huberman — interpretul ca memorie vizuala stratificata.

7.1. Traditie si intelegere in receptia teatrala: Gadamer

Gadamer respinge accesul neutru la semnificatia obiectiva: prejudecdtile sunt
structuri de anticipare constitutive oricarei intelegeri, fara de care opera nu poate deveni
semnificativd. Fuziunea orizonturilor — orizontul operei si orizontul interpretului
largindu-se reciproc prin contact — produce o intelegere situatd (a spectatorului din
Romania de astazi care vede Faust-ul lui Purcarete), niciodata universala: chipul lui Hristos
suprapus tatdlui bolnav la Castellucci produce fuziuni radical diferite in spectatori cu

biografii culturale diferite, toate legitime.

Modelul jocului ca ontologie a operei descrie participarea spectatorului ca
implicare, nu contemplare distantda — mecanismul pe care Fischer-Lichte il numea bucla
autopoieticd, privit acum din perspectiva formarii culturale pe termen lung care precede

orice interactiune concreta.

7.2. Metafora vie si narativitatea vizuala: Ricoeur

Metafora vie (La Métaphore vive) este un eveniment de sens care produce o vedere-
ca noud, ireductibila la parafraza: imaginea lui Castellucci din Sul concetto di volto nel
figlio di Dio mentine tensiunea maxima dintre sacru si cotidian, refuzand orice concluzie
morala sau teologica. Acelasi mecanism functioneazd in corpul colectiv la Purcarete,

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

Identitatea narativa (Soi-méme comme un autre) explica de ce efectele unui
spectacol se sedimenteaza in timp: spectatorul integreaza imaginile scenice in narativele
prin care se intelege pe sine (identitatea-ipse), re-narativizand gradual experienta. Stifters
Dinge al lui Goebbels — fara corp uman, fard narativ identificabil — produce o disturbanta

narativa a carei productivitate este tocmai suspendarea functiei narative obisnuite.
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7.3. Spectatorul ca interpret activ: Ranciere

Ranciére marcheaza limita hermeneuticii: actul interpretarii este o traducere
autonoma, independent de intentia artisticd, iar emanciparea spectatorului este o conditie a
teatrului, nu un efect al acestuia. Spectatorul produce propria lecturd din imaginile cu care
este confruntat — lecturd incontrolabild, asa cum Castellucci insusi recunoaste: ,, Munca

mea constd in a amdna sosirea sensului.”

Fatd de Gadamer si Ricoeur, Ranciére tematizeaza inegalitatea structurald a
orizonturilor: impartasirea sensibilului le pre-formeaza in conditii de inegalitate pe care
hermeneutica nu le poate ignora. Practica Alexandrei Pirici suspendad temporar aceasta

inegalitate, transformand spatiul public intr-un laborator al egalitatii interpretative.

7.4. Imagini, rezistenta si supravietuire: Didi-Huberman

Didi-Huberman propune o atitudine fatd de imagine care depaseste atat tautologia
(imaginea e ceea ce vedem), cat si credinta hermeneutica (imaginea ascunde un sens de
descoperit): interpretul accepta sa fie deposedat de propriul savoir in raport cu ea. Analiza
fotografiilor clandestine de la Auschwitz (Images in Spite of All) radicalizeaza aceasta
pozitie: interpretul nu iese cu un sens, ci cu o modificare a modului 1n care se va raporta

ulterior la imagini.

Conceptul de Nachleben (dezvoltat in Cap. 4.3) descrie supravietuirea imaginilor
ca structuri active: la Castellucci, simptomele vizuale actioneaza direct asupra sistemului
nervos 1naintea oricarei decodificari; la Purcarete, masa de actori din Faust reactualizeaza
imagini arhetipale prin supravietuire structurald; la Carbunariu, materialele din 7Tipografic
majuscul functioneazad ca imagini in ciuda tuturor. Didi-Huberman acopera dimensiunea pe
care celelalte trei perspective nu o ating: limita interpretarii ca efect hermeneutic productiv

in sine.

7.5. Sinteza: modelul integrat al interpretului scenic

Cele patru perspective descriu acelasi interpret din unghiuri complementare: ca
traditie (Gadamer), ca naratiune (Ricoeur), ca pozitie politicd (Ranciere) si ca memorie
vizuald stratificatd (Didi-Huberman). Modelul integrat aratd ca receptarea nu este
decodificare, fuziune, traducere sau confruntare cu limita — ci toate simultan, in proportii

diferite in functie de tipul imaginii scenice si de biografiaculturald a spectatorului. Fara
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acest model al interpretului, analiza spectacolului ramane analiza unui obiect fara subiect;

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

Spectacolul teatral si de performance este efemer, corporal si relational: refuza
fixarea obiectuald a artelor traditionale. Metodologia adoptatd abandoneaza exegeza
textuald 1n favoarea unei aborddri fenomenologice si semiotice care prioritizeaza
evenimentul in detrimentul obiectului, documentand procesul de emergenta a semnificatiei

in spatiul de co-prezenta dintre performer si spectator.

