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A. Aria cercetării



Aria  cercetării  cuprinde  analiza  proceselor  de  percep ie  în  teatrul  contemporan,ț

precum i identificarea acelor experien e teatrale care sînt în mod expres specifice teatruluiș ț

contemporan. Lucrarea, pe baza tematizării statutului spectatorului, urmăre te descriereaș

cât  mai  complexă  a  următoralor  procese  i  fenomene:  văzul,  perceperea  atmosferei,ș

sonoritatea, procesele formării sinelui i a subiectivită ii spectatorului.ș ț

B. Metodele cerectării

Metodologia  generală  a  cercetării  este  de  natură  fenomenologică,  cu  o  orienta ieț

interdisciplinară pronun atăț .  Pe  parcursul  lucrării  sînt  aduse  în  prim  plan  acele  teorii

teatrale i fenomenologice, care au repozi ionat centrul de greutata a studiilor de pe analizaș ț

structurii  speculare  a  percep iei  estetice  pe  cea  legată  de  rezonan a  i  procesualitateaț ț ș

acesteia. 

Investiga iile noastre, orientate spre studierea specificită ii percep iei spectacoluluiț ț ț

teatral,  sînt  atent conectate de conceptele i  concep iile poststructuraliste,  dezvoltate deș ț

Jean-Luc Nancy pe marginea descrierii  proceselor imanente audierii,  receptării  muzicii.

Conexuniile dintre obiectele  vizate  i metodele de concepere ale acestora, au facilitatș

inserarea în spa iul analizelor noastre a unor concepte elaborate de Nancy pe exemplulț

receptării  muzicale.  În  reflec iile  sale  asupra  audi iei  muzicale,  Nancy   a  pus  în  jocț ț

concepte cu o sonoritate similară, care ulterior s-au dovedit a fi înrudite i semnatic. Acestș

procedeu prin care se contrui te o conexiune între obiectul i metoda gândirii, este eficientș ș

mai ales atunci când tema pusă în discu ie, de exemplu cea a experin ei estetice, depă e teț ț ș ș

limitele competen ei gândirii conceptuale, speculative.  ț

Ra ionamentele i observa iile lui Erika Fischer-Lichte, rafinate la un nivel, la careț ș ț

devine posibilă investigarea coerentă a celor mai diverse i complexe fenomene teatrale, caș

de exemplu idea spectatorului co-autor, a atmosferei dense i a comunită ii teatrale, s-auș ț

dovedit edificatoare din perspectiva problematicii lucrării noastre.

Capitolele  lucrării  sînt  ordonate  după  cerin ele  fire ti  ale  logicii  implica iei:ț ș ț

încercarea de a depă ii bidimensionalitaea imaginii ne-a condus la punerea în discu ie aș ț

problemelor atmosferei, prin care se  realizează o legătură densă între spcetatori i imagini.ș

Pe fili iunea atmosferei a fost apoi tematizată sonoritatea, care la rândul ei a direc ionatț ț

studiile  noastre  spre  analiza   sistematică  a  problemelor  formării  subiectului  i  aș

subiectivării  traumatice.  Cercetarea  sinelui  –  implicit  prin  utilizarea  conceptelor  iș

concep iilor  psichoanaliticii  –  a  pus  în  eviden ă  mecanismele  memoriei.  Conceptul  deț ț
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subiectivare folosit de Gilles Deleuze, teoria dezvoltată despre stările i reac iile  afective,ș ț

precum  i  despre  mecanismele   memorării,  au  focalizat  studiile  noastre  asupraș

problelmelor descrise de teoria traumelor iș  a empatiei, concepute de Jill Bennett. În fine,

conceptul  de  subiectivare  traumatică  este  un  rezultat  al  fructificării  acestor  concepte

teoretice  i  al  analizei  experien ei  profesionale,  dobândite  ca  observator  sistematic  alș ț

spectacolelor teatrale.

În  concluzie,  lucrarea,  prin  dezvoltările  men ionate,  a  încercat  să  contureze  unț

parcurs posibil  al  procesului  de  percepere a  spectacolului  teatral  contemporan,  fazele,

etapele principale ale căruia sînt: la suprafa a plană a imaginii atmosfera adaugă a nouăț

dimensiune, iar sonoritatea pune în mi care spa ialitatea astfel creată. În acest context sîntș ț

recodificate, dintr-o nouă perspectivă, problemele  formării personajului i a  spectatorului.ș

În final, subiectivarea traumatică este descrisă ca un proces care se întâmplă în spa iulț

interac iunii dintre actor i spectator.ț ș

C. Principalele concluzii ale tezei

Concluziile au fost elaborate pe de o parte pe baza unor ra ionamente teoretice, peț

de  altă  parte  pe  baza  experien ei  si  observa iilor  personale  de  spectator.  Analizele  deț ț

spectacole sînt testări i resintetizări ale acestora. Teoria i practica întotdeauna au un efectș ș

productiv  reciproc,  iar  teatrul  constitue  un  teren  excep ional  pentru  observa ia  acestuiț ț

proces. Lucrarea încearcă să fie conformă expectării spectatorului abil – o expectare validă

în orice situa ie –, cuprinzând analizele unor spectacole recente (2015-2019), regizate înț

Tîrgu-Mure  (de Radu Afrim, János Mohácsi, Adrian Iclenzan i Sándor Zsótér), astfelș ș

încât lucrarea oferă o perspectivă a scenei teatrale tîrgumure ene contemporană.ș

Situarea  teoretica  generală  a  problemei  spectatorului  a  atras  aten ia  la  nouaț

importan ă atribuită proceselorț  mai noi de percepere în teatru. Cercetarea acestora începe

cu analiza văzului. Constatările considerabile provenind din teoriile privirii, precum i dinș

pluralitatea modalită ilor de privire oferite de diversele medii sau posibilită ile creative aleț ț

văzului subliniate în estetica întreruperii (aesthetics of disruption) a lui Fischer-Lichte nu s-

au dovedit chiar suficiente pentru includerea spectatorului în spa iul teatral. ț

În  cartografierea  spa iului  comun al  spectacolului  i  al  spectatorului  fenomenulț ș

atmosferei  s-a  ivit  ca  primă  posibilitate.  Studierea  atmosferei  teatrale  a  ridicat,  printre

altele,  problema  subiectului-plasat-în-proces  cât  i  a  comunită ii-plasată-în-proces.ș ț

Elaborarea temei  a  condus la  afirma ia că problema atmosferei  în  teatrul  contemporanț
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depă e te func ia de decor sau de fundal: poate avea a contribu ie decisivă atît în punereaș ș ț ț

în  scenă  cît  i  în  evenimentul  propriu-zis  al  performan ei,  i  nu  în  ultimul  rând  înș ț ș

experien a estetică.ț

Fiecare  proces  de  percepere  implică  o  anumită  legătură  între  orientarea-către-

subiect i orientarea-către-obiect – o idee la care revenim din când în când de-a lungulș

tezei. Diferitele modalită i perceptuale prezintă diferite mecanisme de func ionare în acestț ț

sens. În cazul văzului orientarea-către-obiect este mai accentuată, pentru că observatorul

(privitorul) se referă revenind la sine prin medierea obiectului (a imaginii, a reprezentării),

în timp ce auditorul se referă revenind mai ales la sine, fără mediere. 

