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1. TEATRUL, O PROBLEMA DE COMUNICARE

1.0. Este teatrul comunicare ?

Iata o intrebare la care raspunsul semioticii (semioticilor). chiar si in perioadele de
maxima inflorire a disciplinei, nu a fost deloc atit de unitar pe cit am crede. La prima vedere,
orice spectator de teatru, consecvent sau accidental, ar tinde sa dea un raspuns afirmativ. Luind-
0 ca-n viatd, de la efecte spre cauze, dinspre ceea ce simtim spre ceea ce ne-a structural
modalitdtile de judecatd si interpretare, “stim” ca teatrul umple o anumitd parte din noi care tine
—intr-un fel sau altul- exact de nevoia noastra de a comunica unii cu altii, referindu-ne la zone
comune de univers.

Ins& noi, cei care vedem teatru, ceri care psim pragul silii de spectacol pentru a iesi,
citeva ore mai tirziu, tristi ori bucurosi, satisfacuti sau dezamdgiti, cu mare chef de vorba sau,
dimpotriva, de a tacea evaluind, noi comunicam cu teatrul (sau comunicam la teatru) ? Desigur,
comunicdm cu insotitorul/insptitorii nostri incd dinainte de a intra in sala de spectacol ori, dacad
suntem singuri, incercam sa ne informam din materialele explicative (pliante, caiete program
etc.) asupra lucrurilor pe care urmeaza sa le vedem. Cautam din ochi potentiali parteneri de
dialog. Daca nu-i gasim, ori dacd am veniti hotdriti sa8 ne tipim cu concentrare singuratatea in
clarobscurul sélii, nu ne simtim, in fond, deloc singuri. In pauze, comunicam iarasi intre noi, fie ca
vorbim despre ceea ce am vazut, fie ca ne impartasim lucruri complet nelegate de teatru. Dacd
suntem singuri, chiar fara sa vrem, tragem cu urechea, aprobam, dezaprobdam, incercim s3 ne
verificam observatiile si judecdtile in raport cu cele ale altora, ori continudm s3 acumulam
informatii din program. Cadem uneori pe ginduri.

La final, transmitem grupului de realizatori (in primul rind actorilor care vin sa salute la
rampd) emotia sau insatisfactia noastra in mod codificat: aplaudind, fluierind, tropaind, strigind
“Bravo!” E adevarat, moravurile s-au schimbat, eticheta de spectacol e azi oarecum mai stricta si
mai ambigud, un anume soi de sinceritate brutald a dispdrut: in urmd cu un secol doar, o
premierd risca si bdtaia cu rosii sau oud, dar actorii adorati puteau avea parte, la iesirea din
teatru, si de bataia cu flori.

Totusi, lucrurile nu sunt deloc asa simple cum par la prima vedere. Fiindca, in ordinea
sistemelor de comunicare, cel teatral este, probabil, cel mai enigmatic, cel mai incapatinat atunci
cind e vorba sa-i transcriem, cit de cit coerent, structurile si mecanismul de functionare in drumul
catre producerea semnificatiilor. Ceea ce in mod intuitiv pare o certitudine, in mod analitic
ajunge, de foarte multe ori, un soi de goana dupa himere: pe masura ce ai senzatia ca te apropii,
dimensiunile se schimba, devin transparente, se depdrteaza fara speranta.



Acesta pare a fi motivul pentru care esteticile clasice dar si cele moderne (hegeliene si
posthegeliene) au esuat de cele mai multe ori cind au incercat sa aplice teatrului norme de
structurare sau de analiza echivalente cu cele ale literaturii (indiferent de “genurile” literare avute
in vedere) sau artelor plastice. Peretii inconjurdtori, mereu permeabili pentru celelalte arte, -cel al
lumii sociale si cel al universului sufletesc individual- au devenit cu ostentatie, in ceea ce priveste
teatrul, ori atit de rigizi ori atit de transparenti incit lucrarea unei abordari estetice propriu-zise a
alunecat, intr-una, ori catre un artificial pat al lui Procust, ori catre un soi de virtej in gol.

Este teatrul cu adevdrat abordabil printr-o analiza formala riguroasa, care sa-i puna in
lumind mecanismele de generare si pe cele de receptare a ansamblului semnificatiilor,
deosebindu-l astfel de celelalte cimpuri de manifestare a comunicarii artistice ? Dar
dacaraspunsul este afirmativ, atunci el ar trebui sa se supund, intr-o anume masura,
descompunerilor de diferentiere, asemenea oricarui proces comunicational.

