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1. Introducere

„Teatrul este imagine interpretată”

Hans Belting1

În epoca audio-vizuală a artelor, teatrul neglijează reprezentaţiile bazate pe arta

cuvântului, centrate pe text, se pare că în sine cuvântul se dovedeşte neîndestulător deja, mai

exact inadecvat şi plat. Ca întregire, pretinde cu îndreptăţire spectaculosul şi manifestările

coregrafice şi muzicale care îl însoţesc. Răspândirea spectaculosului, sau recucerirea terenului

se datorează în primul rând teatrului regizoral. Conform lui Patrice Pavis, „prin recunoaşterea

importanţei decisive în interpretarea piesei, spectaculosul începe să-şi recâştige drepturile”

(Pavis, 2006, 259). Teatrul vizual construieşte pe o narativă vizuală puternică, „nu pe

posibilităţile de semnificare ale textului şi nu se străduieşte să redea acţiunile fizice ca pe nişte

«basoreliefuri»” (Ibidem, 220). Astăzi, imaginea şi imagismul nu mai sunt elemente

constituente şi vehicule de semnificaţii doar ale teatrului alternativ, respectiv experimental, ci

domină pe alocuri universul teatral ca entităţi autonome şi autoreferenţiale, uneori agresive.

Să ne gândim aici, în primul rând, la teatrul imagine sau spectacular al lui Wilson, ale cărui

creaţii teatrale sunt inspirate de Wagner, adică au luat naştere sub semnul spiritual din

Gesamtkunstwerk-ul wagnerian, respectiv s-au construit pe modul de existenţă caracteristic

teatrului postdramatic, adică postmimetic.2 Teatrul ca şi creaţie de artă totală ne îndeamnă să

punem sub lupă elementele care vehiculează semnificaţii din care se constituie sistemul

spaţial-temporal-imagistic al teatrului. În această întreprindere vom avea nevoie de cercetarea

şi compararea separată şi conjugată totodată a elementelor şi, după cum vom vedea, nu ne

aflăm în faţa unei sarcini facile, deoarece în pluralitatea simbolurilor teatrale se poate decela

un fel de excedare a sumei semnificaţiilor. În schimbarea radicală de orientare a teoriei

teatrale din secolul al XX-lea, respectiv în gândirea şi practica teatrului regizoral ce creează

un nou canon formal, se vorbeşte mai curând despre interferenţa şi contopirea acestor medii

de creaţie şi transmitere a semnificației, decât despre delimitarea, divizarea artelor și a

1 Hans Belting: Kép-antropológia (Antropologia imaginii), Kijárat Kiadó, Bp., 2007.
2 Denumirea de postmimetic o folosim ca sinonim al conceptului de postdramatic al lui Lehmann, din
considerentul că teatrul postdramatic nu se străduieşte spre reprezentarea mimetică luată în sens aristotelic, ci
spre performativitate, care este contrariul mimesisului. Vezi antonimiile dramatic/postdramatic, respectiv
mimetic/performativ. În acest caz, locul de onoare al esteticii mimesisului aristotelic este luat de un set de
noţiuni postmimetice, pe care le-a prelucrat şi definit şi E. Fischer-Lichte în cartea ei intitulată Estetica
performativităţii, respectiv „este nevoie de o nouă estetică: de elaborarea esteticii performative” (Fischer-Lichte,
2009, 25).
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sistemelor de semne și simboluri, proces în care textul, adică spectaculozitatea limbajului se

transferă în narativa imaginii, respectiv narativa relatării imagistice trece în structura limbii,

creând astfel hermeneutica imaginii teatrale. Cu alte cuvinte, firescul impresionant al

limbajului trece în simbolistica reliefării limbajului spectacular.

În această ordine, hotarele stricte dintre disciplinele sistematizante, structuraliste care

se ocupă cu artele plastice, precum filosofia artei, istoria artei şi estetica, respectiv istoria

teatrală, se estompează, devin flexibile şi astfel vorbim nu numai despre configuraţiile

semnificante particulare ale intermedialităţii, ci devine importantă şi problematica și sistemul

de criterii a interdisciplinarității.

În lucrarea noastră, definirea noţiunii de excedare a limitelor şi momentul constituirii

de semnificații a acesteia, încercăm să le reliefăm mai ales în cadrul esteticii teatrului

performance, respectiv contemporan, deoarece, precum știm, teatrul performance este

caracterizat din punct de vedere estetic de întrepătrunderea limbajelor artistice, de contopirea

diferitelor înzestrări de mediu.

1.1. Obiectul cercetării

Prin intermediul raporturilor de interdependenţă dintre două ramuri artistice autonome,

arta plastică şi arta teatrală, în lucrarea de faţă ne propunem să punem diferite întrebări, după

care să clarificăm rolul de vehicul de semnificaţie al imaginii/ imaginii artistice, respectiv a

relaţiei dintre imaginea teatrală, spaţiu şi text. Acest sistem de relaţii se va cerceta neapărat pe

hotarul de interferenţă dintre arta teatrală şi arta plastică. Şi nu atât prin confruntarea celor

două domenii, cât mai ales prin sesizarea influenţelor reciproce, a capacităţilor asociativ-

complementare, concentrându-ne pe structurile comune de limbaj, de comunicare ale artei

plastice, respectiv ale artei teatrale, pe imagine/imagism şi pe spaţiu. În lucrarea de faţă

cercetăm şi modul cum şi de ce imaginea sau imaginea artistică devine imagine teatrală într-

un cadru scenic dat, ce relaţie sau tensiune acţionează între cele două medii complementare

care vehiculează semnificaţii, care este rolul lor în dramaturgia teatrală şi-n continuare cum

stimulează gândirea în coordonatele artei totale.

În capitolul V al lucrării noastre, pe parcursul analizei spectacolelor contemporane,

cercetăm modul de existenţă şi de funcţionare al (auto)reflectării imagisticii performative

mimetice şi postmimetice, respectiv conflictualitatea celor două modalităţi de expresie teatrală

– în mod paradoxal, complementare uneori. Cercetăm şi măsura în care reprezentaţiile născute
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din tensiunea modalităţilor de exprimare mimetică şi postmimetică restructurează sistemul de

relaţii tradiţionale ale dramei şi teatrului.

Unul din principalele scopuri ale acestei lucrări constă în găsirea unui răspuns la

întrebarea dacă imaginea teatrală/ imaginea corporală ce iau naştere în cadrul unei

reprezentaţii teatrale se pot aborda sub aspect hermeneutic, şi dacă da, se pune în continuare

întrebarea cărui sistem de norme, convenţii sau tradiţii teatrale trebuie să le corespundă

imaginea şi spaţiul teatral, ca să dobândească semnificaţie hermeneutică.

Alte câteva întrebări la care cercetarea noastră caută răspuns ar fi: când joacă

imaginea, respectiv imaginea teatrală un rol independent şi când interdependent, şi ce

influență exercită asupra spectatorului universul imagistic al reprezentaţiei în timpul

desfăşurării? Ne putem pune întrebarea dacă această formă de receptare se încheie odată cu

terminarea piesei, deoarece, cum ştim, creaţia teatrală, şi-n cadrul ei imaginea teatrală, e o

asemenea reprezentare vizuală narativă a cărei receptare pretinde un orizont temporal

complex. Imaginea este un asemenea proces existenţial complex care se prelungeşte în timpul

subiectiv al receptorului, adică în conştiinţa şi memoria sa vizuală, şi generează noi

interpretări ale imaginii, reconstruind astfel (fie şi prin deconstrucţie) anumite momente ale

reprezentaţiei.