Atmosfera ne conduce pe teritoriul eluziv dar corporal al combina iei celor douăț

modalită i,  însă  atmosfera  auditivă  atrage  aten ia  pe  orientarea-către-subiect.  Astfelț ț

cercetarea fenomenului ascultării ridică problema formării de sine.

Prima concluzie a cercetării este că în procesul perceperii spectacolului spectatorul

devine sine. Spectatorul trăie te efectiv o experien ă a sinelui ca atare, ceea ce nu a existatș ț

mai înainte, dar nici nu se poate fixa în timpul fizic al parcurgerii spectacolului. A a cumș

spectatorul construie te spectacolul, spectacolul construie te spectatorul – există o rela ieș ș ț

de chiasm, în terminologie merleau-pontyană,  între cei doi.  A deveni spectator este un

proces, care are ca origine corpul spectatorului (ca cameră de rezonan ă sau corpul fărăț

organ), precum i starea lui mentală deschisă i aten ia. ș ș ț

Analiza rela iei dintre ascultare i formare de sine, bazată pe ideile lui Jean-Lucț ș

Nancy, a condus la cercetarea ideii de construc ie ritmică a sinelui, care la rândul ei a atrasț

în sfera cercetării diferitele mecanisme de memorie i teoriile de traumă. ș

A doua concluzie a lucrării este că mecanismul memoriei teatrale contemporane, în

multe cazuri, func ionează într-un mod asemănător memoriei traumatice. Asta pentru că înț

ambele cazuri punctul de pornire constituie corpul uman, care este capabil de a prezerva iș

amintiri  de care  nu le  aducem aminte,  i  nu le  putem povesti.  Teatrul  poate  să  evoceș

amintiri  de  senza ie  sau  amintiri  adânci  (sense-memory, deep  memory),  care  eludeazăț

memoria narativă – sau memoria dramatică în cazul nostru. Acestea apar ca afecte, care în

sens deleuzian sînt senza ii deta ate de subiect, dar pe care corpul le sesizează. În sensulț ș

următor se poate spune că memoria teatrală func ionează în acela i fel precum memoriaț ș

traumatică: afectele apar independent de inten ia sau orizontul de a teptare a spectatorului,ț ș

sau poate chiar contrar acestora, i direc ionează aten ia spectatorului către sim irea proprieș ț ț ț

i senza iile proprii.ș ț
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Concluzia  a  treia  ar  fi  aceea  că  teatrul  contemporan  oferă  o  posibilitate  de

experien ă a sinelui care este inefabil altfel. Această posibilitate de experien ă am numit-oț ț

subiectivare traumatică. Subiectivarea traumatică este o variantă specific contemporană a

formării sinelui, i conceptul investe te cu coeren ă multe experien e recente. Teatrul astfelș ș ț ț

poate  oferi  o  posibilitate  de  reflec ie  proeminentă  a  acestoraț , dată  fiind  similitudinea

func ională dintre cele două memorii (teatrală i traumatică), i/sau accesibilitatea lui unicăț ș ș

la afect.    

Subiectivarea traumatică este un proces care se derulează între spectator i actor, iș ș

mai precis între experien a sinelui ca corp i ca limbă, o experien ă care nu se poate fixa.ț ș ț

Trei  concepte  productive  privind  teoria  teatrului  ies  în  eviden ă:  conceptulț

atmosferei ca emo ie spa ială deta ată de obiect; conceptul afectului ca senza ie deta ată deț ț ș ț ș

subiect; i subiectivarea traumatică care se constituie în interferen a primelor. ș ț

În  fine,  subiectivarea  traumatică,  ca  o  deconstruire  i  reconstruire  continuă  aș

sinelui, experimentată de spectator, constituie în acela i timp sursa fericirii i durerii trăiteș ș

de spectator. 

           

D. Prezentarea capitolelor

I. Introducere

Primul  capitol  î i  propune  propozi ionarea  teoretică  generală  a  problemeiș ț

spectatorului, i are două păr i: spectatorul în teatru, i teatrul în spectator.      ș ț ș

            În prima parte teoria surprinde  acel moment al misanscenei, în care ea se deschide

spre privitor. Depă ind ideea că regizorul în timpul punerii în scenă întotdeauna este înș

dialog cu o audien ă virtuală,  spectatorul prezent este liber să co-creeze spectacolul. Dinț

punctul  de  vedere  al  esteticii  performativită ii,  Erika  Fischer-Lichte  afirmă  căț

spectacolul/perfoman a este deschisă totalmente spectatorului,  i  acesta este de fapt co-ț ș

autorul lui/ei.  Aici este implicată ideea co-autorului model,  care este (devine) un spirit

autonom încorporat (embodied mind), abil să formeze propria sa realitate lui, dar în acela iș

timp face parte dintr-un proces care poate genera pe sine însu i (autopoetică),  din careș

motiv spectatorul co-autor trebuie să ia în considerare elemente accidentale, incalculabile

în  func ionarea  benzii  feed-backului.  Incalculabilitatea  provine  în  primul  rînd  din  co-ț

prezen a a două colective de oameni – în acela i timp i în acela i spa iu.ț ș ș ș ț
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           A doua parte este focusată pe procesele de recep ie. Am început cu studierea rela ieiț ț

complexe dintre prezen ă i semnifica ie, folosind ca reper ra ionamentul lui Hans Ulrichț ș ț ț

Gumbrecht.