Este el preponderent abordabil doar in termeni de discurs cutumiar-etic? Dupa
experienta modernitdtii, mai ales a celei tirzii, ar fi de crezut cd mai degraba nu. "O indrécire a
umanulul’, cum spunea in chestionarul sdu Alexandru Dabija...Asta ar presupune faptul ca
reprezentarea teatrald s-ar afla undeva, cu anume elemente constante, la granita etico-esteticd;
menitd sa contind, cu incapatinare, si fibrele tari ale unei forme adinc inradacinate in conventiile
de discurs si de shimb social, dar si nucleele de uraniu ale unei eterne contestdri a acestora. Pe
calea asta, asumarea unui raspuns are o plajad atit de mare incit ea se intinde, cel putin in
modernitate, de la afirmatii entuziaste la negatii fara drept de apel. Sa fie teatrul nimic altceva
decit un reziduu ultim, conjunctural (fie si in “conjunctura” a peste doua mii de ani, ce conteaza
?) al celebrarii? Greu sa te opui acestei teze, careia ultimul secol i-a dedicat atitea energii si care
a facut s3 curgd un belsug de cerneald, pina la sleire...Dar atunci, ce-l desparte de parada
militard, de circ sau de concertul rock ? Ne descifreaza psihologia individuald si psihosociologia
maselor granita dintre criteriile cantitative si cele calitatiive ale acestor celebrari laice, de naturi si
cu forme atit de diverse?

Cred c3, spre binele nostru, o abordare semioticd a spectacolului teatral ar trebui sa
plece, azi, in noul mileniu, cu sinceritate, de la ansamblul elementelor si mecanismelor receptarii.
Fiindca, in fond, produsul cultural care este spectacolul este o unitate in fond indivizibild. Textul
literar e analizabil ca literaturd, dar el suferd in raport cu montarea scenicd modificari, actualizari,
decupaje care-i altereaza in mod fericit independenta “literara”. Diverse tipuri de speactacol, mai
vechi sau apdrute in ultimul secol, se definesc pe sine drept independente de un suport literar,
chiar dacd au un scenariu intentional preexistent. Or, daca vrem sa vorbim despre teatru ca
proces de comunicare, aceasta formd finitd, comunicata e de avut in vedere, si nu cea a lecturii
individuale, care presupune un ansamblu diferit de proceduri. In pofida dificultdtilor evidente,
uneori chiar capabile sa inspdiminte si sa blocheze efortul unui decupaj riguros stiintafic, teatrul
poate si trebuie cercetat ca o piesa de rezistenta in ansamblul practicilor de comunicare umana.
O asemenea perspectiva “se referd in acelasi timp la producerea textului si la regie(...), ca si la
receptarea de catre lector si/sau spectator sau, mai bine zis, la dialectica dintre acestea in
interiorul unei semiologii care ar descrie mecanismele de comunicare (intre teatru si public) si
inscrierea lor intr-o semiotica a culturi/’*. Plecind dinspre reprezentarea ca dat in perceptia si
judecdtile destinatarului/spectator, parcurgerea drumului invers poate sa ne lamureasca,
presupun, atit asupra structurilor de discurs sincretic cit si asupra sistemelor de interpretare
minimale pe care actul reprezentarii le pune in joc.

1.1. Definitii de cimp

! pavis, Patrice, Dictionnaire du Théatre, Paris, Editions Sociales, 1980, pag. 97



fnainte de a purcede pe calea specificitatii discursurilor teatrale, sunt de defrisat
conceptele cu care operam. In primul rind, trebuie sa ne lamurim in ce masura drumul pe care il
avem de parcurs apartine de teoria generala a informatiei (si atunci e, mai mult sau mai putin,
independent de prezenta intrinseca a factorului uman, avind drept punct de start productia de
informatie, de oricare tip), de teoria comunicarii (si atunci fundamentele asupra cdrora esti
obligat sa te concentrezi au a face cu traseele sistemice ale mesajelor, si nu cu productia de
mesaje), ori de semiotica propriu-zisa (si atunci accentul va cddea, fara indoiald, pe constructia si
reciproc pe interpretarea mesajelor). Nu e usor de luat asemenea decizii, iar semiotica teatrald a
fost, mai ales in prima jumatate de secol, in care — sporadic sau consecvent - cercetdtorii s-au
ocupat de ea, mereu in postura de a genera confuzii tocmai pentru ca decizia asupra punctului de
start raminea ambigua.