1.2. Argument pentru alegerea temei

Imaginea este un limbaj universal. Din timpuri imemoriale, omul s-a autodefinit cu

ajutorul imaginii şi prin filtrul ei, a definit lumea din preajma lui şi universul creat de el. În

zilele noastre, imaginea e un asemenea instrument care, s-ar putea afirma, ne domină în

totalitate viaţa. Informaţia vizuală, adică imaginea, este şi astăzi cel mai rapid şi probabil cel

mai complex vehicul informaţional sau instrument de comunicare, deoarece are capacitatea de

a ne influenţa instantaneu, impactul vizual ne atinge de îndată, căci nu are o desfăşurare

procesuală. În opoziţie cu muzica şi textul, imaginea are avantajul etiologic, existenţial de a

produce imediat, instantaneu impactul vizual, pe când înţelegerea şi asimilarea muzicii e în

funcţie de o anumită derulare temporală liniară. Câtă vreme la un text dramatic sau la o frază

muzicală înţelegerea, respectiv semnificaţia ei integrală se coagulează numai la sfârşitul

frazei, la imagine suma înțelesurilor de facto este prezentă de la bun început, numai în analiza

noastră, de-a lungul procesului citirii traseului compozițional imagistic necesită un anumit

timp liniar. În sine, imaginea ca entitate obiectiv-fizică nu este o entitate manifestată în timpul

liniar, ce se dezvăluie treptat, pas cu pas, ci un comprimat de timp și semnificații impregnat în
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materie, căreia doar lectura imagistică evidențiată și finalizată de-a lungul procesului de

receptare îi creează un fel de temporalitate liniară. O imagine (teatrală) statică, sau o pictură,

am putea spune că generează un timp nelimitat, pe care receptorul îl mânuieşte după propria

înţelegere şi capacitate, adică actul percepției vizuale, receptarea se pot manifesta liber.

În teatru, imaginea a avut întotdeauna o capacitate de omogenizare a semnificaţiei, de

aducere la un fel de numitor comun, de contopire a conţinuturilor semnificaţiilor diferitelor

instrumente şi forme de exprimare. Reprezentaţiile teatrale contemporane neglijează tot mai

mult operele scenice forjate pe cuvânt, centrate pe expresia verbală. În existenţa cotidiană

accelerată, grăbită, tautologia irepresibilă a universului virtual, respectiv a instrumentelor

media, imagistica mozaicată, fragmentată a televiziunii, respectiv a calculatorului conduc spre

o asemenea conştientizare imagistică, respectiv ilustrativă care diminuează continuu rolul

textului, adică al comunicării verbale, şi acest lucru este substituit tot mai mult de

comunicarea vizuală. Teatrul se bazează, în fapt, pe vedere, sau pe actul privirii. Văzul

integrează într-un sistem totalizator şuvoiul excitaţiilor celorlalte simţuri şi uşurează astfel

procesul înţelegerii, respectiv al interpretării.

2. Teatrul ca și creaţie de artă totală

Se poate afirma că noțiunea de artă totală, adică Gesamtkunstwerk-ul wagnerian

amintit mai sus interferează strâns cu arta teatrală, deoarece arta teatrală împletește limbajul și

particularitățile de existență a mai multor ramuri artistice autonome. E o realitate că teatrul

contemporan mai ales se străduieşte să armonizeze textul, elementele vizuale şi muzica,

apelând la arsenalul posibilităţilor de gen şi formă ale fiecărui domeniu. Face toate acestea în

aşa fel încât nu încalcă granițele și esența domeniului nici unei arte şi, cum scrie Patrice Pavis,

„nici nu poate fi vorba de unificarea, contopirea acestor componente, sau de aducerea lor la un

numitor comun (ca în cazul operei wagneriene), dar nici de utilizarea lor ca instrumente ce

slujesc înstrăinarea unora de celelalte (ca în operele didactice ale lui Kurt Weill şi B. Brecht)”

(Patrice Pavis, 2005, 479)

2.1. Teatru şi artă plastică: sinteză sau sincretism?

Teatrului îi este caracteristică unitatea indivizibilă a elementelor diferitelor ramuri

artistice, într-un cuvânt simbioza lor. În această unitate complexă – şi când spunem asta să ne

gândim la diversitatea din cadrul unităţii ca la sincretismul de norme şi principii care creează

un fel de compoziţie – descoperim diversitatea exprimării artistice sau a autoexprimării. Când
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ne gândim la caracterul sincretic al teatrului, în mod cert ne focalizăm pe natura sa străveche,

deoarece sincretismul a fost caracteristic, în primul rând, societăţilor primitive şi se referea, în

cadrul acestora, la simbioza nediferenţiată a diverselor arte.

Caracterul jocului teatral, respectiv modul de existenţă şi manifestare a teatrului

reprezintă, probabil, cea mai bună cale spre această sinteză ori sincretism sau de creare a unei

arte absolute.

2.2. Artă şi mimesis

A devenit deja un loc comun, dar din cele mai vechi timpuri şi până astăzi arta n-a

reuşit să ocolească noţiunea şi principiul de mimesis. Unul dintre cele mai vechi şi

fundamentale principii, hotărâtoare pentru artă este principiul mimesisului. Încă din

antichitate, între sarcinile sale se află mimesisul, adică imitaţia.

Putem afirma îndreptăţiţi constatarea că arta are nevoie de mimesis, deoarece pune în

lumină legătura cea mai evidentă dintre viaţă şi artă.

2.3. Natura mimetică a teatrului în sens aristotelic

Dacă am vorbit despre caracterul de artă totală, respectiv mimetic al teatrului, atunci

să ni se permită supoziţia conform căreia teatrul este un fel de Poetică aristotelică în sfera

căreia intră acele arte (techne) care sunt mimetice, sau imitative, respectiv redau, înfăţişează,

ca de exemplu epica, tragedia, comedia, poezia ditirambică, dansul şi muzica, într-un cuvânt

şi arta teatrală.

2.4. Noţiunea de mimesis şi tipurile sale

După cum se ştie, concepţia artei clasice greceşti din secolele al V-IV-lea î.Cr.,

respectiv estetica, s-au organizat în jurul conceptului fundamental de mimesis. Mimesisul era

chemat să desemneze la grecii antici imitarea formelor exterioare şi interioare ale realităţii,

respectiv proprietăţile şi semnificaţiile acestora. Pusă în slujba imitaţiei, una dintre cele mai

analizate calităţi sau categorii estetice a fost frumuseţea, a cărei origine trebuie căutată şi

analizată şi ea tot în acest context antic pentru a putea deveni şi pentru posteritate un proces

inteligibil de teoria artei. Mimesisul este un asemenea model de exprimare cu structură

stratificată din care se pot realiza mai multe genuri sau tipuri. În teatru este probabil cel mai

complex, deoarece modelul poate fi afectiv, verbal, imagistic sau non-imagistic. După cum
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ştim, mimesisul manifestat în cadrul structurii artistice e o asemenea categorie care se

dezvăluie într-o formă anume în câmpul de forță a creării de semnificații.

În subcapitolele Mimesisul ca şi categorie artistică sau filosofică (2.4.1.),

Mimesisul ca semn, sau semnul mimetic (2.4.2.), Mimesisul ca parte organică a întregii

compoziţii artistice (2.4.3.), Mimesisul ca valoare artistică şi cognitivă (2.4.4.) se vor

clarifica şi convenţiile modurilor de existenţă diferenţiată a principiului mimesisului.

2.5. O incursiune în panteonul concepţiilor privitoare la mimesis

Principiul de mimesis s-a schimbat de la o epocă la alta. A fost întotdeauna o funcţie a

spiritului cultural al unei epoci date, a experienţei estetice, respectiv a orizontului de filosofia

artei şi a atitudinii creatoare-receptoare. Ca urmare, fiecare epocă şi-a pus amprenta specifică

pe această sferă de probleme, şi-a adăugat propria bucăţică de mozaic şi-n final, ca o imagine

mozaicată, ne apare întregul panteon al concepţiilor asupra mimesisului. Toate acestea trebuie

să le vedem ca pe un imens zid de mozaic sau o pictură pointilistă, deoarece imaginea unitară

se încheagă numai atunci când privim ansamblul, de la distanţa potrivită şi din unghiul optim.

Ca urmare, ar fi necesară o incursiune în concepţia diferitelor epoci asupra mimesisului. În

subcapitolele Concepţiile antice asupra mimesisului (2.5.1.), Concepţia creştină şi

umanistă asupra mimesisului  (2.5.2.), respectiv Concepţia lui Nietzsche privitoare la

mimesis (2.5.3.), încercăm să punem în lumină specificul noţiunii de mimesis prin

intermediul concepţiei gânditorilor diferitelor epoci cu privire la mimesis.