Încercând  să  depă ească  discrepan a  teoretică  dintre  cunoa terea  conceptuală  iș ț ș ș

experien a senzorială creată în urma medita iilor carteziene, Niklas Luhmann a introdusț ț

conceptul  observatorului  de  ordinul  secund.  Conceptul  fixează  momentul  când

observatorul de ordinul primar – fără corp, i considerând numai distan a de la obiectulș ț

observat –,  realizează faptul că observa iile lui  se referă i  la sine însu i,  i  astfel  esteț ș ș ș

nevoit  să observe i  observa iile  proprii.  Luhmann nume te acest  fenomen bandă sine-ș ț ș

reflexivă.  Mai  departe,  ideea  observatorului  de  ordinul  secund  re-conectează  actul

observării cu corpul uman i organele de sim .ș ț

Efectul de prezen ă i efectul de semnifica ie (Gumbrecht) precum i func ionareaț ș ț ș ț

benzii  sine-reflexive  apare  i  în  teoria  teatrului.  Bazându-se  pe  acestea  Erika  Fischer-ș

Lichte,  propune ideea  cea mai  radicală  privind  rela ia  dintre  procesele  de  percepere  iț ș

apari ia semnifica iei.  Conform concep iei sale, semnifica ia se formează  ț ț ț ț în procesul de

percepere,  i  ca  un  act  al  lui.  În  explicarea  acestei  idei,  ea  se  folose te  de  conceptulș ș

multistabilită ii perceptuale i al emergen ei. Finalmente, am subliniat faptul că proceseleț ș ț

de percepere  pot  avea  o  importan ă  decisivă  i  din  punct  de  vedere  cultural,  social  iț ș ș

political.       

II. Posibilită ile văzului în teatrul contemporanț

Capitolul  al  doilea  cercetează  posibilită ile  creative  ale  vizionării.  Creativitateaț

spectatorului constă în capacitatea sa de a despăr i, de a recompune sau de a lega cu alteleț

semnele  primite  de-a  lungul  performan ei,  precum i  capacitatea  de  a  investi  semneleț ș

primite cu semnifica ii multiple. Văzul întotdeauna creează esutul vizual al spectacolului,ț ț

care constituie unul dintre sistemele de semne ale textului spectacolului. Spectatorul poate

să aleagă obiectul privirii, i de fapt construie te ceea ce va vedea. Totodată, poate să fieș ș

nevoit  să aleagă din gama semnelor vizuale oferite.  Teatrul contemporan atrage aten iaț

asupra caracterului constructiv al văzului, i poate să îndrume spectatorul să observe i săș ș

devină con tient de acest proces. Această pozi ie a eviden iat posibilită i noi de creativitateș ț ț ț

atât pe partea recep iei cât i pe partea crea iei. ț ș ț

Privirea spectacolului ne permite în primul rând să înregistrăm semnele vizuale iș

să le legăm în unită i mentale mai mari. Acesta corespunde cu alegoria cititului, i maiț ș
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precis cu ceea ce Paul de Man a numit modul de func ionare tropologică a textului. În acestț

registru  se  întâmplă  interpretarea  sau  atribuirea  de  semnifica ie.  Privirea  teatralăț

corespunzătoare opera iunii sublimului dinamic – pe care de Man o leagă de modul deț

opera iune performativă a textului – ar fi cea dominată de imaginea pură, sau momentul înț

care  imaginea are  un efect  atât  de cople itor  încât  spectatorul  nu poate  interpreta  celeș

văzute (câtva timp), cu alte cuvinte momentul instituirii efectului. Acesta poate fi ini iat deț

un blocaj  prilejuit  de  multitudinea  semnifica iilor  posibile,  sau  de  imposibilitatea  de  aț

interpreta cele văzute.     

În context contemporan func ionarea văzului teatral poate fi capturat mai ales înț

compara ie cu func ionarea văzului în cazul altor medii (digital, virtual, film, televiziune,ț ț

video, etc.). 

A. Ceea ce distinge văzul teatral  de celelalte medii, conform lui Fischer-Lichte,

sînt  următoarele:  1.  rela ia  dintre  actor  i  spectator  –  în  timp  ce  acesta  are  un  rolț ș

determinant în teatru, implicând un trafic de semne bi-direc ional, în cazul noilor mediiț

comunica ia  se  întâmplă  pe  o  singură  direc ie.  2.  modalită ile  perceperii  i  recep iei  –ț ț ț ș ț

teatrul contemporan încearcă să fie reprezentantul special al văzului creativ, iar mediile noi

sus in comportamentul pasiv, de consumator al spectatorilor. 3. Materialitatea semnelor:ț

teatrul are o spa ialitate, corporalitate i sonoritate specifică, care îl distinge de mediile noi,ț ș

i pe care le-a accentuat în ultima vreme.ș

B. Interac iunea cu alte medii oferă noi posibilită i de creativitate. Diferiteleț ț

medii implică diferite moduri de privire. Teatrul are posibilitatea de a confrunta, a alterna

sau de a le sintetiza acestea, astfel încât spectatorul poate să experimenteze cu schimbarea

între diferitele moduri de privire.

Privirea materială – concept folosit de de Man – atrage aten ia la exigen a depă iriiț ț ș

imaginii.  Deja  în  cazul  elaborării  sublimului  dinamic  kantian  se  propune  problema

dispozi iei, a stării de spirit sau tonul, nu în ultimul rînd de aceea pentru că acestea ar puteaț

să  înlocuiască  medierea  conceptuală.  Problematica  atmosferei  este  legată  de  formarea

spa iului.ț

În final,  fiecare mod de percepere prezintă o legătură specifică între  orientarea-

către-subiect  i  orientarea-către-objectș . În  cazul  văzului  orientarea-către-object  este  mai

accentuată,  iar  perceperea  atmosferei,  a  dispozi iei  amplifică  orientarea-către-subiect,ț

reu ind să formeze un amestec fragil între cele două. Dacă ne uităm la spectacolele recente,ș

a a se pare că există o exigen ă i din partea publicului în această direc ie – de exempluș ț ș ț

nevoia de a se sim i adresat.ț
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III. Ponten ialul atmosferic al spectacoluluiț

Capitolul  al  treilea  tematizează  fenomenul  atmosferei  teatrale.  Are  două  păr iț

majore: prima descrie fenomenul atmosferei, al doilea se concentrează pe perceperea ei.

Descrierea  fenomenului  urmăre te  cele  trei  aspecte  generale,  diferen iate  deș ț

Fischer-Lichte, ale atmosferei: spa ial, obiectual i sonor. Privind imponderabilitatea atât aț ș

fenomenului cât i a conceptului, capitolul cuprinde i o clarificare a no iunii, sprijinită peș ș ț

studiul lui David Wellbery. 

Aspectul spa ialț  al atmosferei a fost descris de prima dată de Hermann Schmitz.

Filosoful  german consideră  atmosfera  ca  o  for ă  efectivă,  emo ională,  a  senza iilor,  caț ț ț

purtătoarea spa ială  a  dispozi iilor. Caracterul  spa ial  al  atmosferei  este  analizat  pe treiț ț ț

teritorii  care  sînt  conectate  de experien a  teatrală.  Acestea  sînt:  emo iile,  i  mai  precisț ț ș

dispozi iile mentale ca fenomene spa iale; experien a de peisaj; i experien a arhitecturală.ț ț ț ș ț

Dispozi ia unei peisaj este sintetizată într-o unitate perceptuală de o gamă largă deț

diferite senza ii. Pe de altă parte ea nu există deta at de subiect. Atmosfera este o forma ieț ș ț

subiectivă, care poartă o senza ie de unitate, i are o latură de comunicabilitate. Aceastăț ș

senza ie de unitate poate fi percepută ca o multitudine de calită i, o coeren ă de trăiri iț ț ț ș

poate fi totalizată în unitatea perceptuală a peisajului.   