Vrind nevrind, cea dintii dintre directii pare oarecum auto-exclusa, din pricina ca teoria
informatiei face abstractie cu obstinatie de palierul, pentru noi esential, al prezentei umane.
Poate auto-exclusa nu e termenul cel mai potrivit, ar merita mai degraba sda spunem ca
instrumentele analizei formale-informationale se potrivesc in prea micd masurd unei investigatii
ca aceea de care ar fi interesat cercetatorul asupra teatrului. In aceasta ordine de idei, putem
retine ca sensibile pentru analiza discursurilor teatrala abia reguliaritatile de natura logicii
sintactice, si nu amplele dezbateri asupra continuturilor si transmisiei de informatie: teoretic
vorbind, transmisia de informatie isi elaboreaza sistemele de functionare independent de natura
continuturilor, in rigori cantitative si calitative care acopera — aparent fara rest — atit lumea
biologica propriu-zisa (de la mostenirea genetica la, sa zicem, sistemele de hranire a plantelor ori
functionarea sistemului nervos) cit si pe cea umang, sau derivind tehnologic din aceasta.

In plus, ceea ce e deja evident, e ci fenomenul teatral nu poate fi studiat in structurile si
sistemele sale decit intr-o raportare directa si fara spatii de derapaj cu ansamblul culturii de care
apartine, lucru la care vom reveni de mai multe ori pe parcursul acestei calatorii. Si atunci,
desigur, o aburdare comunicationald, pe de-o parte, si o abordare semiotica propriu-zisa, pe de
alta, ar putea sa isi produca reciproc corectiile necesare; astfel incit sa putem, in cele din urma,
sa ne lamurim atit asupra procedurilor cu care si prin care construim semne si mesaje inteligibile,
la nivel teatral, ca si asupra felului in care circulad si se percep/interpreteaza aceste mesaje. In
aceasta ordine de idei, probabil cea mai simplad si mai greu de contestat definitie de cdmp ramine
cea a finainte-mergatorului C.S. Pierce, care intelegea prin semiotica “doctrina naturii si
varietatilor oricarei semioze posibile’?; el traducea conceptul de semioza intr-o foarte elasticd
definitie, greu de combatut, azi ca si ieri: “Prin semioza infeleg o actiune, o influentd care sd
constituie sau sa implice o cooperare intre trei elemente — ca de exemplu un semn, obiectul sau
Si interpretantul séu — o asemenea actiune nefiind in nici un caz reductibild la o actiune intre
perechi’”,

Un asemenea punct de plecare are avantajul ca plaseaza semiotica intr-o posturd care
poate ingloba cu simplitate si teoria/teoriile comunicarii, deoarece relatia tripartita de mai sus e
una strict conceptuald, independentd de prezenta sau absenta factorului uman, dar si implicindu-|
ori de cite ori restingem raza de actiune a sistemului catre zona productiei si comunicarii de
mesaje intentional-umane. Ori, cum cu mare pertinenta ne atrage atentia Eco, “ 7riada lui Pierce
poate fi aplicata si fenomenelor care nu au emitdtor uman, cu conditia ca ele sa aibd un
destinatar uman, cum se intimpla de exemplu in cazul fenomenelor meteorologice sau a oricarui
alt tip de indice".

2 C.S.Pierce, Collected Papers 1931-1958, Cambridge: Harvard University Press, vol V, p. 488
3 idem, vol.V, pag. 488
4 Umberto Eco, O teorie a semioticii, Editura Meridiane, Bucuresti, 2003, pag. 22