2.6. Reprezentaţia teatrală în oglinda Poeticii aristoteliene

Şi reprezentaţia teatrală se bazează pe categoria de mai jos a Poeticii lui Aristotel: este

dată acţiunea, prin imitarea căreia ia naştere povestea. Povestea nu-i altceva decât legarea

acţiunilor, respectiv înlănţuirea lor, iar relatarea şirului de evenimente unite într-o poveste

trebuie să fie întreagă şi încheiată, închisă între un început şi un sfârşit. În Poetica, despre

creaţia artistică Aristotel vorbeşte ca despre o structură temporală şi spaţială construită într-un

mod particular, ca întreg şi desăvârşit, despre părţile care compun întregul şi despre

înlănţuirea lor. Ca urmare, pare a fi la îndemână deci paralela dintre unitățile narative,

respectiv narativa poeticii teatrale care structurează rețeaua noțională a principiilor

constructive și ordonatoare cu privire la coeziunea semantică și categoriile aristotelice.
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3. Contribuţii la hermeneutica imaginii teatrale

3.1. Rolul de semn asumat în dramaturgia teatrală

Reprezentația teatrală este alcătuită din sistemul semnelor. Acest sistem este compus

din structura stratificată a diferitelor coduri lingvistice şi imagistice, care alcătuiesc, separat, şi

un sistem al simbolurilor.

Oricare gen de semn reprezintă unul dintre cele mai importante elemente ale teatrului.

Am putea afirma că semnul este cea mai mică unitate reprezentativă a reprezentației teatrale.

Teatrul nu există fără semne, mai mult chiar, nici semnul nu există fără un alt semn, căci în

momentul în care semnul desemnează ceva, face ca şi desemnatul să se comporte din clipa

aceea ca un fel de semn, atrage atenţia tocmai prin simbolistica sa. Deci şi desemnatul este

caracterizat printr-un fel de simbolistică. Unitatea triadică semn-semnificant-semnificat este

strâns legată de energia unei linii de forţă cu efect bipolar, s-ar putea afirma că semnul care se

zămisleşte pe sine (autofecundant) urmează motivul uroboros,3 căci se hrăneşte din sine, se

regenerează pe sine.

Simbolistica teatrului nu se manifestă numai în relaţia sa cu lumea exterioară, ci şi în

construirea structurii reprezentaţiei teatrale în sine, căci fiecare componentă a reprezentației

vehiculează o semnificație parțială, semnificații parţiale care se coagulează apoi în unităţi

semnificante situate la niveluri din ce în ce mai înalte şi suma finală a acestora creează

structura, aria complexă de semnificaţii a întregului operei.

3.1.1. Tipuri de semne

Pentru a înţelege mai bine natura comunicării vizuale ce ia naştere în teatru, este

necesar să prezentăm cea mai mică unitate, esențială totuși din cadrul canalului mijlocitor de

semnificații şi mesaj a realității, și anume semnul, pe care îl sesizăm în teatru cu ajutorul

văzului şi al auzului. Sarcina cea mai importantă a corporalităţii semnului devenit existent,

adică vizibil şi audibil, e ca să comunice un conţinut care este imanent, deci nu este capabil de

semnificaţie prin natura sa. Putem spune că semnul are trei calităţi importante: creează un

sistem, are caracter social şi este purtător de semnificaţie. Semiotica deosebeşte trei tipuri de

semne: indici, iconuri şi simboluri.

3 În mitologia greacă, Uroboros e un şarpe care-şi muşcă propria coadă. Un simbol care semnifică circuitul
veşnic, necontenita reînnoire. Îl putem privi şi ca roată a timpului.
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3.2. Arbitrarul semnului sau valoarea sa mimetică în teatru
Semnul, prin faptul că ajunge de la designant la designat (desemnator/desemnat) şi de

acolo se reîntoarce la punctul de pornire, adică la sine – vezi motivul uroboros amintit mai sus

– la un anumit nivel dispare, se dizolvă într-un moment al vehiculării mesajului. În teatru, în

raportul lui cu obiectele semnalate ori cu cei desemnaţi, semnul rămâne de multe ori arbitrar,

adică se evidenţiază numai pe sine. Acest lucru se întâmplă când între semn şi obiectul

semnificat sau cel desemnat nu se poate descoperi nici un fel de asemănare și nici un fel de

relaţie reală. În această situaţie putem vorbi despre arbitrarul semnului.

3.3. Semnul ca mimesis sau (auto)exprimare

„La început a fost Fapta!”

Goethe: Faust

Dacă reflectăm la citatul din Goethe, atunci putem spune că acțiunea, ori fapta

mimetică sau autoexprimantă, a existat deja dinaintea existenţei umane.

Iată, am ajuns la punerea întrebării: când înlocuieşte (auto)exprimarea mimesisul, sau

în ce măsură este prezentă exprimarea în mimesis şi mimesisul în exprimare. Între mimesis şi

exprimare se poate spune că se află o linie de demarcaţie îndeajuns de apăsată, însă în cadrul

teatrului putem vorbi liniştit şi despre încălcarea hotarului dintre cele două, întrucât actorul se

exprimă într-un fel şi pe sine, starea sa sufletească în timp ce intenţionează să imite ceva, pe

cineva. Contrar reprezentațiilor clasice, pentru reprezentațiile postdramatice, respectiv

contemporane nu mai este caracteristică estetica mimesisului, ci le este definitorie o redare

post-aristotelică, o (auto)exprimare postmimetică. Putem afirma, de pildă, că în teatrul cu

caracter performativ în locul mimesisului se privilegiază mai curând exprimarea personală,

adică subiectivă.

3.4. Relaţia dintre imagine şi compoziţia spaţiului scenic

Prin intermediul relaţiei de dependenţă a celor două ramuri artistice independente, am

dori să punem diferite întrebări, ca apoi să punem în lumină rolul de vehicul de semnificaţie al

imaginii/imaginii artistice, respectiv asupra legăturii dintre imaginea teatrală şi spaţiu. Acest

sistem de relaţii se cercetează neapărat pe zona de graniţă dintre arta teatrală şi arta plastică.
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După cum ştim, imaginea teatrală e un asemenea plan, sau entitate complexă purtătoare de

informații care pe parcursul manifestării și desfășurării gradate în timp se înscrie în așa fel în

spaţiu încât îl defineşte şi-l domină constant. Deci dreptul la existenţă al imaginii se realizează

într-un spaţiu. În consecinţă, imaginea nu se poate cerceta decât numai în spaţiu, întrucât pe

parcursul înscrierii sale în spaţiu imaginea converteşte în imagine şi spaţiul pe care şi l-a

însuşit, adică spaţiul însuşi este parte a imaginii integrale. Pentru a înţelege mai bine imaginea

teatrală ca entitate plină de semnificaţie înscrisă în spaţiu, pe parcursul capitolului al IV-lea

vom pune sub microscop şi cercetarea mai amănunţită a problematicii spaţiului teatral şi a

modului său specific de existenţă. Vom ţine cont nu atât de confruntarea celor două domenii,

cât mai ales de sesizarea influenţelor reciproce, a capacităţilor asociativ-complementare,

concentrându-ne pe structurile comune de limbaj, de comunicare ale artei plastice, respectiv

ale artei teatrale, adică pe imagine/imagism şi pe spaţiu.

3.4.1. Imagine şi imagism

Imaginea este un limbaj universal. Informaţia vizuală, adică imaginea, este şi astăzi cel

mai rapid şi probabil cel mai complex vehicul informaţional sau instrument de comunicare,

deoarece are capacitatea de a ne influenţa instantaneu, impactul vizual ne atinge de îndată,

căci nu are o desfăşurare procesuală. În teatru, cartografierea spaţiului de joc comun al

vederii, expunerii şi vizibilităţii se află între sarcinile cele mai importante ale evaluării

reprezentării prin imagine.

Prin gramatica imaginii, capitolul de faţă face o tentativă de definire şi investigare a

relației dintre imaginea teatrală şi spaţiul teatral. În această evaluare considerăm că este

indispensabilă atât definiţia celor două medii comunicaţionale ale teatrului, luate separat, cât

şi evidenţierea cronologică, în cele mai importante etape ale culturii teatrale universale, a

sistemului complementar al conţinuturilor semnificante, de la teatrul antic, arhaic, până la

teatrul postmodern, contemporan.

3.4.2. Noţiuni de imagistică – analiză imagistică

Analizarea noţiunii de imagine se mişcă pe o scală apreciabil de largă: de la analizarea

imaginii standard, redusă la vizibil, adică pictură artistică sau fotografie până la o largă

noțiune de imagine raportată nu numai la vizibil. Imaginea ordonează fenomenele extrem de

variate ale lumii. Considerăm imagine sfera ce se întinde de la desen, trecând prin pictură

până la fotografie, la fel ca şi imaginea poetică sau imaginea ideatică, mentală. Conform
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enumerării lui Hans Belting, noţiunea de imagine o folosim cu numeroase înţelesuri: ca

reprezentare, ca produs, ca instrument de exprimare, ca act şi obiect. Credem că utilizarea

noţională a imaginii depinde de scopul în care foloseşte fiecare imaginea, din ce imbold sau

din ce punct de vedere se ocupă cu ea. Am încercat să abordăm noţiunea de imagine, respectiv

de imagism sub aspectul real, adică de „imagine vizibilă” obiectivă şi materială şi în cadrul

ideatic al comunicării vizuale.