     Contemporanul lui Schmitz, Moritz Geiger analizează fenomenul dispozi iei. i elț Ș

porne te  de  la  componenta  subiectivă,  dar  cercetează  i  partea  obiectivă  în  formareaș ș

dispozi iei. Elemente constitutive pot veni i din partea obiectului (de exemplu caracterulț ș

peisajului), care pot fi calificate ca obiective. Astfel dispozi ia unui peisaj se constituie într-ț

o mi care pendulară între trăirile observatorului – numită de acum încolo orientare-către-ș

subiect  –,  i  faptele  naturale  –  numite  de  acum  încolo  orientare-către-obiect  –,  undeș

percep iile formate sînt reintegrate în mi carea dintre subiect i obiect, astfel încât putemț ș ș

vorbi de un proces circular.

A adar, atmosfera este o forma ie cu caracter integrativ (aici în sensul că integreazăș ț

o multitudine de senza ii i percep ii) i se referă în acela i timp i la subiect i la obiect, iț ș ț ș ș ș ș ș

ca forma ie intermediară cuprinde atât observatorul (perceptorul) cât i objectul perceput.ț ș

  Cercetarea experien ei arhitecturale subliniază faptul că observa ia atmosferei  nuț ț

provine dintr-o aten ie perspectivică, intensivă, orientată către un anumit punct, în contrarț

percep ia apare datorită unei perceperi pre-reflexive, periferiale i multisenzoriale.ț ș
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În concluzie, se poate afirma că, atmosfera este purtătoarea spa ială a dispozi iei, înț ț

spa iul  comun  al  perceptorului  i  al  percep iei.  Atmosfera  este  obiectul  primordial  alț ș ț

perceperii – primul lucru pe care îl observăm întrând într-un spa iu este atmosfera lui –, darț

constituie i fundalul percep iei.  ș ț

Cercetând legătura dintre atmosferă i  ș obiectualitate pe urmele lui Fischer-Lichte

ajungem la ideea exaltării lucrurilor, elaborată de Gernot Böhme.

Extazia lucrurilor atrage aten ia unei experien e neglijate a obiectelor, dar foarteț ț

important din punctul de vedere al spectacolului teatral. Conform acesteia, i lucrurile potș

să  semnalizeze  prezen a  lor  într-un  spa iu.  Semnalul  se  referă  la  ceva  specific,  unic,ț ț

imposibil  de  înlocuit  cu  altceva.  Atmosfera,  astfel,  poartă  o  semnătură  sau  un  semn

distinctiv  de  stil,  o  specificitate  care  nu poate fi  convertită,  care apare numai  acolo  iș

atunci, deci are un caracter de eveniment.   

Există  o  legătură  ambivalentă  între  atmosfera  teatrală  i  ș montarea,  pentru  că

apari ia atmosferei este impredictibilă. Privind partea creativă asta înseamnă că creatorii deț

spectacol  pot  produce  numai  condi iile  apari iei  atmosferei.  Gernot  Böhme  nume teț ț ș

generatorare de atmosferă toate condi iile care facilitează apari ia atmosferei. În ceea ceț ț

prive te  recep ia,  ea  are  nevoie  de  o  atitudine  creativă  în  ordine  ca  atmosfera  să  seș ț

manifestează.

În  concluzie,  atmosfera  este  o  experien ă  fizică,  corporală.  Are  un  caracterț

integrativ, unde integrarea diferen elor se întîmplă într-un mod prereflexiv, lăsând neatinseț

diferen ele,  care astfel nu dispar într-o unitate dominantă.  În consecin ă, atmosfera esteț ț

întotdeauna multisenzorială i polifonică. În acela i timp are un caracter intersubiectiv, înș ș

două sensuri: presupune a comunitate (creatori i receptori) dar i poate crea o comunitateș ș

a indivizilor care au împărtă it o experien ă asemănătoare, deci are o latură comunicativă.ș ț

Fiind  o  experien ă  corporală  (se  înscrie  în  corpul  observatorului),  are  o  facultate  de  aț

re ine, a păstra i a developa amintiri. În general, este un fenomen complex, care întrune teț ș ș

în mod simultan factori estetici, sociali, culturali, geoculturali, i ecologici, i constituie unș ș

element decisiv în fragilitatea adaptivă (termen arhitectural contemporan), modul de via ăț

încet, dramaturgia lentă, teatrul încetinelii, i arhitectura lentă.ș

 Relevan a  atmosferei  teatrale  poate  fi  măsurată  i  prin  importan a  care  i-a  fostț ș ț

atribuită în mizanscenele contemporane. Astfel teza cuprinde patru analize de spectacole

regizate de Radu Afrim între 2015 i 2019, în Tîrgu-Mure .ș ș

Dar să nu uităm al treilea aspect al atmosferei, care este sonoritatea.
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Sonoritatea  constituie  un  aspect  proeminent  al  atmosferei  teatrale.  Am cercetat

acest  fenomen prima dată în contextul rela iei  dintre text,  corp i  voce,  i am ajuns laț ș ș

următoarele concluzii: 1. vocea leagă corpul cu spa iul; 2. vocea leagă corpul cu limba; 3.ț

vocea întemeiază o identitate fragilă, pusă subsemnul întrebării.

Apoi, pe urmele lui Lacan am diferen iat trei tipuri de voce-corp-imagine: 1. vocea-ț

corp-imagine individuală (primul corp sonor); 2. vocea-corp-imagine filtrată prin ordinea

simbolică  sau  codificată  social;  i  3.  timbrul  imaginar  care  apare  (se  filtrează)  prinș

memoria  corporală.  În  spectacol  acestea  se  leagă  în  felul  următor:  timbrul  actorului

dezvăluie ceva despre rela ia lui cu imaginea subcon tientă a corpului lui, iar spectatorulț ș

mimează acest proces privind corpul  propriu.  În acela i  timp este  important  de marcatș

faptul că actorul lucrează cu acest material în aproprierea personajului.