Ordonind deci, pentru inceput, cimpul in care urmeaza sa ne miscam, ar fi de spus ca
studiul sistematic al inferentelor de semnificatie nu e identic cu semiotica, ci formeaza doat o
parte posibila a ei, citd vreme existd semne naturale (indicii meteorologici la care facea referire
Eco, sau fumul in comunicarea unor populatii stravechi) care primesc o anume codificarea in
ciclul de relatii cauza-efect. Ceea ce e, simultan, si obiect al semioticii dar si al teoriei comunicarii,
impacind lucrurile, este analiza productiei, de catre om, a unor sisteme de corelatii intre obiecte
ori actiuni — naturale ori artificiale — care repreznitd, “stau pentru” alte obiecte si actiuni. Norii
negri nu sunt produsi de om, ci sunt interpretati de om ca posibil semnal al unei frutuni. Cum, la
celdlalt capat al drumului, sunetul “Au!”, insotit de un anume ton, e, atit volunar cit si involuntar,
0 marcd comunicationald, dar si semnificativd, a unei dureri iminente, intr-un sistem strict de
codificare (in alte spatii, fiind tot o interjectie, are continuturi fonetice diferite).

1.2. Multiplicarea factorilor comunicationali

S-o0 lud abrupt. Georges Mounin afirma’ in vremea in care gindirea de tip structural se
afla in plin proces de inflorire, ca teatrul ar trebui exclus de la tratamentul firesc de analiza cu
care sunt indeobste abrodate sistemele de comunicare. Pricina ar fi aceea cd, inlduntrul
articulatiilor fundamentale ale acestor sisteme, dinspre emitdtor spre receptor si invers,
transmiterea informatiei este continud, egala cu timpul insusi al comunicarii. In teatru, sugera
Mounin, nu exista un raspuns concret al destinatarului, nu existd un schimb viabil si recognoscibil
de mesaje. Prin decodificari imposibil de cunatificat, destinatarul ar trebui sa intoarca in discurs
un alt material informational, ceea ce, vizibil, nu se intimpla. Prezenta sa este, de aceea, teoretic,
indiferenta emitatorului.

Sigur, destinatarul nu intoarce, propriu-zis, un ansamblu de mesaje organizat in discurs.
Dar, acum stim foarte bine asta, nici telespectatorul, nici spectatorul de film, cu atit mai putin
destinatarul publicitatii (pe baza caruia se pun in joc uriase sume de bani azi, prin intermediul
unor produse culturale din ce in ce mai demne sa-si revendice artisticitatea) nu au, la rindul lor,
un discurs-raspuns fixat prin serii de informatii-mesaje. Cu ce s-ar deosebi, in fond, pictura sau
sculptura de un astfel de “raspuns mut” ? Ori fotografia artistica ? Niciuna sa nu poata intra in
vederea analistului comunicational? Niciuna nu indeplineste, prin sistemele sale de producere si
receptare, conditiile comunicarii ?

Mai toti cercetatorii ulteriori care s-au aplecat asupra fenomenului teatral au sarit imediat
in apararea teatrului ca proces de comunicare. Eco® insusi ii reproseaza lui Mounin aceasta exilare
fortata: faptul ca un raspuns punctual, imediat, nu este organizat in discurs nu presupune, prin
definitie, c@ nu va fi rostit ulterior, asta pe de-o parte. Pe de alta, facind abstractie de
modalitatile teatrale care au incercat sa activeze raspunsuri directe, colective sau individuale, din
partea spectatorului, e pur si simplu o defectiune de perceptie sa nu sesizezi ca, in orice sala de
spectacol, publicul transmite permanent spre scena semnale, adesea precis codificate. Altfel spus,
grudpului de personae care alcatuiesc un discurs, cu un anume continut de mesaje, intr-un text
finit pe care il numim reprezentatie, grupul de spectatori ii raspunde fara un discurs organizat in
text, ci doar printr-un sistem, la rindul sdu codificat, de semnale-stimul, de confirmare sau
infirmare, de acceptare sau refuz, de asumare sau detasare in raport cu ansamblul reprezentatiei.
Avem, deci, un raspuns diferit structurat atit in linie semiologica cit si in ce priveste sistemul de
transmitere, tipurile de canale si tipurile de coduri. Dar el e imposibil de scos din joc, ramine un
raspuns permanent, fara de care reprezentatia e imposibil de conceput. De altfel, cum spune

> Mounin, Georges, Introduction a la Sémiologie, Editions Minuit, Paris, 1968
6 v. Umberto Eco, Tratat de semiotica generala, Ed. Politica, 1982



Franco Ruffini’ “daca emitatorul si receptorul isi cunosc reciproc codurile, nu e necesar, pentru a
obtine comunicarea, ca cele doud coduri sa coincida, nici sa-si traduca reciproc mesajele cu
exactitate, si nici ca aceasta comunicare dublu orientatd sa se efectueze de-a lungul aceluiasi
canal’.