Dinspre vizualitate, teoria imaginii vorbeşte cu precădere numai despre imaginile pur

artistice, respectiv consideră imagine adevărată numai iluzia realităţii înfăţişată în plan

bidimensional. Imaginile sunt entităţi extrem de complexe şi palpitante, care se legitimează

sub aspect ontologic prin diferite moduri de existenţă. Imaginile se află în strânsă legătură cu

materia(litatea), cu așa-numitul mediu transmițător care le întrupează şi le asigură suport

existențial, deoarece desenul, pictura, decorul pictat materializează deja în sine un material,

un obiect.

Prin imagini putem înţelege variantele vizibile ale lumii create de om sau formaţiunile

lumii vizibile create de om. Imaginea o putem interpreta ca o necesitate evidentă care a

îmbrăcat o formă vizibilă, adică a devenit vizibilă în procesul creaţiei. Imaginea interpretată în

acest fel este de mai multe tipuri sub aspect spaţial şi temporal.

3.4.2.1. Imagine în spaţiu

Orice imagine este, în primul rând, o funcţie a spaţiului. Din punctul de vedere al

spaţiului, imaginea este înfăţişată în două sau trei dimensiuni. Imaginea bidimensională poate

exista autonom, dar şi ca o componentă a unui complex pluridimensional. Sub această

abordare, imaginea teatrală – de la imaginea decorului la imaginea corpului actoricesc – este

bi- sau tridimensională. O altă variantă fundamentală a imaginii create prin fixarea în material

este imaginea tridimensională, în mod tradiţional le putem numi, de pildă, obiecte, statui, în

cazul teatrului imagini ale corpurilor actoriceşti.

3.4.2.2. Imagine în timp

Din perspectiva timpului, două dintre tipurile de bază ale imaginii făcute vizibile sunt

imaginea statică şi imaginea în mişcare. Acestea diferă fundamental la nivelul percepţiei, deci

şi asimilarea lor este diferită.
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3.4.3. Anticipare imagistică

În multe situaţii câte o imagine de importanţă crucială, ori câte un semn imagistic

îndeamnă la zăbovire, care anticipează o întâmplare importantă, încă nepetrecută. În această

zăbovire inevitabilă, contemplativă se produce un fel de transfer de semnificaţie imagistică,

de anticipare de semnificaţie, pe care dacă n-o descifrăm la timp, emoția teatrală sau mesajul

artistic nu se pot accentua, nu se poate realiza emoţia catarctică dorită. Aceste imagini au şi

valoare sugestivă, deoarece reprezintă anumite momente şi creaţii teatrale, actoriceşti,

anticipări de semnificaţii imagistice cu sugestivitate mare, pe scurt anticipaţii imagistice.

Toate aceste materializări imagistice sunt elemente importante ale acelor concepţii regizorale

specifice prin care regizorul ne atrage atenţia asupra unei întâmplări importante.

3.4.4. Imaginea (teatrală) ca fetiş sau centru de interes

Imaginea, fie ea pictură, imagine scenică, imagine literară, nu-i altceva, în realitate,

decât un decupaj de imagine, un fragment de imagine, care are margini clare, delimitate

concret. După toate acestea putem pune cu îndreptăţire întrebarea dacă imaginea e fetiş,

întrucât este rezultatul unei decupări de imagine prin care privilegiem dintr-o imagine un

anumit fragment, un detaliu, ca și când l-am înrăma. Putem afirma cu îndreptăţire că la nivelul

mesajului ideatic un fragment de imagine poate fi centru de interes cu valoare deplină. Să ne

gândim numai la fizionomia expresivă a actorului, la mimica lui, pe care uneori desprinsă din

imaginea corpului său, încadrând-o o urmărim ca pe o suprafață înrămată și autonomă în

timpul unei reprezentaţii teatrale. Din punctul de vedere al compoziţiei spaţiale a teatrului,

unul dintre principiile compoziționale cele mai importante este centrul de interes sau

determinarea centrelor de interes, la fel ca în compoziţia unei picturi.

3.5. Imaginea ca formă de exprimare

Ce este imaginea? Ce este imaginea teatrală? Circumscrierea semantică, respectiv

hermeneutică a acestor întrebări ar reprezenta momentul-esență al acestui capitol. Unitatea

centrală a prezentului capitol este imaginea teatrală, ale cărei forme de manifestare şi

conţinutul de semnificații plurale le analizăm din punct de vedere hermeneutic, respectiv

semantic, sub aspectul caracteristicilor modului universal de existență a imaginii.

Imaginea este un asemenea fenomen, adică formațiune specifică și concentrată, care

dispune de identitate, în măsura în care nu se poate substitui prin limbă sau prin nici un alt fel
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de vizibilitate, de din afara imaginii. Această particularitate a imaginii ţinteşte inadecvarea

limbii sau insuficienţa ei în reprezentarea fidelă a realităţii. În definitiv, caracteristica

hermeneutică cea mai importantă a imaginii este totalitatea, compresibilitatea.

3.6. Structura, limbajul imaginii teatrale

Din perspectiva vizualităţii, am putea numi imaginea una dintre cele mai complexe

unități estetice autonome ale teatrului. Imaginea teatrală e un asemenea sistem unitar de

semne, care cu ajutorul semnelor și simbolurilor pe care le are la dispoziție, încearcă să se

definească tot mai sensibil şi mai credibil. Imaginea teatrală e o compoziţie temporală şi

spaţială, un univers închis, a cărei integritate este asigurată tocmai de structura ei închisă, iar

fără cunoaşterea acestei compoziţii închise nu se poate dezvălui secretul imaginii teatrale.

Această structură se compune, în fond, dintr-o parte fizică, materială şi una metafizică, de

materie fină. Acea structură unică, irepetabilă a materiei, a sumei elementelor şi fenomenelor

luate din viaţă, din natură, în care mesajul artistic, întrupat în diferitele forme şi nuanţe de

culoare, îmbrăcat în diferite destine umane, devine vizibil comprimându-se în ritmul dinamic

şi concentrat al acestor conţinuturi. Dincolo de spectaculozitate, structura conţine

interferenţele stratificate, profunde ale acestor conţinuturi, centrele de interes, subordonarea

sau supraordonarea ritmică și echilibrată a proporțiilor şi accentelor de natură metafizică. Deci

structura imaginii teatrale nu e numai un schelet formal exterior ori un pilon de susţinere, ci

este în acelaşi timp un domeniu de semnificaţii artistice concentrate, un pricipiu ordonator

dătătoare de sens ce imploră analiză şi înţelegere. Structura sa caracteristică nu este definită

formal, ci se bazează în mod expres pe unitatea dintre conţinut şi formă. În acelaşi timp,

compoziţia imaginii teatrale trebuie s-o deducem şi din sistemele imaginilor în mişcare, şi ne

gândim aici la imaginea corpului actoricesc ca mijloc de expresie vizuală existent în spaţiu şi

timp, sau mai curând ca formă de expresie. Unul dintre aspectele cele mai interesante ale

structurii imaginii corporale a actorului este că extensia temporală şi spaţială simultană, cu

alte cuvinte, specificul muzical şi de artă plastică se presupun şi se completează reciproc.

Adevărul exprimat în durată temporală, care trezeşte emoție muzicală, acustică, se înglobează

în spectaculozitatea artei plastice, şi prin acest act esențial trezește în spectator o actualitate

concentrată. Imaginea teatrală, pe lângă imaginile vizualizate, cele fixate și statice prelucrate

artistic, se compune în mare măsură din şirul imaginilor cinetice, iar acesta este un asemenea

proces compoziţional extins în timp şi spaţiu, al cărui conţinut este o singură unitate dinamică,

un singur șir de mișcări cu durată mai mare.
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3.7. Înţelegerea şi receptarea imaginii teatrale

Par excellence, teatrul şi interpretarea se află într-o relaţie de complementaritate.

Interpretarea premerge şi urmează, concomitent, reprezentaţia teatrală. Noţiunile celei din

urmă se formează în funcţie de necesităţile concrete ale analizei, care poate însă avansa pe

orizontul interpretării numai dacă utilizează instrumentele create de hermeneutică.