Helga Finter a atras aten ia că pentru Antonin Artaud vocea a fost registrul careț

evocă realitatea corpului i care reprezintă textul despre acesta, în mod simultan. Artaud aș

încercat în piesele lui de radio să deconstruiască toate cele trei tipuri de voce-corp-imagine

mai sus men ionate.ț

Studierea rela iei text-corp-voce arată că teatrul este capabil de a oferi o posibilitateț

pentru  formarea  subiectivită ii.  Cu  ajutorul  lui  Helga  Finter  am  introdus  no iunea  deț ț

subiectul-plasat-în-proces,  i  am  analizat  acest  fenomen  în  teatru  prin  cartografiereaș

dic iilor vocale contemporane.ț

Bazat pe modelul tripartit compus din text, corp, i voce, am cercetat rela ia dintreș ț

atmosferă, corp i voce. În particular, am analizat situa ia când vocea sau timbrul vociiș ț

actorului este separată de corpul lui (de cele mai multe ori cu ajutorul unui echipament

tehnologic complex) – un proces care generează întotdeauna o atmosferă teatrală densă.

Mai  mult,  atmosfera  preia  func ia  comunicativă  a  textului  din  primul  model.  În  acestț

context am analizat spectacolul Vizita bătrînei doamne regizat de János Mohácsi, în 2016,

în Tîrgu-Mure .ș

Ultima parte a capitolului are ca tematică rela ia dintre atmosfera sonoră i dramăț ș

din două puncte de vedere: rela ia dintre dramă ca text i textul spectacolului, apoi rela iaț ș ț

dintre dramă ca ac iune i atmosferă. ț ș

Atmosfera se formează mai ales atunci când drama se ”opre te”, ( i ca text, i caș ș ș

ac iune), deci în întreruperi, pauze, etc., care se manifestă pe scenă mai ales ca lini te iț ș ș

nemi care.  În aceste momente atmosfera capătă o permanen ă senzuală,  i  se revine înș ț ș

centrul  aten iei  spectatorului.  În  general,  se  poate  spune  că  atmosfera  este  de  obiceiț
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alteritatea (altul), străinul sau heterogenul dramei. În acest sens, am analizat spectacolul

Frumos (Jon Fosse) regizat de Adrian Iclenzan, în 2017, în Tîrgu-Mure .ș

  A doua parte a capitolului adresat atmosferei  teatrale se ocupă cu  perceperea

atmosferei.  Are trei  subcapitole,  i  anume: citirea orientată către dispozi ie (sau citireaș ț

dispozi iei); ascultarea muzicii; i perceperea atmosferei teatrale per se, i în final, naturaț ș ș

intersubiectivă a acesteia.  

Spectacolele  care  nu  se  sprijină  pe  o  structură  dramatică  bine  conturată,  pe  o

ac iune u or de urmat, sau pe rela ii de cauză-efect ori pe conexiuni psihologice, de obiceiț ș ț

aduc în  sfera  de  aten ie  atmosfera  teatrală.  Dar  atmosfera  este  un  fenomen extrem deț

volatil,  a adar  se  pune  întrebarea:  cum  este  posibilă  perceperea  ei?  Întâi,  însă,  vomș

examina perceperea atmosferei pe două teritorii adiacente teatrului, i anume, literatura iș ș

muzica.

Împreună cu Hans Ulrich Gumbrecht, putem constata că materialitatea (prozodia)

textului are o capacitate de a crea atmosferă, iar perceperea atmosferei ne oferă un acces la

experien a alterită ii, străinătă ii.      ț ț ț

Ascultarea muzicii aduce o nouă dimensiune în discu ie. Urmărind ideile lui Jean-ț

Luc Nancy se pare că fenomenologia ascultării muzicii se leagă de formarea (constituirea)

sinelui i a sensului, în acela i timp. ș ș

Ascultarea este a stare intensă, atentivă, de a teptare a auzului, ceea ce este valabilș

în  cazul  fiecărei  modalită i,  dar  auzul  are  o  legătură  specifică  cu  sensul.  A auzi  cevaț

înseamnă i că am în eles ceea ce am auzit. În realitatea cotidiană, când cineva spune ceva,ș ț

ascultătorul interpretează semnele auditive primite, iar sunetul ca atare dispare. Nu este

importantă.  Prezen a  sunetului  este  pe  cale  de  dispari ie.  În  cazul  ascultării  muziciiț ț

procesul este invers. Sunetul nu numai că nu dispare, dar sensul însu i devine sonor. Sensulș

este mi cat de rezonan ă, i poate fi în eles în ( i prin) rezonan a lui proprie.ș ț ș ț ș ț

Ascultarea are o legătură specifică i cu prezen a. Este vorba despre o prezen ă careș ț ț

nu este în prezent, dar se manifestă în alterarea, modularea, varia ia prezentului. Am puteaț

spune,  mai  degrabă,  că  ascultând  muzică  sîntem  în  prezen a  a  ceva  ce  nu  se  poateț

obiectiva. Se întâmplă o spa ializare a prezen ei, de o creare a unui spa iu de rezonan ă careț ț ț ț

apar ine atât sunetului cât i sensului.ț ș

Desigur, vocea are un rol pronun at în descrierea fenomenului ascultării. În cazulț

vocii este cel mai u or de în eles că vocea func ionează în mai multe registre în acela iș ț ț ș

timp: ca rezonan ă se leagă de corpul uman, de materialitate (corpul uman este o cameră deț

rezonan ă),  ca  purtătoare  de  o  anumită  continuitate  temporală  stă  la  baza  formăriiț
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subiectului,  i  prezen a spa ializată  în  procesul  ascultării  este  în  acela i  timp i  spa iulș ț ț ș ș ț

comun al vocii i al sensului. ș

Procesul  perceperii  atmosferei  sonore  în  teatru  se  cristalizează  în  jurul  a  două

fenomene: aten ia i imersiuneaț ș .              

Perceperea aurală teatrală este o formă complexă a perceperii  sonore.  În primul

rând, sîntem expu i la o gamă largă de sunete, de la vocea umană, prin zgomotul i lini teaș ș ș

până  la  muzică,  care  sînt  pe  o  parte  inten ionate  sau  planificate,  pe  de  altă  parteț

neinten ionate, accidentale.ț

Obiectul aten iei în teatru ca i în via a cotidiană este un fenomen construit, care seț ș ț

constituie i se articulează în procesul dinamic, încorporat, intersenzorial al aten iei.ș ț

Sfera aten iei, aflăm de la Aaron Gurwitch, are trei dimensiuni: tematică, context iț ș

margine. To i trei au un caracter spa ial, i se corelează cu anumite func ii sau procese înț ț ș ț

mecanismul  aten iei.  Astfel  putem vorbi  de  o aten ie  tematică,  una contextuală,  i  unaț ț ș

marginală. Aten ia tematică se orientează deliberat spre temă, i de sfera aceasta apar ineț ș ț

focusul. Aten ia contextuală prive te contextul temei, i con inutul ei poate să fie mai multț ș ș ț

sau mai pu in relevant din punctul de vedere al temei. Aten ia marginală se manifestă peț ț

grani a aten iei,  i  dacă con inutul ei se leagă de temă, se nume te halou, iar dacă esteț ț ș ț ș

independent de ea, este tratat ca orizont.