8.1. Tipul cercetarii si paradigma epistemologica

Teza adopta o perspectiva interpretativ-constructivista: sensul se construieste activ
prin dialogul dintre surse, teorii si viziunea cercetatorului, iar spectacolul — eveniment
efemer, nu obiect static — nu poate exista separat de actul receptarii. Cercetarea opereaza
pe doua niveluri reciproc dependente: teoretic (elaborarea cadrului conceptual in Cap. 2—
7) si aplicat (demonstrarea analitica prin studii de caz in Cap. 9). Grila aplicata functioneaza
ca instrument de interogare, nu de clasificare obiectiva: raspunsurile ei sunt interpretari, nu

constatdri faptice; tipologia regimurilor vizuale este inductiva, nu prestabilita.

8.2. Metodele principale

8.2.1. Analiza de spectacol

Metoda primara este analiza de spectacol — interpretare a modului in care
elementele scenice produc imagini, activeaza imaginarul colectiv si pozitioneaza
spectatorul Intr-un anumit regim de vizibilitate. Sursele primare sunt: Inregistrarile video
(cu asumarea explicita a limitarilor fatd de experienta live), documentatia criticd publicata
(cronici, recenzii, eseuri), caietele de program si textele dramaturgice, declaratiile si
interviurile artistilor. Grila analitica functioneaza ca o hartd a intrebarilor, nu ca un algoritm

de Incadrare: contradictiile dintre dimensiuni sunt ele insele analitic productive.

8.2.2. Analiza comparativa

Cercetarea opereaza pe doud dimensiuni complementare. Dimensiunea sincronica
pune in dialog practici internationale (Castellucci, Marthaler, Goebbels, Lepage,
Ostermeier, Sehgal) cu cele romanesti (Purcarete, Carbunariu, Afrim, Pelmus, Pirici) —
cartografiind regimuri vizuale distincte fara ierarhizare valorica, teoretic fondatd pe

Ranciere: impartasirea sensibilului are configuratii specifice cu raporturi de putere
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analizabile, nu ierarhii de valoare de reprodus. Dimensiunea diacronica urmareste tensiunea
dintre traditiile teatrale consacrate si formele de performance emergente, permitand
identificarea schimbarilor de paradigma: teatrul postdramatic (Lehmann) si practicile de

performance ale lui Sehgal, Pirici sau Pelmus opereaza pe logici ireductibile una la cealalta.

8.3. Instrumentul analitic central: grila de analiza vizuala

Contributia metodologica centrald a tezei este o grila de analiza vizuala construita
la intersectia cadrului teoretic integrat (Bildwissenschaft, teoria imaginarului, estetica
performativa, hermeneutica) cu practica efectiva a analizei de spectacol. Grila ontologica
din Cap. 6 descrie ce este spectacolul ca eveniment; grila analitica din acest capitol descrie
ce putem sti despre el. Cele trei axe ontologice — verticala prezentului, orizontala
memoriei, campul de putere — se regdsesc, reformulate analitic, In cele cinci dimensiuni

ale grilei.

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

a unsprezece regimuri vizuale:

Regim vizual Caracteristici Artist Imaginar activat
Metafizic imagine autonomd, corp Castellucci sacru, trauma, memorie
vulnerabil, soc perceptiv culturala profunda
Al memoriei multimedia, scenografie Lepage memorie colectiva, imaginar
tehnologice transformabild,  stratificare cinematografic
vizuala
Critic-alienator banal, repetitie, vid, timp Marthaler ideologie a confortului burghez
dilatat
Al recunoasterii  realism, identificare Ostermeier imaginar social-democratic
critice psihologica, distanta reflexiva contemporan
Post-antropocentric absenta  corpului  uman, Goebbels tehnic, post-uman
dispozitiv autonom, obiect
activ
Dematerializat efemer, intersubiectiv, refuzul ~Sehgal relational, rezistenta la
obiectului economia imaginii
Arhaic-colectiv corp  colectiv, densitate Purcarete mitologic, traditional
simbolica, memorie
arhetipala
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Documentar-critic fragmentar, arhiva, distantda Carbunariu memorie postcomunista,

etica imaginar politic
Afectiv-mnezic cotidian, periferie, rezonanta Afrim memorie personald, imaginar
senzoriala postcomunist afectiv
Corporal-colectiv re-enactment, corp anonim, Pelmus istorie  suprimatd, memorie
structuri istorice colectiva corporala
Contra-vizual redistribuirea vizibilitatii, act Pirici imaginar instituant, canon 1in
politic, refuzul contemplatiei miscare

8.3.1. Dimensiunea 1 — Regimul vizual dominant

Identifica modul 1n care un spectacol organizeaza relatia dintre imagine, privitor si
sens. Indicatorii vizeaza: organizarea relatiei scend/sald; gradul de iconicitate sau
indexicalitate al imaginilor; raportul reprezentare/prezenta; tipul de implicare solicitat
spectatorului; ancorarea culturald a imaginarului activat. Regimul vizual este determinat si
de campul institutional in care spectacolul se produce: Purcéarete in hala industriala din

Sibiu si Purcérete in teatrul de repertoriu conventional produc regimuri vizuale diferite.

8.3.2. Dimensiunea 2 — Tipul actului imaginal

Aplica tipologia lui Bredekamp: actul schematic (prin formd si structura,
organizand perceptia prin recunoastere), actul substitutiv (corpul actorului inlocuieste
personajul, obiectul inlocuieste realitatea) si actul intrinsec (culoare, textura, sunet
actionand direct, fara a reprezenta sau substitui). La Castellucci, corpul bolnav functioneaza
simultan intrinsec si indexical; la Ostermeier, predominant substitutiv cu momente de
indexicalitate; la Goebbels, absenta corpului produce un act schematic negativ. Corespunde

verticalei prezentului din Cap. 6.