Modul de existenţă al oricărei creaţii artistice se împlineşte sub egida conştiinţei

receptorului şi interpretului. În acest caz, dacă o creaţie teatrală vrem s-o situăm în orizontul

înţelegerii, atunci cu siguranţă o plasăm şi în hora analizei, interpretării, şi astfel hermeneutica

este inevitabilă.

Receptarea teatrală este un proces extrem de complex, deoarece înţelegerea şi emoţia

iau naştere din simultaneitatea reprezentaţiei actoriceşti şi a receptării spectatorului.

Momentul privirii şi înţelegerii trebuie să se afle în strânsă legătură, deoarece este un proces

sincron.

3.7.1. Descifrarea imaginii (teatrale). Vecinătatea dintre imagine şi

cuvânt

După cum ştim, imaginea şi limba, sau relaţia dintre imaginea iconică şi lingvistică s-a

reconsiderat de mai multe ori pe parcursul istoriei, ştiinţa literaturii şi artei dovedeau când

relaţia strânsă dintre cele două medii, când făceau tentative de despărţire a lor. În orice caz, în

domeniul teoriei moderne a literaturii şi artei a stârnit un viu interes, în special în domeniul

naratologiei şi hermeneuticii, domenii ştiinţifice care s-au format cu pretenţia renaşterii

cercetării hermeneutice a antichităţii şi Renaşterii. Rivalitatea diverselor ramuri artistice,

formulele paragone4 şi horatiana ut pictura poesis5 se bazează pe principialitatea

experimentală a comparabilității artelor. Tradiţia şi practica competiției și a comparației

antitetice şi categorizante a artelor înrudite a fost introdusă de principiul horațian ut pictura

poesis conciliat cu constatarea plutarhiană: „pictura este poezie mută, poezia este pictură

vorbită”. Şi în cazul teatrului, diferitele medii purtătoare de semnificaţii se află uneori într-un

fel de relație paragonală, adică într-o relaţie competiţională, ca în procesul creării de

semnificaţie, apoi în actul interpretării semnificaţiei de către receptor acestea să alcătuiască

totuşi un sistem interferent, complementar şi să se exprime reciproc.

4 Dispută între arte, care constă în a se afla care este mai influentă. În definitiv nu-i altceva decât colaţionare.
5 Ars poetica lui Horatius: poezia să fie ca pictura. Prin aceasta voia să spună, cu siguranţă, că şi poezia trebuie
să fie o reflectare fidelă a vieţii, dar putem înţelege asta şi vice versa.
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În teatru, în actul constituirii semnificaţiei şi a decodificării semnificaţiei, imaginea

este o unitate cel puţin tot atât de inevitabilă ca limba în descrierea, prezentarea unei imagini,

a unei picturi. Să ne gândim la ecfrază ca descriere imagistică de istoria artei.

În receptare, imaginea teatrală este într-o oarecare măsură dependentă şi de limbaj,

deoarece interpretarea ei trece inevitabil în ţesătura, în mediul limbii. Deci în acest mod este

inevitabilă abordarea lingvistică a fenomenului imagistic.

3.7.2. Imaginea/spectaculozitatea teatrală prin filtrul reflexivităţii

spectatorului

Pe parcursul reprezentaţiei teatrale, inerenţa spectaculozităţii o privim ca o imagine

petrecută (în sine), care se redefineşte prin filtrul reflexivităţii spectatorului, adică se petrece

din nou, creând acea imagine interpretată din care ne privește însuși spectatorul. Această

reflexivitate presupune că în procesul receptării/înţelegerii imaginea/spectaculozitatea şi

spectatorul se influenţează reciproc, se ating reciproc. Aceasta înseamnă că după ce obiectul

privirii pătrunde în orizontul de interpretare al spectatorului, procesul de înţelegere se mai

sprijină pe imagine, sau pe spectacular, numai ca punct de pornire, deoarece spectatorul

deconstruiește la un anumit nivel obiectul privirii, ca să insereze în el propria imagine/univers

imagistic despre lume în chip de autolegitimare. La creaţie, spectatorul adaugă întotdeauna

istoria (fragmentară) a propriei sale existenţe, cântărind în ea adevărul şi autenticitatea

reductibile la propria sa viață, prin intermediul cărora se renaște din nou, adică se

transfigurează obiectul receptării. Această așa-numită transfigurare, sau întâmplare repetată,

se poate produce numai în cazul în care spectatorul implică în procesul înţelegerii episodul

deconstructiv derridian şi asigură astfel spaţiu de reconstrucţie a seriei lăuntrice de reflecţii

noi, care dezvăluie sistemul de relaţii şi ordonare pe care şi l-a creat spectatorul în raport cu

lumea. La un anumit nivel, pe parcursul reprezentaţiei imaginea pune deci în faţa

spectatorului o oglindă, căci şi în actul privirii – în cazul nostru receptarea reprezentaţiei – se

poate observa un fel de reflexivitate.

3.8. Natura imagistică a corpului actoricesc, adică imaginea corpului

actoricesc

Dacă în clasificarea imaginilor urmărim îndeaproape imaginile/planurile de imagine

bidimensionale şi tridimensionale definite astfel în cadrul paradigmei spaţiale, ajungând de la
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planurile de imagine simulate la imaginile obiectuale, fizice, atunci în cadrul reprezentaţiei

teatrale putem privi justificat şi corpul actoricesc ca imagine, adică de natură imagistică.

Din punct de vedere ontologic, corpul uman se compune din unitatea de masă de

carne-sânge şi totodată din esenţa sufletească, spirituală. De-a lungul vremii, actorii –

începând de la greci antici până astăzi – s-au integrat atât de bine în acţiunea spectacolelor şi

universul lor imagistic, încât în prezent nu mai găsim nimic neobişnuit în faptul că întregul

spaţiu scenic, mai mult chiar, uneori şi spaţiul sălii este acaparat, integrat în joc de actori,

adică de imaginile corpurilor actoriceşti. Corpurile(-imagine) actoriceşti le putem considera

nişte planuri speciale, în care se întâlnesc materialul şi spiritualul, sau chiar porţi situate între

universul exterior şi interior, care pot deopotrivă să deschidă sau să închidă trecerea, adică

comunicarea dintre cele două lumi, căci funcţionează la fel de bine ca organe ale exprimării şi

voalării, şi astfel ne confruntăm în mod constant cu plurivalenţa naturii corpului (fie

dezbrăcat, fie îmbrăcat) şi cu dificultatea definirii sale. Ca urmare, întrebările ridicate şi

disputate de la Aristotel încoace despre raportul dintre corpul actorului şi personalitate sunt

valabile până astăzi şi au rămas în mare parte fără răspuns. În ciuda interferenţelor şi dubiilor

(încă) nerezolvate, forţa vizuală remarcabilă a corpurilor este indiscutabilă.

3.8.1. Relaţia dintre spaţiu şi corp: narativă imagistă

Înscrierea în spaţiu a imaginilor corporale, respectiv funcţia lor creatoare şi

modelatoare de spaţiu ca act generator de semnificaţii, creează un  fel de narativă de imagini

(mișcătoare), relatare imagistică care este, mai cu seamă în acțiunea şi întâmplarea teatrală

performativă, un important vehicul obiectual, material şi spiritual în acelaşi timp. Corpul ca

substanţă materială şi esenţă spirituală se manifestă ca un tot complementar, adică apare ca

narativă imagistică în spaţiul teatral constituit (şi) de el. După cum ştim, aceste corpuri(-

imagine) alcătuiesc spaţiul teatral, aceste suprafeţe complexe generează în preajma lor diferite

structuri temporale şi spaţiale, ele însele construiesc emoţia spaţio-vizuală ce se configurează

în ochii spectatorului, care se poate metamorfoza de mai multe ori în ochii spectatorului,

respectiv înscrierea în spaţiu a acestor corpuri(-imagine) pot crea variate sisteme spaţiale.