Subiectul aten iei este sfera aten iei  ț ț însu iș , în cele trei dimensiuni ale sale. Deci,

sfera aten iei niciodată nu este un obiect dat pentru subiect. Nici nu sîntem proprietariiț

sferei aten iei, mai degrabă trăim în continuu o versiune a ei, de la aten ia cotidiană până laț ț

reflec ie sau reflec ie de sine.ț ț

Împreună  cu  accentuarea  importan ei  atmosferei,  în  teatrul  contemporan  s-aț

schimbat intensitatea i durata aten iei (la amândouă capete, bineîn eles), i în acela i timpș ț ț ș ș

s-a mărit i complexitatea procesului de percepere.             ș

George  Home-Cook,  examinează  fenomenul  imersiunii cu  ajutorul  teatrului

imersiv. Teatrul imersiv oferă o imersiune senzorială totală pentru participatori, în general.

Fiind imers în ”marea experien ei”, se pune întrebarea rela iei între aten ie i imersiune.ț ț ț ș

Home-Cook după analiza  lui  senzitivă  ajunge la  concluzia  că  imersia  i  aten ia  nu  seș ț

exclud în nici un caz, în contrariu una presupune cealaltă. El face o legătură între sunet iș

mi care.  Auditorul  dă  sunetul:  sunetul  motivează  i  sunetul  este  motivat  de  diferiteleș ș

atitudini pe care auditorul le consideră în raport cu ceea ce aude. Sunetul este în mi care,ș

iar noi sîntem în mi care în sunet. Astfel experien a imersiunii este o experien ă dinamicăș ț ț

i se reprezintă sub mai multe forme, iar rela ia dintre aten ie i imersie este diadică.ș ț ț ș
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Un aspect foarte important al atmosferei teatrale este intersubiectivitatea.

Intersubiectivitatea se  referă în  acest  context,  în  primul rînd la  un proces  ce se

întîmplă între grupul creativ i grupul receptiv. Grupul creativ creează condi iile formăriiș ț

atmosferei în spa iul intermediar al spectacolului, iar cu participarea audien ei se formeazăț ț

o atmosferă care integrează cele două grupuri într-o singură comunitate.

Desigur, i spectatorii se transformă de-a lungul spectacolului într-o comunitate. Caș

urmare a interac iunii între spectatori se poate crea o comunitate efemeră de trăiri comune. ț

Prima concluzie este aceea conform căreia teatrul are o capacitate unică de a arăta

faptul că formarea unei comunită i are un caracter procesual.ț

Atmosfera teatrală, deci, are un efect intens de formare a unei comunită i. Origineaț

efectului de formare a comunită ii poate fi găsit în rădăcinile rituale ale teatrului.ț

Erika Fischer-Lichte a propus următoarele patru dimensiuni care sînt prezente în

fiecare  spectacol  sau  performan ă  care  se  sprijină  pe  rădăcinile  rituale  ale  teatrului:ț

dimensiunea  care  se  situează  la  o  limită,  transformativă,  conven ională  i  catharctică.ț ș

Efectul fiziologic, energetic, motoric i emo ional receptat de spectatori se leagă de obiceiș ț

de  aceste  patru  dimensiuni.  Fischer-Lichte  analizând  mizanscenele  ( i  documenteleș

contemporane,  de  exemplu  criticile,  etc.)  lui  Max  Reinhardt  a  ajuns  la  concluzia  că,

sentimentul  de  comunitate  formată  în  timpul  spectacolelor  lui  nu  se  bazează  pe  un

simbolism comun care să referă la o ideologie sau la un sistem de credin ă comună, ci peț

acele efecte fizice care erau provocate de prezen a mul imii într-un spa iu comun, i deț ț ț ș

atmosfera creată. Deci nu putem vorbi despre o comunitate politică, na ională, religioasăț

sau ideologică, ci despre una care a fost formată cu instrumente performative, i pe care oș

nume te comunitate teatrală.ș

Comunitatea  teatrală,  astfel,  este  o  comunitate  efemeră,  volatilă,  care există  cel

mult pe durata performan ei. Nu are ca rădăcină o ideologie sau credin ă comună, i nu seț ț ș

bazează nici  măcar pe o semnifica ie împărtă ită,  deoarece există i  fără acestea,  exactț ș ș

pentru că a fost creată cu instrumente i procese performative. Spectacolele nu încurajau oș

credin ă  comună,  ci  ofereau  posibilitatea  de  a  avea  o  experien ă  împărtă ită.  Acesteț ț ș

experien e nu dizolvau sinele spectatorilor, ci îl transformau în mod provizoriu. Deci esteț

vorba despre o comunitate în stare liminală, care nu se coagulează într-o comunitate fermă

cu  o  identitate  colectivă  comună,  ci  este  o  comunitate  fizică,  emo ională,  senzuală  iț ș

neurologică, care se dizolvă după spectacol.

Condi ia  formării  comunită ii  teatrale  este,  deci,  experien a  intersubiectivă  aț ț ț

atmosferei teatrale. Această comunitate este emergentă, i poate fi experimentată specificș
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prin participarea la  spectacole sau în performan e, i  caracterul efemer este  o trăsăturăț ș

esen ială a ei.               ț

IV. Formarea de sine

      În primul rând doresc să precizez faptul că am adoptat folosirea termenului de sine

pentru a sublinia că nu ne gândim simplu la subiect sau la ego, ci mai mult la ”sine”, i maiș

ales la procesul de formare, de experien ă a lui. Dar vom reveni la acest subiect mai târziu.ț

Capitolul al patrulea se ocupă cu tematica formării personajului, a spectatorului i aș

sensului. 

Analogia dintre formarea personajului i formarea de sine s-a ivit dintr-o experien ăș ț

proprie.  Am  observat  în  timpul  unor  repeti ii  cum  s-a  înfiin at  un  dialog  între  oț ț

”individualitate perceptibilă” (actorul) i o ”identitate inteligibilă” (personajul), folosindș

termeni propu i de Jean-Luc Nancy.ș

Ipoteza  este  că  formarea  personajului  este  un  caz  special  al  formării  sinelui.