8.3.3. Dimensiunea 3 — Corpul ca mediu al imaginii

Interogheaza modul de semnificare corporala: iconic (asemanare cu un personaj sau
figura culturald), indexical (prezentd reala, conexiune directd cu experienta spectatorului)
sau simbolic (conventie culturald). La Castellucci, corpul functioneazd predominant
indexical — prezenta materiala actioneaza Inaintea codificarii semiotice; la Ostermeier,
predominant iconic; la Purcarete, corpurile individuale sunt iconice, dar masa corporala
colectiva produce efecte indexicale. Goebbels reprezinta cazul-limita: absenta corpului

uman face ca imaginea scenica sa se produca exclusiv in imaginarul spectatorului.
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8.3.4. Dimensiunea 4 — Raportul cu imaginarul colectiv

Interogheaza ce structuri ale imaginarului colectiv activeazd sau contesta
spectacolul, utilizand distinctia castoriadiand dintre imaginarul instituit (reproducerea
codurilor sedimentate) si imaginarul instituant (ruptura, inovatia, contestarea). Nachleben-
ul imaginilor, structurile arhetipale si relatia cu memoria culturald specificd sunt indicatorii
principali. Afrim activeaza un imaginar postcomunist accesibil deplin numai spectatorilor
cu acea biografie culturald; Purcérete activeazd un imaginar mitologic european mai larg.
Pelmus si Pirici lucreaza pe perturbare: re-enactment-ul lor revizuieste memoria instituita,
reintroducand corpuri si practici pe care aceasta le-a exclus. Corespunde orizontalei

memoriei din Cap. 6.

8.3.5. Dimensiunea 5 — Pozitia politica a spectatorului

Articuleaza perspectiva lui Ranciére (impartasirea sensibilului) cu perspectiva lui
Mirzoeff (contra-vizualitate): cum distribuie spectacolul pozitiile de vedere, de audibilitate
si de enuntiabilitate? La Sehgal, distributia conventionald a pozitiilor scenice este dizolvata;
la Castellucci, spectatorul este fortat sa faca fata propriilor limite de interpretare; la Pirici,
spectatorul face parte din campul vizibil al performantei; la Ostermeier, emanciparea
spectatorului presupune o competentd culturald deplind, care nu este ea insdsi pusa in
chestiune. Dimensiunea se articuleaza cu modelul interpretului din Cap. 7: spectatorul
emancipat are un orizont hermeneutic (Gadamer), o identitate narativd (Ricoeur), o

memorie vizuala stratificatd (Didi-Huberman).

8.3.6. Sinteza grilei analitice

Tabelul de mai jos reuneste cele cinci dimensiuni cu intrebarile, indicatorii si
ancorarea teoreticd. Aplicatd spectacolului Sul concetto di volto nel figlio di Dio
(Castellucci, 2011): actul intrinsec predominant (D2) corespunde indexicalitatii corporale
(D3) si rezistentel imaginii la interpretare (D5); perturbarea imaginarului sacru instituit
(D4) determind regimul metafizic al socului (D1). Grila produce o hartd a modurilor de

functionare, nu un raspuns unic.
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Dimensiune

1. Regimul vizual

dominant

2. Tipul actului

imaginal

3. Corpul ca mediu

al imaginii

4. Raportul cu

imaginarul colectiv

5. Pozitia politica a

spectatorului

intrebarea operationali

Cum organizeaza
spectacolul relatia dintre

imagine, privitor si sens?

Cum actioneaza imaginea
— prin forma, prin
inlocuire sau prin

materialitatea sa?

Ce imagine produce corpul
performerului si prin ce

mod de semnificare?

Ce structuri ale
imaginarului colectiv
activeaza sau contesta

spectacolul?

Cum distribuie spectacolul
pozitiile de vedere?
Produce un spectator
emancipat sau reproduce

unul pasiv?

8.4. Corpusul si sursele

Indicatori principali

Organizarea scena/sala;
grad iconicitate /
indexicalitate; raport
reprezentare / prezenta;
tipul implicarii
spectatorului; ancorare

culturala

Modul producerii
efectelor; prezenta /
absenta narativului; grad
prereflexiv vs.
postcognitiv; raport efect

imediat / acumulat

Vizibilitatea tehnicii
corporale; prezenta /
absenta personajului; grad
de vulnerabilizare; activare
coduri culturale vs. efecte

prereflexive

Structuri arhetipale
activate; grad reproducere /
contestare; modul in care
Nachleben-ul e activat;
relatia cu memoria

culturala specifica

Configuratia spatiala
scend/sald; competenta
culturala solicitatd; mesaj
de decodat vs. eveniment
de parcurs; pozitionarea

fatd de corpurile scenice

Ancorare teoretica

Ranciére (partajul
sensibilului); Mirzoeff
(contra-vizualitate); Foucault

(camp de putere)

Bredekamp (acte imaginale:
schematic, substitutiv,

intrinsec)

Peirce (triada semioticd);
Schechner (comportament
restaurat); Fischer-Lichte

(estetica performativului)