Întrucât teatrul contemporan are o puternică orientare vizuală, în consecinţă pune un mare

accent pe narativa imagistică şi spaţială. Mai precis, spaţiul teatral narativ se contopeşte într-o

narativă imagistică unitară, căci spaţiul nu-i numai un loc obiectiv, vizibil, ci este, în primul

rând, o compoziţie imagistică complexă, saturată de semnificaţii.
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3.8.1.1. Structura temporală şi spaţială a narativei imagistice

Teatrul este o întâmplare vizuală şi/sau povestită, relatată. Această epicitate complexă

se manifestă, sau se dezvăluie în capacitatea de comunicare de semnificații a structurilor

temporale şi spațiale a diferitelor medii narative ce se completează reciproc. Aceste medii

teatrale semnificante, narative sunt caracterizate de un mod de existenţă colectivă

complementară, reciproc inspiratoare, care mod de coexistenţă, reciproc dependentă,

consolidează, lărgesc structura temporală şi spaţială a narativelor, căci, precum ştim, unităţile

narative de bază nu sunt numai unităţi spaţiale, ci în acelaşi timp sunt şi unităţi temporale

complexe.

În cazul narativelor imagistice, citirea imaginilor teatrale ca proces temporal nu

înaintează întotdeauna liniar, deoarece în imagine se întâlnesc simultan două orizonturi

temporale: din unitemporalitatea timpul trecut fixat a relatării imagistice se desprinde

continuitatea timpului prezent al relatării. În timpul receptării, la acest dublu plan temporal se

adaugă şi planul timpului viitor a interpretării ca un al treilea plan temporal, dar de data

aceasta interpretarea ca proces, adică analiza și interpretarea relațiilor de cauză-efect, spațiu-

timp se împinge în timpul viitor.

Această structură temporală complexă, adică simultaneitatea timpului acţiunii,

continuitatea timpului relatării şi procesul interpretării creează narativa generatoare de

semnificaţii a unităţii temporale imagistice.

3.8.2. Corpul(-imagine) obiectul, suprafaţa specială a spaţiului scenic

Probabil cel mai ideal, însă cu certitudine cel mai răspândit mediu de transmitere a

procedurilor estetice codificate în reprezentaţia teatrală este corpul uman, în care se ascut

conţinuturile simbolice şi metaforice cele mai diverse, de aceea se întrupează în forme dintre

cele mai variate. Acest rol onorant îl datorează faptului că, în primul rând, corpul este

concomitent o construcţie naturală şi culturală, este simultan o structură organică şi o

construcţie mecanică, şi întrucât aceste trăsături se află într-o relaţie în parte contradictorie, în

parte complementară unele faţă de altele, se află astfel într-o neîntreruptă influenţă reciprocă.

În opoziţie cu celelalte elemente vizuale, medii ale teatrului, corpul(-imagine)

actoricesc dispune de o asemenea concentraţie de conţinut spectacular şi informaţional şi

creează o asemenea influenţă dinamică de tip superficial↔profund, exterior↔interior care

naşte nenumărate posibilităţi de receptare şi analiză.
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Corpul actoricesc exprimă identitate şi sentimente, rolul şi capacitatea sa de

comunicare fiind la fel de importante în cadrul reprezentaţiei teatrale ca şi forma, dinamica

lui, totalitatea influenţei părţilor sale, dialogul dintre voce şi fizic, care poate sta de asemenea,

într-un raport de influenţă reciprocă cu imaginea corpului.

În acest subcapitol ne-am ocupat de „obiectul” cel mai important al spaţiului teatral,

de corpul, imaginea corporală a actorului, respectiv însuşirile sale, nu pentru a înrăma şi trata

corpul – unul dintre cele mai importante şi mai complexe centre de interes – ca fetiş, ci mai

curând pe baza convingerii că odată cu studierea naturii corpului actoricesc va deveni mai

inteligibilă şi poate mai clară funcţionarea reprezentaţiei teatrale ca proces sau ca eveniment.

Imaginea corpului actoricesc este concomitent un model natural şi cultural, adică un

exterior obiectiv şi un interior subiectiv. Pentru abordarea imaginii corporale ca formă şi

conţinut special, respectiv ca temă complexă, şi pentru o mai bună pătrundere a noţiunii

corporale, însuşirile corpului le-am categorisit şi analizat pe baza a patru aspecte de cercetare

mai importante, mai precis sub raport anatomic, sub raportul unicităţii, deci al obiectului

identificării, sub aspectul funcţiei de comunicare şi în final integrându-l categoriei estetice a

frumosului.

3.8.3. Spectaculosul teatral, detalii şi efect global

Cum apare corpul(-imagine) pentru privire? Cum remarcăm corpul(-imagine) în

imaginea de ansamblu a scenei? Descompunem imaginea de ansamblu pe elementele

componente din care apoi extragem şi examinăm separat imaginea corpului actoricesc sau

celelalte elemente care constituie imaginea scenică, sau citim ca un întreg unitar întreaga

compoziţie de ansamblu a imaginii scenice, adică toate elementele ei imagistice componente

simultan, în mod sincron? Este posibilă o astfel de citire totalizatoare, cumulativă în cazul

unei compoziţii teatrale dinamice, spectaculoase, în care şirurile de mişcări fluctuante ale

actorilor prind în plasă întregul spațiu şi ne încătușează privirile? Îndărătul întrebărilor de

acest gen şi al altora asemănătoare se află, în primul rând, fenomenul formal şi comunicativ

incitant al corpului în mişcare şi schimbare şi al fizionomiei expresive și tensiunea

productivă/fertilă care se conturează între sensurile și mesajele transmise de către aceștia.

Imaginea teatrală de ansamblu se compune din mulţimea autonomă a elementelor fragmentare

luate şi analizate unul câte unul.
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3.8.4. Corpul(-imagine) performativ în tensiunea exprimării mimetice

şi postmimetice

Exprimarea sau înfăţişarea mimetică este vehiculul unei dezvăluiri, manifestări cu

valoare generală, cu referinţe sociale, reprezentând o dimensiune analitică, referenţială; în

opoziţie cu acestea, exprimarea postmimetică pune în prim-plan manifestările puternic

subiective, individualiste, care reprezintă dimensiunea deconstructivă, imaginar-afectivă și

autoreferențială.

Performativitatea corpului (şi nu numai în cazul teatrului performance) e un fel de

manifestare ce îmbină (auto)reflexivitate şi intensi(vi)tate.

Caracterul postmimetic al performativităţii pretinde un alt fel de comunicare a

mediului. Ambianţa acestui mod de comunicare se schimbă, adică trece dintr-o formă medială

indirectă într-una directă. Mediul de comunicare (cu caracter mimetic), limbajul verbal este

preluat de un limbaj de comunicare direct, material, fizic. Pentru această comunicare

materială directă corpul actoricesc este mediul cel mai adecvat şi mai la îndemână. La

îndemână, deoarece actorul, sau performerul, nu trebuie să recurgă la un mediu exterior lui şi

dependent de interpretarea sa (de exemplu textul dramatic şi rostirea lui), ci se foloseşte, pur

şi simplu, pe sine însuşi, propriul corp, care este pentru el instrumentul de comunicare cel mai

direct. Astfel, în teatrul postdramatic „corpul se plasează central, dar de-acum nu ca vehicul

de sens, ci prin realitatea fizică şi gestuală. (...) Teatrul postdramatic apare ca teatru al

corporalităţii suficiente pentru sine însăşi, iar această corporalitate o înfăţişează împreună cu

propria-i intensitate, potenţial gestual, «semnificaţie» aureolată şi tensiunile interioare,

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

4. Contribuţii la hermeneutica spaţiului teatral
Obiectul noului capitol îl constituie circumscrierea hermeneutico-semantică îndreptată

spre spaţiul teatral şi imaginea care determină spaţiul, respectiv corpul/imaginea corporală.

Considerăm indispensabilă analizarea particularităţilor vitale privitoare la spaţiul teatral,

respectiv explicarea diferitelor tipuri de sisteme spaţiale ale teatrului cu scopul configurării

relaţiei dintre spaţiul teatral şi imagine. Aceste două elemente purtătoare de semnificaţie le

vom diseca pe fiecare în parte şi totodată şi în interacţiunea relaţiei reciproce.

4.1. Spaţiu şi tragedie sau spaţiul tragediei
Tragedia este o asemenea structură impregnată de semnificaţie care a definit din cele

mai vechi timpuri teatrul şi spaţiul, structura spaţială a acestuia.
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4.2. Criza înţelegerii spaţio-temporalităţii artistice?
Încă înainte de a trece la analizarea spaţiului teatral, în acest subcapitol încercăm să

aruncăm o privire în universul estetic, artistic al societăţii contemporane, altfel spus în criza

înţelegerii spaţio-temporalităţii artistice.

4.3. Structurile spaţiale ale teatrului de-a lungul istoriei teatrale
În acest subcapitol discutăm structura teatrului din punct de vedere al spaţiului fizic.