Formarea  personajului  se  observă  i  pe  plan  fizic,  în  corp.  Actorul  observă  în  timpulș

muncii cu personajul formarea unui câmp de rezonan ă, i acesta va deveni spa iul în careț ș ț

se  formează  personajul.  La  o  anumită  intensitate  se  întâmplă  o  intrare  în  prezen aț

personajului, un acces, o evocare a personajului, care se simte i pe plan corporal. Procesulș

nu are un punct final, dar actorul simte prezen a personajului.ț

Spectatorul percepe procesul plin de tensiune a formării personajului, mai mult, se

presupune datorită existen ei neuronilor-oglindă, că spectatorul repetă procesul de formareț

i în sinele lui. Pe de o parte, am putea spune, că personajul apar ine atât actorului cât iș ț ș

spectatorului. Pe de altă parte, i  în acela i timp, spectatorul poate avea o experien ă aș ș ț

formării  sinelui  (propriu),  care ar  putea fi  o sursă specială  de fericire.  În  alte  cuvinte,

spectatorul, în timpul spectacolului, are posibilitatea de a se percepe pe sine însu i ca sineș

însu i. i, în final, a a cum spectatorul construie te spectacolul, spectacolul îl constituie peș Ș ș ș

spectator, rela ia fiind una de chiasm dintre ei.ț

Am folosit un concept de sine, pe urma lui Nancy, care se bazează pe fenomenul

rezonan ei. Se pare că, această perspectivă face posibilă o interpretare diferită, mai amplăț

i a conceptului de sens. În acest context, sensul este un fenomen care pune sub tensiuneș

limitele dintre corp (ca columnă de rezonan ă), sine i intersubiectivitate. Ascultarea faceț ș

posibil  un  ecou  direct  între  registrele  senzuale  i  intelectuale.  Când  ascultăm  ceva,ș

14



ascultăm lini tea  sensului,  pentru  că  în  aten ia  intensivă  sensul  deja  este  pe  cale  de  aș ț

deveni.

Această devenire sau formare a sensului este cel mai u or de în eles în cazul vociiș ț

umane, precum am elaborat mai sus în legătură cu ascultarea muzicii.

În  general,  se  pare  că  dispozitivul  muzical  are  o  relevan ă  nouă  în  teatrulț

contemporan. Ca obiectiv  ne aminte te  că spectatorul  trebuie să redevină un ascultătorș

atent.     

V. Subiectivarea traumatică

Potrivit lui Gilles Deleuze, subiectivarea este un proces de formare a subiectivită ii.ț

Avem nevoie de subiectivare pentru că nu există subiectul ca atare, i  astfel trebuie săș

căutăm noi posibilită i de creare a subiectivită ilor. Teatrul este un teren remarcabil pentruț ț

experimentarea noilor moduri de subiectivare.

Ipoteza capitolului  al  cincilea este  că subiectivarea traumatică constituie  un caz

specific contemporan al formării sinelui. Este important să subliniem încă o dată caracterul

procesual  al  subiectivării,  precum  i  noua  perspectivă  în  care  readuce  problematicaș

subiectului.

Tamás  Ullmann  separă  trei  tipuri  de  subiectivită i:  ț subiectivitatea  narativă,

afectivă  i  traumaticăș .  Însă,  subiectivitatea  narativă  se  dovede te  insuficient  pentru  aș

articula anumite experien e, iar subiectivitatea traumatică se aplică sau la cazuri prea uniceț

(Auschwitz),  sau  la  cazuri  prea  generale  (trauma  na terii)  ceea  ce  pune  sub  semnulș

întrebării  aplicabilitatea termenului.  A adar, el  încearcă să explice dinamica subiectuluiș

bazat  pe  subiectivitatea  afectivă,  dar  în  această  tentativă  are  nevoie  de  introducerea

termenului de subiectivitate afectivă secundară sau subcon tientă, greu de captivat. ș

Se pare că teoriile care se aproprie de tematica dinamicii subiectului din direc iaț

sonorită ii  sînt  mai  convingătoare.  Una  dintre  acestea  este  o  teorie  psihanalitică  careț

lucrează cu un concept de  sine întemeiat pe fenomenul rezonan eiț , elaborat de Miklós

Ábrahám i Mária Törökș 1. Ei au demonstrat că ritmicitatea apar ine structurii esen iale aț ț

con tiin ei.  Prin  a teptările,  surprizele,  împlinirile  activate  de  con tiin ă,  subiectulș ț ș ș ț

experimentează acele modalită i recurente, care apar in i structurii esen iale a timpului.ț ț ș ț

1 Psihanalitici maghiari, care au trăit în Paris, i au avut o influen ă remarcabilă asupraș ț

gândirii lui Jean-Luc Nancy i Jacques Derrida.ș
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Acest proces împlică mecanismele memoriei. Ábrahám a izolat două tipuri de memorizări

pe  care  le-a  numit  introiectare  i  încorporare,  care  se  leagă  structural  de  procedeeleș

mnemotehnice ale traumei. 

Jill Bennett în cartea sa  Empathic Vision; Affect, Trauma and Contemporary Art

(Viziune empatică; Afect, traumă i arta contemporană) elaborează problematica afectuluiș

ca posibilitate de rela ie dinamică între creator i receptor în domeniile artelor vizuale i aleț ș ș

performan ei. i ea se sprijină, pe de o parte, pe ideile lui Deleuze în referin ă cu conceptulț Ș ț

lui de afect. 

Deleuze conectează afectele cu senza ii i instincte. Senza iile sînt efectul anumitorț ș ț

for e pe corpul uman, care sînt,  în fond, vibra ii  capabile să se integreaze în nivele deț ț

senza ii. Când se creează o rezonan ă între nivelurile de senza ii se constituie blocuri deț ț ț

senza ii.  Arta lucrează cu blocuri  de senza ii,  iar  blocurile de senza ii  se alcătuiesc dinț ț ț

afecte i percepte. Afectele, datorită intensită ii lor, se deta ează de subiect i au o existen ăș ț ș ș ț

oarecum autonomă de subiect.  Paralel  cu conceperea atmosferei  ca  emo ii  spa ializate,ț ț

deta ate  de  obiect,  afectul  poate  fi  considerat,  deci,  ca  senza ii  temporale,  deta ate  deș ț ș

subiect.

Psihologia contemporană  afirmă că emo iile  există  întotdeauna numai  în  timpulț

prezent. Dacă încercăm să ne aducem aminte de ele, emo iile devin inevitabil reprezenta ii,ț ț

adică  nu  există  memorie  emo ională  propriu-zisă.  Dar  emo iile  pot  fi  evocate  sauț ț

rechemate. O situa iune din trecut evocată cu succes poate avea efecte emo ionale. Dar, peț ț

de  altă  parte,  afectul  i  reprezenta ia  exclud  categoric  una  pe  cealaltă.  O  experien ăș ț ț

traumatică sau intensiv afectivă rezistă includerii în narativ. Memoria traumatică ca atare

nu poate exista. 