Castoriadis (instituit /
instituant); Durand (structuri
arhetipale); Warburg
(Nachleben); Wunenburger

Rancieére (spectatorul
emancipat); Mirzoeff (contra-
vizualitate); Didi-Huberman

(imagine-simptom)

Corpusul este constituit din unsprezece studii de caz — sase artisti internationali si

cinci artisti romani — selectati pe baza a patru criterii: relevanta pentru intrebarea de
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cercetare, reprezentativitatea geografica si culturala, disponibilitatea surselor primare si
complementaritatea analitica (ansamblul corpusului acopera spectrul tipologiei propuse,
fard suprapuneri redundante). Sursele se Tmpart in: primare artistice (inregistrari video,
fotografii, caiete de program), primare reflexive (interviuri, manifeste, scrieri ale artistilor
— relevante mai ales pentru Abramovi¢, Goebbels, Sehgal), secundare de specialitate si
surse de arhivd (pentru studiile de caz romanesti: Dilema veche, Observator cultural,

Scena.ro, Revista Teatrul azi).

8.5. Limite si riscuri metodologice

Cinci limite sunt asumate explicit. (1) [nregistrarea video este o interpretare care
nu poate transmite dimensiunea senzoriald si corporald a experientei live (Phelan); acolo
unde ea este singura sursd, analiza se limiteaza explicit la ceea ce poate fi reconstruit. (2)
Grila este o simplificare euristica; acolo unde practica excedeazad categoriile, aceasta
excedare devine ea Tnsasi un rezultat analitic. (3) Pozitia cercetatorului fata de studiile de
caz romanesti introduce riscul insuficientei distante critice, gestionat prin aplicarea
aceleiasi grile pentru toti artistii. (4) Documentarea inegala: pentru Purcarete, Carbunariu
si Afrim existd Inregistrari video si documentatie critica substantiald, spectacolele fiind
vazute si live; pentru Pelmus si Pirici, analiza se bazeaza preponderent pe declaratiile
artistilor si documentatia fotografica. (5) Limita reflexiva fundamentala: grila analitica
produce cunoastere despre spectacol, nu ii reproduce experienta. Distinctia dintre grila
ontologica (Cap. 6) si cea analitica (Cap. 8) nu se va suprapune niciodatd complet — si

aceastd ne-suprapunere este conditia posibilitatii cunoasterii in studiile de performance.
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CAPITOLUL 9. Studii de caz: regimuri vizuale in practicile scenice contemporane

9.1. Criteriile de selectie a corpusului de studii de caz

Corpusul include unsprezece studii de caz selectate pe baza a patru criterii
cumulative: relevanta pentru Intrebarea de cercetare (fiecare practician ilustreazd un regim
vizual distinct), reprezentativitatea geograficad si culturald (sase artisti cu activitate
internationala preponderenta si cinci artisti romani sau cu activitate semnificativa in spatiul
romanesc), accesibilitatea documentatiei primare si complementaritatea analitica
(ansamblul corpusului acopera spectrul tipologiei fara suprapuneri redundante). Studiile
sunt organizate Tn doud grupuri — artisti internationali (9.2-9.7) si artisti romani (9.9-9.13)
— separate de o tranzitie analitica (9.8), cu o logica a contrastelor si complementaritatilor,
de la regimurile legate de reprezentare spre cele care o rastoarna sau o abandoneaza, si de

la imaginarul colectiv arhaic spre contra-vizualitatea politica.

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

scenografica

La Lepage, scenografia precede si generecaza dramaturgia: spectacolul se
construieste prin obiecte, spatiu si imagine, prin ciclurile RSVP/Repére, unde o resursd —
obiect, loc sau epoca — functioneazd ca matrice generatoare. Poll identificd trei
componente structurale: cartografierea istorico-spatiala (spatiul ca arhivd imaginald),
scenografia metamorfica (transformarea ca sens narativ, prin analogie vizuald) si corpurile
cinetice (actorul ca componentd a dispozitivului, nu mediu autonom). Spectacolele de
referintd — La Trilogie des Dragons (1985), Les Aiguilles et ['Opium (1991), La Face
cachée de la Lune (2000) — demonstreaza cum memoria culturala si personald sunt facute
vizibile prin tehnologie si analogie, un regim cu act imaginal predominant substitutiv si

schematic, si un spectator contemplativ implicat in reconstituire.

9.3. Regimul vizual al socului, al sacrului si al corpului: Romeo Castellucci si

imaginarul post-iconic

Castellucci opereaza cu instrumentele filozofiei, teologiei si artei vizuale pentru a
produce o imagine care rezista aratarii, exercitand o presiune directd asupra corpului
spectatorului prin zgomot, lumind, miscare, miros, ritm — act imaginal intrinsec

(Bredekamp) dus la intensitate maxima, fard catharsis. Inferno (2008) construieste
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imaginarul damnatiei prin fragmentare radicala si saturare senzoriala; Bros (2021)
teatralizeazd mecanismul disciplinar prin instructiuni transmise In timp real prin casti,
vizibilizand puterea distribuitd anonim (Foucault); Sul concetto di volto nel figlio di Dio
(2011) confrunta imaginarul sacru catolic cu degradarea corporald printr-o liturghie
inversata a incontinentei sub privirea monumentald a lui Hristos, producand un Nachleben
al sacrului ca test al rezistentei. Spectacolele nu aratd — instituie o realitate care forteaza

limitele corporalitatii spectatorului.