Ajunge sub lupă structura, arhitectura edificiului de teatru, amplasarea scenei, precum şi

folosirea decorurilor şi a costumelor. Cercetarea o demarăm, fireşte, cu o aşa-numită călătorie

în timp. Se înţelege de la sine că la început vor fi puse în evidenţă tradiţiile dionisiace,

deoarece serbările organizate în cinstea lui Dionysos au iniţiat acest fenomen pe care astăzi îl

numim teatru şi care, mai mult sau mai puţin, şi-a păstrat forma originară (Vezi: 4.3.1.

Structura spaţială a teatrului antic). Următoarea staţie va fi teatrul medieval, de unde aflăm

că din imensele amfiteatre grecești și romane operele dramatice şi-au găsit refugiu în biserici

sub forma unor misterii, oratorii şi pastorale (bucolice). (Vezi: 4.3.2. Structura spaţială a

teatrului medieval).

Renaşterea a însemnat şi pentru teatru o adevărată renaştere atât din puncte de vedere

literar, cât şi performativ. În această epocă au creat dramaturgi celebri precum Christopher

Marlowe şi William Shakespeare, ca să-i amintim numai pe cei englezi (Vezi: 4.3.3.

Structura spaţială a teatrului renascentist şi al reformei)

Pe vremea republicii şi a restauraţiei engleze, teatrul a fost împins oarecum în fundal,

cedându-şi locul altor genuri artistice (Vezi: 4.3.4. Spaţiul teatrului republican şi al

restauraţiei engleze).

Ca orice altceva în epoca modernă însă, şi teatrul a fost martorul acelei pluralităţi

structurale şi expresive care risca să se înfunde în haos (Vezi: 4.3.5. Structura spaţială a

teatrului modern).

4.4. Tipurile spaţiului teatral performativ
În acest subcapitol analizăm tipurile spaţiului performativ. Aşa cum în subcapitolul

anterior am discutat spaţiul teatral exclusiv din punct de vedere al înfăţişării fizice, la fel şi în
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acest subcapitol ne vom concentra mai ales pe acele tipuri de spaţiu care nu se manifestă

întotdeauna fizic. Aşa este, de pildă: Spaţiu obiectiv, fizic şi spaţiu scenic (4.4.1.); Spaţiul

corpului sau spaţiul gestual (4.4.2.); Spațiul dramei, adică spațiul spectacular (4.4.3.);

Decor şi modelarea caracterului (4.4.3.1.); Spaţiul textual (4.4.4.); Spaţiul simbolic

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

5. Mod de existenţă teatrală mimetică vs. postmimetică. Strategia

postmimetică a teatrului performance
În capitolul de faţă vom încerca să rezumăm dihotomia modului de existență, adică

modului de exprimare teatrală mimetică şi postmimetică pe marginea diferitelor puncte de

vedere şi a principiilor regizorale generatoare de semnificaţii.

Pe parcursul lucrării noastre am vorbit deja şi despre natura teatrului mimetic. După

cum știm, oricât de inevitabil să fie acest principiu artistic organizator, trebuie să declarăm că

principiul mimesisului nu se poate totuşi raporta la arta tuturor epocilor. Ca urmare, există şi

creaţii artistice, reprezentaţii care nu se pot aborda şi analiza cu setul de noţiuni al esteticii

mimesisului luat în sens aristotelic. Astfel sunt, de exemplu, teatrul postdramatic sau

producţiile cu caracter performativ mai ales ale teatrului contemporan, la a căror înţelegere şi

receptare, după părerea noastră, este inevitabilă elaborarea şi aplicarea unui set de noţiuni

estetice postmimetice. Când ne gândim la reprezentaţii postmimetice sau la cele performance

bazate pe estetica teatrală contemporană, atunci ne focalizăm, în primul rând, pe interpretările

postmimetice ale unor creatori ca de pildă Jan Fabre, Jan Lauwers, respectiv Robert Wilson,

Nadj Josef (Nagy József) sau Silviu Purcărete şi Mihai Măniuţiu, la care se poate observa şi

principiul şi practica transgresiunii dintre arte, căci creaţiile lor cercetează influenţele

reciproce dintre artele vizuale şi teatru.

Într-o artă şi o cultură în care asumarea şi resimţirea realităţii autentice devine

problematică, respectiv este expusă diferitelor manipulări, locul mimesisului realist a fost (a

putut fi) (pre)luat de aşa-numita sferă de manifestare postmimetică. Strategiile artistice

postmimetice nu mai propun să prezinte, nici măcar nu mai vor să descrie realitatea autentică,

ci vor să dezvăluie şi să ne aducă la cunoştinţă că fiecare reprezentaţie artistică, până şi cea

mai veridică, este numai o iluzie a realităţii construită şi vizualizată de anumite persoane ori o

ipoteză material-spirituală a realităţii. Conform reprezentării postmimetice, realitatea

autentică nu există, mai mult, orice realitate este fragilă şi modelabilă, adică la un anumit

nivel este aservită manipulării. Concepția exersată cu ajutorul strategiei și metodelor de
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exprimare artistică postmimetică nou fundamentate astfel, nu mai dorește să dezvăluie

caracteristicile ontologice şi culturale generale ale realităţii cunoscute de cercurile largi, mai

mult chiar, abătându-se de la arta avangardistă nici măcar nu-şi mai doreşte să facă asta, ci

dimpotrivă, deconstrucţia acestei realităţi reprezintă unul dintre scopurile ei cele mai

importante. Unul dintre instrumentele deconstrucţiei realităţii generale şi referenţiale este

reprezentat de manifestări gestuale subiective, autoreferenţiale, respectiv efectele-șoc ale

jocului artiștilor postmoderni, în cazul nostru al actorilor performance. Deci efectele-șoc ale

artei postmoderne sunt asemenea modalităţi deconstructive ale realităţii amintite care prezintă,

adică smulg vălul de pe generalitatea realităţii sociale referenţiale (vezi întreruperea/sistarea

gesturilor sociale), şi-n acest mod în centrul practicii deconstructive a realităţii generale,

referenţiale se află caracterul autoreferenţial al acţiunii actorului şi reprezentaţia/creaţia

realizată de el. Strategiile postmimetice nu stau cu ochii pe modul cum a fost creată realitatea

referenţială, adică dimensiunile cu valoare socială, respectiv generală a realităţii, ci se

concentrează pe manifestările unice și irepetabile de tip carne şi sânge ale individului, ale

materialităţii, corporalităţii ce îmbină intensitatea afectivă. Aşa cum am amintit deja mai sus,

modul mimetic de existență teatrală, adică reprezentarea, înfățișarea mimetică este vehiculul

unităților semantice cu referințe sociale, respectiv cu validitate generală, reprezentând

dimensiuni analitice, referențiale. În opoziţie cu acestea, modalitatea de exprimare

postmimetică pune în prim-plan manifestările subiective, individualiste care reprezintă

dimensiunea deconstructivă, imaginar-afectivă și cea autoreferențială.

Fireşte, nu putem despărţi atât de tranşant cele două moduri de existenţă teatrală, adică

cele de tip mimetic şi postmimetic, decât cu validitate metodologică, deoarece în teatru pot fi

prezente uneori, în cadrul aceleiaşi reprezentaţii, elementele de expresie ale celor două tipuri

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

5.1. Analize de reprezentaţii
În acest subcapitol trecem la analizarea a două asemenea reprezentaţii care au luat

naştere prin aplicarea unor strategii postmimetice şi care slujesc scopul modelării identităţii,

respectiv a remodelării identitare născute din situaţia-limită, adică liminoidă.

5.1.1. Robert Wilson/ Rufus Wainwreight: Sonetele-Shakespeare

Spectacolul teatrului Berliner Ensamble, 2009.

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

Muzica: Rufus Wainwreight

Dramaturg: Jutta Ferbers

Reprezentaţia lui Wilson, Sonetele-Shakespeare, se bazează pe o extrem de puternică

dramaturgie vizuală/imagistică. În ansamblu, reprezentaţia o putem privi şi ca pe o stranie şi

grotescă viziune de pantomimă muzicală. În reprezentaţia sa, Wilson prelucrează 25 de sonete

dintre cele 154 de sonete ale lui Shakespeare bazate pe iubire şi patimă, pe parcursul căror

prezentări creează scene și o lume vizuală onirică și magică. Pe scena lui putem vedea un aliaj

de tip mozaic a diferitelor caractere şi figuri shakespeariene – de pildă clovni, zâne, regină

etc. –, a căror suită de mişcări intense şi performative este subliniată şi de muzica structurată

cu grijă, respectiv le accentuează în anumite situaţii date. Prin acestea nu vrem nici pe departe

să afirmăm că muzica este prezentă ca element de reprezentare subordonat mișcării sau

spectacularului.