De la spatiu la spatiu, de la epoca la epocd, spectatorul isi concentraza atentia, tace cu
solemnitate, ride bogat sau doar chicoteste, aplauda, tropdie, ovationeazd, aruncd cu rosii si
huiduie etc. In plus, as remarca faptul cd “raspunsul mut” nu face cu necesitate dialogul unul
strict conventionalizat, nici nu-i oblitereaza vivacitatea. Ansamblul produselor culturale presupune
din partea destinatarului o reactie care se actualizaeaza printr-un ansamblu de semnale, judecati
si actiuni, si nu printr-un discurs de tip interpersonal tipic, vazut in litera sa. Poate mai degraba
in spiritul sau. Detasarea intirziata a acestui raspuns este specifica tuturor comunicarilor de tip
simbolic, si nu cred nicicum ca le orbeste, le face sd semene cu tenisul la zid; dimpotriva, are
majore consecinte legate de strategiile de producere a discursului (dar si de plurisemantificare a
lui) de catre emitator.

Sa ne intoarcem insa la bazele minimale ale comunicarii, oricarei comunicari. Un model
simplu al mecanismului comunicdrii, utilizind schema primara a Iui Keir Elam8, ar putea fi descris
dupa cum urmeaza:

Zgomot!
Sursa - Transmitator» Semnal — Canal —» Primitor—> Mesaj —» Destinatar

Codt

Orice asemenea modelare simplificatoare trebuie sa-si asume, in mod fatis, atit
vecinatatile cit si pierderile “pe retea”. Primejdia este, pe de-o parte, ca orice figurare grafica
mecanizeaza intr-o anume masurd fenomene comunicationale altminteri naturale. Pe de altd
parte, orice schemd este tributard unui originar cibernetico-lingvistic, utilizat punctual, prin
transgresie.

Fireste, teatrul utilizeazd si limbajul natural, ori chiar se joacd cu mai multe straturi
lingvistice. Dar e un lucru demonstrat (fie si in situatii limita), ca el se poate dispensa de cuvint,
sau 1l poate concentra extrem : pantomima, teatrul dans, teatrul imagine, etc, sunt tot atitea
expresii teatrale care pun in relativd paranteza structurile vorbirii. Este si pricina pentru care
suntem datori s3 atragem atentia asupra faptului ca fiecare pozitie din modelul mai sus amintit
nu permite, atunci cind e vorba despre spectacol, stabilirea unui unic element menit sa fie
actualizat in continuumul actiunilor teatrale. Ci presupune, de fapt, o multiplicare, o serie de
elemente paralele sau conjugate. Avem deci de-a face cu o ‘“multiplicare a factorilor
comunicationali®

" Franco Ruffini, Semiotica dell teatro, Biblioteca teatrale, nr.9, 1972
8 Keir Elam, The Semiothics of Theatre and Drama, London, Metuhen, 1980
9 Keir Elam, op. cit., pag.38



Vrind nevrind, oricit de fixati in prejudecati literare am fi, fenomenul teatral este mereu
autocrat, produsul s3u complet si real este reprezentatia scenica. "Reprezentatia este —cu
cuvintele lui Abraham Moles - produsd din mesaje multiple, in care diverse canale sau diverse
modalitdfi de a folosi canalele sunt utilizate in mod simultan, intr-o sinteza estetica si/sau
perceptiva. Spectatorul va interpreta acest complex de mesaje —vorbire, gest, continuum scenic
etc. —ca pe un text integral, in cord cu codurile teatrale, dramaturgice, culturale de care dispune
si, in schimb, isi va asuma rolul de transmitator al semnalelor catre interpreti (risete, aplauze,
batai din picioare, fluierdturi etc.) pe canalele acustice si vizuale pe care ambii —interpreti si public
— le vor interpreta in termeni de aprobare, ostilitate etc."*°