9.4. Christoph Marthaler: imaginarul ca durata sedimentata

Scenografiile Annei Viebrock — sali de asteptare cu vopsea cojita, birouri din anii
'60 oprite n timp, holuri de hotel cu mobilier uzat — umplu formele non-locului (Augé) cu
o memorie colectiva difuza, activand imagini in corpul spectatorului prin rezonanta
prereflexiva (Bachelard). King Size (2013) submineaza Liederabendul din interior
producand un imaginar al nostalgiei muzicale si al intimitatii ratate; Aucune idée (2021)
trateaza lacuna cu meticulozitatea unui experiment, dezactivand sistematic asteptarile
spectatorului; Schutz vor der Zukunft (2005) creeaza in Pavilionul de Psihiatrie al Spitalului
Otto Wagner din Viena — spatiu al crimelor Aktion T4 — o confruntare etica in care
comportamentul restaurat al locului nu poate fi separat de liedurile cantate pentru copiii
ucisi. Regimul marthalerian produce stari in care interpretarea este suspendatd, un reziduu

care nu s-a cristalizat in lectura.

9.5. Thomas Ostermeier: imaginarul recunoasterii critice

Scenografiile lui Pappelbaum reproduc cu precizie spatii sociale recognoscibile,
exploatand proprietatea perceptiei cd recunoasterea unui spatiu activeaza automat
structurile de putere inscrise in el (habitus, Bourdieu). Ein Volksfeind (2012) face
perceptibila distanta dintre consimtamantul spectatorial si actiunea politicd efectiva prin
mecanismul participativ al actului al patrulea; Hamlet (2008) transforma coruptia politicd
in presiune fizica prin groapa de pamant care depaseste granita scend/sala; Nora (2002)
transpune panoptismul (Foucault) in arhitectura unui apartament integral transparent,
eliminand orice iesire simbolicd si motivand logica finalului modificat. Spectacolele
produc un spectator care recunoaste o structurd de putere pe care de obicei o traverseaza

fara sa o priveasca.

9.6. Heiner Goebbels: imaginarul post-antropocentric
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Goebbels construieste structuri in care niciun element scenic nu e subordonat altuia, fiecare
urmand o logica proprie — principiu muzical aplicat teatrului, sistematizat in Aesthetics of
Absence (Routledge, 2015). Stifters Dinge (2007, 250+ de locatii in 18 ani de turneu
mondial): cinci piane mecanice deasupra unor bazine de apa, fara niciun performer uman;
spectatorul proiecteaza intentie si prezenta asupra pianelor, vizibilizand mecanismul
atribuirii de umanitate oricarei absente. Eraritjaritiaka — musée des phrases (2004):
actorul André Wilms paraseste scena, o camera live il urmareste prin Frankfurt — corpul
nemijlocit si imaginea mediatizatd a aceluiasi corp demonstreaza ca functiile pe care

Belting le unifica pot fi disociate si distribuite intre medii diferite.

9.7. Tino Sehgal: imaginarul intersubiectiv

Sehgal interzice orice forma de documentare vizuald sau materiald; analiza se
bazeaza exclusiv pe surse secundare verificate. Lucrarile sunt situatii construite — cadre
de reguli 1n interiorul carora actiunea se desfasoard impredictibil prin interactiunea dintre
interpreti si vizitatori: This Progress (Guggenheim, 2010), These Associations (Tate
Modern, 2012), This Variation (dAOCUMENTA 13, 2012). Triada Belting raimane activa cu
o configuratie unica: corpul interpretului este singurul mediu, imaginea produsd este o
imagine a relatiei intersubiective. Emanciparea spectatorului nu survine pentru ca artistul
o produce — este conditia structurala a situatiei (Ranciere). Bishop identifica paradoxul

final: raritatea accesului controleaza logica pietei pe care practica pretinde sa o conteste.

9.8. Campul postcomunist si regimurile vizuale ale perifericititii: tranzitie analitica

Trecerea la corpusul romanesc nu marcheaza o coborare a analizei — presupune
discutarea campului institutional specific, care conditioneaza regimurile vizuale produse.
Piotrowski: practicile est-europene se dezvoltd in spatii semiotice si ideologice distincte,
ireductibile la traduceri locale ale tipologiei occidentale. Prezenta activd a memoriei
comuniste i postcomuniste ca strat scenic distinge consistent acest camp: Boym distinge
nostalgia restauratoare de nostalgia reflexivi — Afrim si Carbunariu activeaza
predominant cea de-a doua, operdnd cu urme afective si documentare ale unui trecut
neinchis. Cei cinci practicieni analizati lucreaza in interiorul unui cdmp institutional
majoritar repertorial, cu finantare publicad si dependente structurante, deplasdnd simultan
imaginarul instituit: prin migratia spre spatiul muzeal (Pelmus, Pirici), prin reactivarea
materiei pe care teatrul oficial o exclude (Carbunariu), prin constructia unui registru afectiv