Toată durata reprezentaţiei (2 ore şi 23 de minute) este dominată de irepresibilul ritm

wilsonian, fără pauză, care urmează efectul şi exemplul de tip Cage, „time brackets”.6 Întrucât

nu există nici o pauză în timpul spectacolului, dispare noţiunea temporalităţii, putem fi doar

martorii unui eveniment ce se manifestă într-un plan temporal continuu, temporalitatea

compactă şi scenele de imagini suprapunându-se sunt întrerupte numai de estomparea

luminilor sau de întunecarea totală a scenei pentru câteva secunde, tehnică ce s-ar putea spune

că desparte sonetele printr-un fel de semnalizare. Nu există cortine coborâte ori ridicate care

să despartă, să structureze scene şi planuri temporale.

Reprezentația intitulată Sonetele-Shakespeare este caracterizată deci de unitatea

triadică ritm-coproralitate-muzicalitate. Organizarea sau ordonarea într-o unitate a substanţei

artistice este asigurată de ritmul amintit. În reprezentațiile lui Wilson, în scopul structurării

timpului şi spaţiului într-o unitate armonioasă, o importanţă deosebită îi revine ritmului, care

leagă cu ansamblul reprezentaţiei nu numai spaţialitatea, temporalitatea şi

muzicalitatea/sonoritatea, ci şi corporalitatea/materialitatea înscrisă în spaţiu.

Putem afirma cu îndreptăţire deci că pe parcursul reprezentaţiei ritmul devine

principiul călăuzitor primordial al întregii reprezentații scenice, adică principiul dramaturgic

fundamental al spectacolului, care interferează cu temporalitatea unităţilor de semnificaţii şi

sisteme de semne, respectiv cu repetiţia şi alternanţa lor. Putem conchide şi faptul că ritmul

este acel principiu călăuzitor al reprezentaţiei care creează şi structurează şi manifestările

performative ale corporalităţii/ ale esenţei materiale a corpului actoricesc. Universul

6 Paranteză temporală, adică timp pus în paranteză.
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spectacular al reprezentaţiei sale nu numai că aduce la timpul prezent textul lipsind aproape în

totalitate şi sentimentele intense ale actorilor (strigăte, ţipete, manifestări corporale expresive,

smucituri, zvârcoliri), ci îl/le transpune integral în imagini, adică îi/le conferă vraja

vizibilităţii. Modalitatea de exprimare autoreferențială, respectiv postmimetică a

sentimentelor și gesturilor actorilor este potențată şi de numeroasele efecte vizuale şi auditive.

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

Regizor: Nadj Josef

Reprezentaţia este o pantomimă cu aspect grotesc, concentrată într-o singură scenă.

Pentru întreaga reprezentație este caracteristică senzația-decadență apăsătoare. Această

dispoziţie deprimantă Nadj Josef o accentuează şi prin imaginile scenice impregnate cu

nuanțe închise și monocrome, întrucât întreaga imagine scenică amintește de un tablou

caravaggian, construit pe contrastul reținut de lumină-umbră, adică pe contrastul clarobscur

baroc. Woyzeck al lui Nadj se desfăşoară într-un spaţiu închis, în care actorii-dansatori – între

ei şi Nadj Josef – se prezintă pe rând, tăcuţi. Nadj renunţă la textul dramatic şi în această

reprezentaţie, şi pune accentul pe performativitatea corporală. Astfel, în locul textului

comunică suitele de gesturi, mimică şi mişcare ale actorilor-dansatori.

Reprezentaţia se construieşte deci pe o puternică şi expresivă narativă gestuală, în care

interpreţii creează caractere puţin imbecile, credule. Întreaga reprezentație e un teatru-

imagine, adică teatru de semne, comprimat într-o oră şi un act de succesiuni de imagini, în

care gesturile au caracter exclusiv autoreferenţial, prin care se conturează modalitatea de

exprimare postmimetică. După părerea noastră, actorii se joacă pe ei înşişi, joc în care

succesiunea de acţiuni şi modalităţi de exprimare postmimetice generează situaţii absurde.

Deci Nadj nu pune accentul pe caracterul întâmplărilor, nu se străduieşte nici măcar să

analizeze fragmente de întâmplări, ci doar alătură anumite studii-imagine care provoacă

strângeri de inimă.
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6. Concluzii

În centrul lucrării noastre se află analiza relaţiei complementare dintre imaginea

teatrală şi spaţiul teatral. După cum am văzut, imaginea teatrală, ca şi textul dramatic, e o

unitate mediatoare de semnificaţii, înscrisă în spaţiu, ca urmare este dependentă de spaţiu şi

timp. Şi spaţiul teatral este o imagine de ansamblu vizualizabilă, expusă privirii, adică o

compoziție imagistică, deci între cele două există un fel de mecanism centripetal.

Cercetării noastre îi conferă actualitate şi interes împletirea elementelor şi sistemelor

de semne mediatoare de semnificaţii ce culminează în sistemul teatral de spațiu-timp-imagine,

respectiv modalitatea cumulatoare de semnificații a suprapunerilor semantice şi excedării

limitelor decurgând din sistemul de relaţii complementare a acestor unităţi semnificante.

Acest mod de existență teatrală palpitantă trebuie căutată mai ales în starea-limită a procesului

de prefigurare, transformare ce se poate decela mai cu seamă în modalitatea de reprezentare a

teatrului postdramatic, adică postmimetic, care stare și experiență liminoidă se manifestă în

faza transfigurării, metamorfozării identității ce se creează în relația dintre spectatori şi

interpreți, respectiv spectatori și reprezentație/ performance, adică în spațiul conlucrării

liminoide ce se creează în relația dintre subiect și obiect, și toate acestea mulțumită structurii

ritualice a teatrului performance.

Lucrarea noastră se împarte în trei părţi mai mari: hermeneutica imaginii teatrale şi a

spaţiului teatral, respectiv analizele de reprezentaţii teatrale postdramatice, reprezentaţii în

care ne-am focalizat pe tensiunea modurilor de existenţă teatrală mimetică şi postmimetică,

adică strategia teatrală mimetică vs. postmimetică.

În toate cele trei unităţi mai mari ale lucrării noastre am căutat răspunsuri pentru acele

sfere de întrebări care se refereau la relaţia complementară dintre imaginea teatrală şi spațiul

teatral, adică la modul de existență autonomă şi reciproc dependentă a imaginii

teatrale/imaginii corpului actoricesc, respectiv am încercat să formulăm asemenea ipoteze pe

marginea analizelor hermeneutice şi semantice, conform cărora narativa vizuală mai

accentuată a imaginilor (în special în cazul teatrului spectacular postmodern) uşurează

decodarea teatrală, respectiv dispune şi de funcţie cumulatoare de semnificaţii. Aceste

conţinuturi semnificante ale imaginilor sunt capabile să păstreze şi să depoziteze reprezentaţia

pentru mai multă vreme în memoria receptorului, iar acest lucru este posibil la un asemenea

nivel, încât conştienţa este capabilă oricând să reveleze acele imagini lăuntrice cu ajutorul

cărora putem reconstrui ulterior conţinutul reprezentaţiei.
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7. Cuvânt-încheiere

Cercul magic se închide: nu mai există un hotar ce se poate desena şi trasa precis între

imagine, spaţiu şi text, respectiv transmiţător, mesaj şi receptor, ci numai sesizarea prezenţei

unei entităţi culturale palpitante şi complexe. Se poate sesiza prezenţa tensionată a trecerii

limitelor de actor în atenţia spectatorului, a spectatorului în existenţa actorului, a naratorului

în lume, a lumii în naraţiune, a observatorului teatral în universul textului dramatic, respectiv

imagistic.

Summa summarum, teatrul – indiferent dacă este reprezentare mimetică sau

postmimetică – este un mod de existenţă, sau univers imagistic, determinat şi asumat cu o

nestrămutată dorinţă de adevăr şi sinceritate. Dar dacă sinceritatea este condiție fundamentală,

atunci nu poate deveni deja o chestiune de raportare parafrazarea întrebării heideggeriene: ce

înţelegem prin imaginea lumii create de teatru, imaginea creată despre lume sau lumea

înţeleasă ca imagine?
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