In aceasts ordine de idei as porni de la o prima distinctie necesara in ce-l priveste pe
destinatarul-spectator. Intr-o prima instantd, suma perceptiilor, reactiilor emotionale si judecatilor
sale este “comunicabila” codificat, exclusiv pe calea ansamblurilor de semnale, in acel
rudiment de discurs descris de Moles mai sus. Intr-o a doua instantd, avem de-a face cu un soi
de revizitare — memoriala - a ansamblului de perceptii si judecati, racite de contactul emotional
direct, si organizate individual in discursuri de natura descriptiv-evaluatoare. Nu e neaparat
obligatoriu ca destinatarul sd elaboreze in mod concret aceste discursuri in succesiune, sd le
“produca” in launtrul unei relatii interpersonale anume (discutind cu familia, cu prietenii, cu
artistii admirati, etc.) Ele, virtualmente, exista atunci cind spectatorul a avut cu adevarat si in
profunzime o reactie psihica si mentala, care sa depdseasca simpla satisfacere securizatd a unei
placeri cu scenariu preexistent.

Oricit de dificil ne-ar fi sa stabilim cu oarecare grad de generalitate cind ia sfirsit pozitia
sursa si cind incepe pozitia transmitator (ambele subsumindu-se strategiilor de emitere), oricit
ne-ar fi de incomod sa exemplificdm concret unde se plaseaza receptorul care decodificd mesajul
si unde destinataru/ global, in practicd e evident ca avem de-a face atit cu doua grupuri cit si cu
doua proceduri distincte: Emitatorii si Destinatarii. Care, mdcar partial, “se inteleg” si fsi
adapteaza reciproc reactiile. Gradul de “intelegere” este, fireste, unul fluctuant. Dar, privind
comunicarea teatrald in evolutia ei istorica, e evident faptul ca stratul canalelor si cel al codurilor
isi pastreza, pe felii temporale, un anume soi de stabilitate de ambele parti: acesta este palierul
pe care, aldturi de cel al structurilor dramaturgic-narative ale discursului, se instituie inevitabilele
conventii comunicationale specifice actului teatral. Interesul emitdtorilor fatd de destinatari si
invers, al destinatarilor fatd de emitatori, ca si interesul ambilor fatd de suma discursurilor si
actiunilor exterioare comunicarii E-D, care functioneaza ca univers referential, se intemeiaza pe o
unitara curiozitate de cunoastere.

De unde vine aceasta curiozitate de cunoastere reciproca ? Iata o intrebare careia,
probabil, nu semiotica ar trebui sa-i raspunda...

Sa refacem, deci, urmind aceeasi schema, modelul comunicational, rafinindu-I acum
conform propunerilor lui Elam, prin concentrarea catre contextu/ dramatic precis, propriu oricarui
text de reprezentatie, fie el preponderent verbal fie el nonverbal:

10 idem, pag.38
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SURSE TRANSMI]'ATORI SEMNALE CANALE
dramaturg, corp, voce, miscari, vizual-luminos
regizor, —| costum,recuzita — | sunete — | sonor
scenograf, décor.lumini imagini olfactiv
compozitor etc. impulsuri
T ™ ) \
CODURI
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EMITATOR MESA]J RECEPTOR
aplauze, & & | vorbire,gest,
fluierdturi etc. CONTEXT DRAMATIC muzicd, plastica,
miscare
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CANALE SEMNALE DESTINATAR TEXT RECEPTORI
vizual, « Sunete, < y | <«
sonor, miscari TRANSMITATOR Interpre- ochi, urechi,
olfactiv iesiri tat ca nas, piparit

1.3. Informatia in comunicarea teatrala

in general, orice tip de comunicare, oricit de simpld, se bazeaza pe un transfer minimal
de informatii dinspre cel care transmite catre cel care primeste, inducindu-i acestuia din urma
necesitatea unei reactii comunicationale, fie ea si una zero, de indiferentd selectiva. Nu e
obligatoriu ca transferul sa fie organizat complex, in sisteme ample, nici macar in mesaje: ajunge
doar sa functioneze pentru ambii parteneri un cod, s se puna in miscare stimulii selectivi care sa
actualizeze si sa selectioneze inlduntrul acestui cod, iar destinatarul sd aiba conexiunile suficiente
capabile sa primeascd si sa “traduca stimulii corect”. Cind un politist din mijlocul intersectiei
ridica bratul la 90 de grade, cu palma asezata frontal spre raza ta vizuald si apoi iti face semn
spre marginea trotuarului, informatia codificata este “Opreste-te! Ai facut ceva incorect!” Cind
masina care vine spre tine pe o sosea nationala fti clipeste din faruri, informatia pe care ti-o
traduci imediat e :"Sase, in fata ta e radarul !”