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

Purcérete inmulteste corpurile: zeci de actori Tn miscare sincronizatd genereaza
imagini de amplitudine pe care niciun corp individual nu o poate produce, reactualizand
structuri ale imaginarului cultural european — pactul faustian, infernul, figurile liminale
ale transgresiunii — prin Nachleben (Didi-Huberman), nu prin citare textuala. Faust (Sibiu,
2007; Hala Balanta, 1500 mp, 80 de actori, muzica live de Vasile Sirli): Shuttleworth
(Financial Times) — ,,0 bogétie intelectuala la Tnaltimea impactului visceral”; Patlanjoglu
(Critical Stages) — ,,0 productie satanica conceputd cu gratie.” Corpul colectiv produce
acte imaginale intrinseci (Bredekamp) prin propria materialitate si dinamica: multimea nu
simbolizeaza ceva, ci poseda o agentie proprie care genereaza o reactie viscerald prin forta
materiala purd. Sublimul scenic: coplesirea nu vine din imensitatea naturii (Burke, Kant),
ci din acumularea corporald; Purcarete blocheaza rezolutia kantiana, mentinand spectatorul

in imersiune fard iesire intelectuala.

9.10. Regimul vizual documentar-critic: Gianina Carbunariu si imaginea ca
vizibilitate

Carbunariu porneste de la premisa ca imaginea scenicd poate face vizibil un
mecanism social pe care imaginarul dominant il naturalizeaza: documentul apare scenic ca
fracturd in realitate, nu ca proba a ei. Stop the Tempo! (2004, Teatrul Luni, Bucuresti):
muzica se opreste, corpurile se blocheaza — oprirea face perceptibila precaritatea fluxului
consumului. 20720 (2009, Targu Mures): conflictul interetnic din 1990 reconstituit prin
perspective incompatibile purtate de corpuri care le apartin, fara ierarhizare narativa.
Tipografic Majuscul (2013, Teatrul Odeon): documentele de Securitate privind
adolescentul Mugur Calinescu — actorul nu construieste un personaj, ci corporalizeaza
arhiva (Belting: corpul ca mediu al documentului), mecanismul supravegherii devenind
perceptibil prin rostire. Vizibilizare a imaginarului instituit postcomunist care activeaza

dimensiunea instituanta (Castoriadis) fara ruptura spectaculoasa, ci prin expunere.

9.11. Regimul vizual afectiv-mnezic: Radu Afrim si imaginarul fragilitatii

Afrim construieste tablouri vizuale cu autonomie proprie din care actiunea emerge
sau in care se dizolva, activand in spectator straturi de memorie postcomunistd specifica
prin mijloace senzoriale care preced orice lecturd critica: kitsch domestic, periferie urbana,

adolescentd traumatizatd — obiecte cotidiene ca depozite de memorie (Bachelard,
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imaginatia materiald). Plastilina (2005, Ploiesti, spectatori pe scend aldturi de actori):
translatia textului lui Sigareev in periferia roméaneascd; Rusiecki: ,,Atrocitdti cu amortizorul
duios.” Tihna (2015, Targu Mures): forta din retentie, nu din expunere — stari care se
sedimenteaza, nu evenimente. Padurea spanzuratilor (2018, TNB): cel mai ambitios
dispozitiv al lui Afrim, cu tensiunea identificatd de Popovici (Observator Cultural) intre
profunzime si apasarea pe butoanele contemporane ale publicului, fortdnd limitele
regimului afectiv-mnezic spre un registru simbolic. Spre deosebire de Carbunariu, Afrim

sedimenteazd imaginarul instituit postcomunist fard a-1 supune unui examen critic explicit.

9.12. Regimul vizual al memoriei corporale colective: Manuel Pelmus si corporalitatea

ca arhiva politica

Pelmus opereaza exclusiv in spatiul muzeal, care nu este un context neutru, ci
obiectul critic al practicii sale: un dispozitiv al canonizarii care decide ce este vazut si cine
este reprezentat. Permanent Collection (Kunsthalle Wien, Munchmuseet Oslo, Timisoara,
2021-2023): performeri reactiveaza exclusiv prin miscare corporald referinte din istoria
artei si gesturile muncitorilor internationali care au construit muzeele — corpuri absente
din colectiile permanente. Re-enactment-ul ca muncad reald de mentinere in viatd a
memoriei colective: actul imaginal predominant substitutiv (Bredekamp), cu distinctia ca
substituirea urmdreste reactualizarea, nu iluzia. La finalul zilei, cand performerii pleaca,
muzeul rdmane ,,gol” — demonstrand cd memoria culturald este o actiune permanenta, nu
un bun dobandit definitiv. Proksch-Weilguni: proiectul de la Venetia 2013 (cu Alexandra
Pirici) a re-evaluat strategiile criticii institutionale din perspectiva experientei est-europene

postcomuniste.

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

instrument analitic al puterii

Pirici construieste o practicd la intersectia dintre dans, arte vizuale si critica politica
a regimurilor vizuale, cu logica stabilita de If You Don’t Want Us, We Want You (Bucuresti,
2011): corpul uman ca instrument capabil sd ocupe si sd reconfigureze sistemele de
reprezentare — monumentul, muzeul, algoritmul — dinduntrul lor. Signals (a 9-a Bienala
Berlin, 2016): performeri in costume de captare a miscarii corporalizeazd continuturi
ierarhizate de algoritmul EdgeRank — spectatorul devine ,,utilizatorul”, corpul devine date,
institutia 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 reactiveaza fara ierarhie David al lui Michelangelo, Depeche Mode,
muzicd populard romaneascd si semnale de méana ale miscarii Occupy — refuzul ierarhiei
desfiinteaza structura piramidald, eurocentrica, a valorii artistice (Piotrowski). Pirici
exercitd o contra-vizualitate mai frontala decat Pelmus: expune mecanismele prin care se

decide ce este vizibil, producand cel mai activ spectator din intreg corpusul tezei.