Bennett  atrage aten ia  că artele  vizuale  i  performative  pot  oferi  un ”ocoli ”  înț ș ș

apropierea lor. Pentru descrierea acestuia,  ea introduce termenul de imagine de ordinul

secund. Artele care lucrează cu imagini de ordinul secund încearcă să activeze experien aț

afectivă, ceea ce înseamnă o interven ie în procese subiective. Aceste încercări artistice nuț

se preocupă cu obiectul memoriei, ci cu func ionarea memoriei aici i acum, adică cu unț ș

proces dinamic care se bazează pe rela ia dintre creator i receptor.ț ș

Memoria  de  senza ie  sau  memoria  adâncăț  (termeni  care  provin  din  teorii

traumatice)  atinge  sursa  operei  de  artă,  i  ac ionează  prin  intermediul  corpului  uman.ș ț

Durerea memoriei este înregistrată la nivelul corpului i comunicată prin afecte corporale.ș

Arta preocupată de memoria de senza ie încearcă să găsească un limbaj adecvat acestuiț

proces, i mai precis, încearcă să înregistreze procesul căutării acestui limbaj. Împreună cuș
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Michel  Foucault  putem afirma că arta  memoriei  de senza ie  constă  în  enactarea aceleiț

rela ii grave, care se constituie între memoria cotidiană i memoria de senza ie, dat fiind căț ș ț

memoria de senza ie subminează coeren a memoriei cotidiene. Experien ele traumatice nuț ț ț

pot  fi  reprezentate  pur  i  simplu,  dar  se  mi că  pe  acea  grani ă  sau  interfa ă,  unde  seș ș ț ț

întâmplă negocierea cu institu iile sociale i culturale. Deleuze duce mai departe aceastăț ș

idee, i plasează acest proces înlăuntrul subiectului, ca o negociere între interior i exterior.ș ș

i  revenind  la  Bennett,  ea  presupune  că  arta  poate  înregistra  această  interac iune  dinȘ ț

interiorul memoriei. Afectul este foarte important pentru arta contemporană, pentru că nu

se poate produce cu tehnici tradi ionale deoarece se generează ca intensită i.ț ț

Poetica memoriei de senza ie nu se articulează din anumite memorii sau experien e,ț ț

ci folose te limbajul corpului, al acelui corp, care re ine impresia memoriei.       ș ț

Conform lui Hal Foster există un limbaj întreg, o lingua trauma în artele vizuale

contemporane.  El  presupune  că  această  abundan ă  a  traumaticului  (termenul  lui)  seț

datorează  revenirii  Realului (cum  în elege  Lacan)  suprimat  de  arta  postmodernă  iț ș

poststructuralistă. În urma artelor care se preocupă cu evenimente traumatice s-a reactivat

i  discursul  despre  subiect.  În  acest  context  critica  subiectului  este  totalmente  radical:ș

subiectul  ori  se  anihilează,  ori  se  întoarce ca martor  incontestabil,  sau în  alte  cuvinte,

subiectul se evacuează i se reevaluează simultan. Pe de o parte acesta este un răspuns laș

nevoia de recunoa tere a subiectivită ii zguduită venind dintr-o societate fragmentată, pe deș ț

altă parte o reac ie pe exigen a întăririi identită ii,  înainte de toate. Deci se poate vorbiț ț ț

despre un proces contemporan de deconstruire i reconstruire a subiectului.     ș

Aplicând cele de mai sus pe artele teatrale, în primul rând trebuie să constatăm că

teatrul  este  spa iul  amintirii,  teatrul  fiind  o  artă  temporală.  Spectacolul  ne  invită,  neț

îndrumă i ne for ează la actul amintirii. Teatrul are capacitatea de a evoca memorii deș ț

senza ii  în  corpul  spectatorului.  Procesul  perceperii  i  al  în elegerii  se  întemeiază  peț ș ț

mecanisme ale  memoriei,  însă teatrul  are  o structură de memorie specială.  Spectacolul

lucrează i cu memorii care nu au o origine, i înaintează pe un traseu de urme lăsate de elș ș

însu i. Este capabil de a crea i de a terge spa iul memoriei: deta ează spectatorul de celeș ș ș ț ș

văzute i replasează în corpul lui instantaneu. Teatrul se mi că pe grani a dintre corp iș ș ț ș

limbaj.

În  concluzie,  mecanismul  memoriei  teatrale  contemporane  arată  similitudini

remarcabile cu structura mnemotehnică a traumei. Pe lângă faptul că teatrul prin structura

lui inerentă se joacă cu segmente de imagini, amintiri, mi cări, sunete etc. care se repetăș

permanent, dar nu exact în acela i fel, montează într-un mod direct problematica rela ieiș ț
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dintre memorie i reprezenta ie. Ne confruntă cu întrebări ca: ce este ceea ce scapă prinș ț

rasterul  memoriei  filtrat  prin  reprezenta ie?  Ce  este  ceea  ce  compromite  integritateaț

filtrului, sau ne prezintă durerea negocierii cu el? Cum are acces la urme blocate? Teatrul

are de-a face cu corpul uman, care păstrează i sus ine amintirile traumatice, i astfel areș ț ș

capacitatea  de  a  activa  memorii  de  senza ii  sau  memorii  adânci,  care  sînt  inaccesibileț

pentru memoria cotidiană, dar i pentru memoria narativă sau dramatică. For a afectelorș ț

rupe spa iul  reprezenta iei,  i  generează intensită i  care rezonează în  corpul  i  limbajulț ț ș ț ș

actorului i al spectatorului. ș

Subiectivarea traumatică este o mi care permanentă între actor i spectator, întreș ș

corpul i limbajul lor, care nu se poate fixa, dar face posibilă experimentarea deconstruiriiș

i reconstruirii subiectului.ș

Corpul î i aduce aminte de experien ele dureroase, de rănile care au contribuit laș ț

formarea lui. Apari iile dispersate care activează rela ia de amintire între actor i spectatorț ț ș

sînt  reexperimentate  ca  subiectivări  traumatice  de  amândoi,  i  de  mai  multe  ori,  darș

întotdeauna pu in diferit. ț

Capitolul al aselea se încheie cu o analiză a spectacolului  ș obolaniiȘ ,  regizat de

Sándor Zsótér, în Tîrgu-Mure , în 2019, în contextul subiectivării traumatice.ș

VI. Fericirea/durerea spectacolului

Capitoul al  aselea reprezintă o sistematizare holostică a concluziilor capitolelorș

precedente, cu o singură excep ie. Am socotit necesar, dată fiind importan a subiectului, oț ț

elaborare mai vastă i mai concentrată a conceptului de referin ă la subiect sau orientarea-ș ț

către-subiect, termen preluat de teză de la David Wellbery. 

Ultima concluzie a tezei este că deconstruc ia i reconstruc ia sinelui penduleazăț ș ț

între  cele  două extremită i,  i  experien a  lor  este  sursa fericirii  i  durerii  spectacoluluiț ș ț ș

contemporan.            

CUPRINS
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