In mod colocvial, intelegem prin informatie o ofertd de date minimale (intelligence given
cum spun englezii) referitoare la un anumit lucru. E mai mult decit un semnal (daca plitistul nu



facea si semnul de “tragere pe dreapta” putea fi un simplu semnal, adresat atit tie cit si celorlalti
automobilisti; succesiunea de gesturi lanseaza o relatie intre semnale care tinduce un mesaj
virtual), dar mai putin decit un mesaj complet, organizat sintactic. Fiind insa totdeauna despre
ceva, avind adica si referinta si semnificatie, ambele egal activate, informatia minimala e subiect
al unei semantizari.

In teatru, avem de foarte multe ori de-a face si cu semnale si cu semne, adici cu
informatii susceptibile de semantizare!'. Nu e deloc simplu sd diferentiem in ce masurd un
semnal, in fluxul continuumului scenic, ramine doar la stadiul de semnal sau se incarca treptat; el
poate evolua intr-un sir de repartitii ritmice si relatii, capatind functii diverse si devenind semn,
uneori chiar cu greutate simbolica independentd la nivelul sintaxei reprezentatiei.

Desigur, cea dintii dintre judecdtile de destinatar pe care suntem capabili s-o facem la
iesirea din sala de spectacol se refera la “ceea ce am aflat", adica la inventarul (relativ si in mare
masura fictional) de informatii primite. Ele se organizeaza atit linear, pe axa acumularilor
sintagmatice verbalizate in plan narativ (printr-o poveste oarecare, mai mult sau mai putin
originald, mai mult sau mai putin palpitantd). Pe de alta parte, aceste “informatii”, acest inventar
organizat retoric al “aflatului” este si o constructie mentala personald, rod al intilnirii, mai mult
sau mai putin reusite, dintre codurile (si calalele pe care acestea circuld) reprezentatiei si propriile
noastre coduri si canale. Constructia mentald, fie ea aceasta, primard, depinde nemijlocit de
emotivitatea noastra, de puterea noastra asociativa, de interesul cognitiv, de orizontul cultural si
de limba naturala specifica in care ne miscam cu o anume competenta.

Sa nu fim naivi : in pofida oricaror iluzii — mereu rendscute pentru ca avem vesnic
nevoie de ideal - de deschidere, de democratizare, de “popularizare” a teatrului, actul de
perceptie si analiza al destinatarului este mereu descentrat in raport cu ansamblul reprezentatiei.
Cel care vine la teatru e o persoana individuald, vine acolo numai daca vrea (fie ca sunt multi fie
ca sunt putini spectatori aldturi de el), ramine numai dacd i se implineste intr-un anume grad
motivatia cu care e incarcat de acasa si “intelege” numai in masura in care dorinta lui "de a-s/
confirma stiutul” si dorinta lui "de a fi extras si mutat din stiut” intrd intr-un anume echilibru
emotional-cognitiv. El nici nu vede tot ceea ce reprezentatia incearcd sa-i puna inainte, nici nu
preia cu strictete, apropriindu-si-le, ansamblul informatiilor, nici nu rescrie prin interpretare
discursul fidel in semnificatii pe care emitatorii i I-au propus.

Vreau sa subliniez aici ca destinatarul, orice destinatar, este selectiv in raport cu suma
absoluta a stimulilor, dar si mai selectiv cind e vorba de ansamblul stratificat al informatiilor
primite prin discursul teatral. Fiindca, vezi bine, informatiile puse in articulatie, pe diverse canale,
de cadtre spectacol, nu tin exclusiv de stratul narativ esential. Pastica de ansamblu a
reprezentatiei transmite la rindul ei un set de informatjii organizate intr-un discurs: ele se refera la
contextul istoric al timpului diegetic (timpul intrigii), la atmosfera specificd, sociala sau
psihologicd, reald sau fantastd. Dar tot atit de bine se poate referi si la alte cimpuri de referintg,