9.14. Tipologia regimurilor vizuale: concluzii analitice

Grila analitica din Cap.8 a operat pe cinci dimensiuni, producand distributii cu linii
de demarcatie mai putin intuitive decat par la prima vedere. Pe dimensiunea actului
imaginal, actul intrinsec domind practicile cu impact afectiv imediat (Castellucci,
Goebbels, Marthaler, Purcarete, Afrim), in timp ce actul schematic caracterizeaza practicile
cu dimensiune critica explicita (Carbunariu, Sehgal, Pirici). Pe dimensiunea politicd a
spectatorului, Sehgal si Marthaler produc spectatori alienati din propriul confort prin
mecanisme opuse; Carbunariu si Pirici produc spectatorii cei mai activi din corpus;
Castellucci si Goebbels produc spectatori fracturati de imposibil; Purcarete si Afrim produc
spectatori absorbiti. Lectura comparativa confirma ca nu exista regim vizual neutru fata de
putere: si practicile care nu tematizeaza explicit mecanismele vizibilitatii ocupd o pozitie

in campul distribuirii sensibilului (Ranciére).

Regim vizual Artist Caracteristici Actul Imaginar activat  Pozitia politica

principale imaginal a spectatorului
dominant

Metafizic Castellucci corp vulnerabil, intrinsec + sacru, trauma, fracturat, depasit
soc perceptiv, substitutiv memorie culturala  de imposibilul
imagine profunda reprezentat
imposibila

Al memoriei Lepage multimedia, substitutiv+ memorie contemplativ,

tehnologice scenografie schematic colectiva, implicat in
metamorfica, imaginar reconstituire
stratificare cinematografic

Critic-alienator Marthaler banal, repetitie, schematic ideologie a alienat din

vid, timp dilatat

confortului

burghez

propriul confort

estetic
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Recunoasterii

critice

Post-

antropocentric

Dematerializat

Arhaic-colectiv

Documentar-critic

Afectiv-mnezic

Corporal-colectiv

Contra-vizual

Ostermeier

Goebbels

Sehgal

Purcarete

Carbunariu

Afrim

Pelmus

Pirici

realism,
identificare,

distanta reflexiva

absenta corpului
uman, dispozitiv

autonom

efemer,
intersubiectiv,

refuzul obiectului

corp colectiv,
densitate
simbolica,
memorie

arhetipala

fragmentar,
arhiva, distanta

etica

cotidian, periferie,

rezonanta

senzoriala

re-enactment,
corp anonim,

structuri istorice

redistribuirea
vizibilitatii, act
politic, refuzul

contemplatiei

substitutiv

intrinsec

schematic

intrinsec

schematic

intrinsec

substitutiv +

schematic

schematic +

substitutiv

imaginar social-
democratic

contemporan

tehnic, post-uman

relational,
rezistenta la

economia imaginii

mitologic,

traditional

memorie
postcomunista,

imaginar politic

memorie
personala,
imaginar
postcomunist

afectiv

istorie suprimata,
memorie colectiva

corporala
imaginar
instituant, canon

in miscare

recunoastere
critica prin
identificare
dezorientat,
fortat la atentie

perceptiva pura

de-posedat,
emancipat prin

non-control

absorbit in
imaginar

colectiv, imersiv

activ,
constientizare

mecanism ascuns

absorbit, fond
narativ personal

activat

contemplativ fata
de memoria

exclusa

activ, participant
la producerea

vizibilitatii

Pe orizontala memoriei, diversitatea straturilor activate este cel mai productiv

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

uzat (Marthaler), de la arhiva postcomunista a represiunii (Carbunariu) la memoriile muncii

si corporalitdtilor nereprezentate (Pelmus, Pirici). Cele doud elemente care diferentiaza

consistent practicile romanesti de cele internationale sunt cAmpul de putere (dependenta

directd de institutii statal-finantate) si stratul mnezic (materia postcomunistd fara
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corespondent in corpusul international) — o complexitate distinctd, nu inferioara.
Tipologia are trei limite asumate: a corpusului (selectie argumentatd, nu exhaustivd),
temporald (regimurile se transforma odatd cu practica) si a grilei (alte cadre teoretice ar

produce alte distinctii).
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CAPITOLUL 10. Concluzii

Teza a construit un raspuns articulat in jurul a doua concepte-pivot: regimul vizual — mod
specific de organizare a imaginii scenice si a functiei politice a vizibilitatii — si grila de
analiza vizuala — instrument metodologic original cu cinci dimensiuni, operationalizand

aceasta tipologie pentru analiza de spectacol.

10.1. Sinteza rezultatelor

Cadrul teoretic integreaza trei domenii anterior tratate separat: Bildwissenschaft (Belting,
Bredekamp, Didi-Huberman), semiotica spectacolului (Saussure, Peirce, Eco, Fischer-
Lichte, Lehmann) si estetica performativa (Fischer-Lichte, Schechner, Phelan), completate
cu dimensiunea politicd a vizibilitatii (Foucault, Mirzoeff, Ranciére) si cu hermeneutica
receptiei (Gadamer, Ricoeur, Didi-Huberman). Distinctia operationala centrald este cea
imagine/imaginar: imaginea este evenimentul vizual singular, efemer si irepetabil, produs
in interactiunea dintre corpuri si medii (Belting, Phelan); imaginarul este infrastructura
simbolicd colectiva care conditioneaza producerea si receptia imaginilor (Castoriadis,
Durand, Wunenburger) si care persistd dupa ce imaginile au disparut. Cei cinci artisti
romani sunt prezentati cu regimuri vizuale proprii — imaginarul postcomunist al
represiunii (Carbunariu), imaginarul cotidianului periferic afectiv (Afrim), re-enactment-ul
corporal colectiv (Pelmus), contra-vizualitatea actului colectiv (Pirici), sublimul scenic
arhaic-colectiv (Purcarete) — demonstrand ca teatrul roménesc contemporan nu este

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

10.2. Raspunsul la intrebarea de cercetare si validarea ipotezelor

Prima ipotezd — imaginea ca operator constitutiv — este confirmata de toate studiile de
caz, cu o limitd importanta: la Sehgal, operatorul constitutiv al sensului nu este imaginea
vizuald, ci situatia — o relatie intersubiectiva ireductibild la orice act imaginal identificabil

— indicand necesitatea extinderii cadrului teoretic la practicile radical dematerializate.

A doua ipotezd — imaginarul colectiv ca infrastructurd invizibild care conditioneaza
receptia — este confirmata diferentiat: functioneaza puternic in practicile care mobilizeaza
arhetipuri culturale (Purcarete), coduri recunoscute (Marthaler) sau memoria

postcomunista (Carbunariu), mai slab in practicile post-antropocentrice (Stifters Dinge),
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unde imaginarul tinde spre asociatia libera si proiectia individuala, nemediate de niciun cod

colectiv stabilizat.

A treia ipotezd — negocierea activa cu regimurile vizuale dominante — este confirmata
cel mai direct de Pirici (contra-vizualitate programaticd), Ostermeier (subversiunea
recunoasterii) si Castellucci (confruntare iconoclastd). Afrim si Lepage releva insa o a treia
posibilitate neanticipata de ipoteza: alaturi de contestare si reproducere, existd o pozitie de
indiferenta relativa fata de mecanismele vizibilitatii dominante, operand in interiorul
distribuirii sensibilului fard a o interoga. Dimensiunea 5 a grilei trebuie completatd cu

indicatori operationali pentru aceasta a treia pozitie.

10.3. Limitele cercetarii

Trei limite sunt constitutive: (1) limita analizei de spectacol — analiza reconstituie regimul
vizual dominant, nu experienta singulara irepetabild (Phelan); (2) limita corpusului —
selectia din campul vest-european si romanesc nu poate fi extrapolatd fard cercetari
suplimentare; (3) limita interpretului — analizele sunt produse dintr-un orizont specific
(Gadamer: prejudecata constitutivd a oricdrei intelegeri) si nu revendica sensul definitiv al
spectacolelor, ci o lecturd coerentd si documentata in cadrul teoretic explicit construit —

conditie de posibilitate, nu slabiciune.

10.4. Directii pentru cercetari viitoare

Patru directii decurg direct din limitele tezei: (1) extinderea tipologiei la practici emergente
(post-2018), ca test al puterii predictive a grilei; (2) campul teatral est-european (Polonia,
Cehia, Ungaria, Serbia, tarile baltice), articuland grila Castoriadis/Boym/Piotrowski cu
practici care ar pune sub presiune dihotomia vest/est asumatd implicit de corpusul prezentei
teze; (3) completarea Dimensiunii 5 a grilei cu indicatori pentru indiferenta relativa fata de
mecanismele vizibilitdtii dominante; (4) hibridizarea live/digital — regimurile vizuale
produse de pandemia din 2020-2022 si de digitalizare presupun un cadru teoretic care
depaseste premisa lui Belting privind corporalitatea ca mediu constitutiv al imaginii

scenice.

10.5. in loc de incheiere

Ceea ce a rezultat nu este o teorie unitard — o astfel de teorie ar fi inadecvata diversitatii

practicilor analizate — ci o tipologie a diversitatii: unsprezece regimuri vizuale care arata
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cat de diferit poate functiona imaginea, de la socul metafizic al lui Castellucci la lentoarea
alienanta a lui Marthaler, de la corporalitatea arhaica a lui Purcarete la contra-vizualitatea
politica a Piricii. Tipologia nu este concluzia — este instrumentul. Concluzia este ca aceste
unsprezece regimuri confirma acelasi lucru: teatrul si performance-ul contemporan nu au
renuntat la imagine, ci au Tnmultit-o, au complicat-o, au politizat-o. Nici Sehgal, care refuza
orice imagine stabild, nu scapa de ea — o face sa apara prin absenta ei, iar aceasta absenta
este ea Insdsi o imagine, poate cea mai puternicd. Spectacolul nu este niciodata o simpla

imagine — este intotdeauna o negociere a imaginarului.
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