' “Ce este teatrul? Un soi de masina cibernetica. In stare de repaos, aceasta masind e acoperita
de-o cortind. Insa de indata ce o indepartam, masina incepe sa trimita spre noi un anume numar
de mesaje. Aceste mesaje au particularitatea ca sunt simultane si totusi au ritmuri diferite; intr-
un anume moment al spectacolului, primim in acelasi timp sase sau sapte informatii (venind
dinspre décor, costum, lumini, pozitia actorilor, gesturile lor, mimica, vorbirea lor). Insa unele
informatii ramin statice (in cazul decorului), in timp ce altele sunt in miscare (vorbirea, gestul);
avem deci de-a face cu o veritabild polifonie informationala, si tocmai asta e teatralitatea: o
desnsitate majora a semnelor (vorbesc aici raportindu-ma la monodia literara si lasind de-o parte
problema cinematografului). (...) Se poate spune chiar ca teatrul constituie un obiect semiologic
privilegiat, cita vreme sistemul sdu e aparent original (polifonic) in raport cu cel al limbii (care e
liniar)”. Roland Barthes, "Fléments de sémiologie’, in Communications, nr.4, 1964, pag. 258
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nondiegetice: esteica scenografica a perioadei istorice pe care o traversam, ori o anume stilistica
specifica unui curent cultural, si cite si mai cite.

Acelasi lucru se poate spune si despre palierul luminilor, despre comentariul sonor-
muzical, etc.In toate aceste paliere destinatarul are de infruntat, pe de-o parte, un anume numar
de semnale, fixe sau in devenire simbolica, de semne care au si caracter de informatie dar si
caracter ambiental ori metaforic, ba chiar de mesahe care intrd in complementaritate sau in
disjunctie cu fluxul narativ, cu mesajele interpersonale verbale, si asa mai departe, in inficite
combinatii. A presupune despre un spectator, fie el si foarte specializat, ca la o singura vizionare
a spectacolului Tsi poate ascuti atentia si memoria pentru a inregistra si pentru a reanaliza apoi,
semantizind creator, tot acest ansamblu, e de-a dreptul o utopie.

Pentru omul zilelor noastre mi se pare evident ca a merge la teatru —si mai ales a te
reintoarce la teatru- e o actiune comunicationald care tine doar intr-o anumita masurd, probabil
nu chiar esentiala, de motivatia obtinerii de informatjii propriu-zise. £ insd clar” scrie Keir Elam?!?
“ca nu mergem la teatru numai pentru a fi informati asupra altor lumi, oricit de puternic ar fi
tipul de cunoastere pe care acest act I-ar putea produce.(...) Faptul ca interesul nostru asupra
unei piese sau asupra unui spectacol nu ia sfirsit in clipa in care s-a ideplinbit oferta de date
(intelligence given, n.a.) sugereaza faptul cd exista alte nivele informationale in care
functioneaza mesajul teatral”.

1.4. Conceptul de teatralitate. Ostensiunea sau desemnarea

Cu mult nainte ca stiintele limbajului si cercetarea sistemelor comunicationale sa fsi
inceapa lucrarea, oamenii au descoperit ca existenta fiecaruia dintre noi este reglata si este pusa
in cadru de un ansamblu de reguli codificate, menite sd reduca frica si agresivitatea si sd
fluidizeze ansamblul relatiilor sociale. De altfel, stiinta comportamentelor, etologia, nu acopera in
nici un caz numai societatea omeneasca, ci s-a ndscut prin Konrad Lorenz si urmasii sai, in cimpul
biologiei. Relatia dintre comportamente si comunicare e, in mod evident, de neseparat, iar
studiile indelungate ale scolii lui Lorenz ori, ulterior, ale Scolii de la Pallo Alto, au pus treptat in
evidentd complexitatea comunicationald, si chiar a ceremoniilor a zeci si zeci de specii de
animale, mai ales a celor care trdiesc socializat. Ruptura iluministd dintre animalitate si om a fost
astfel, pe drept cuvint, demontatd sistematic, cu enorme beneficii atit pentru studiul si
intelegerea unora cit si pentru demitizarea ideii gresite ca omul merita suprematia pentru ca a
imblinzit “sdlbaticia naturald” prin limbaj. Ratele si gistele sdlbatice (studiate de Lorenz decenii in
sir, ca si stancutele'®) au relatii de schimb si de rudenie precise, forme de comunicare intra-
specifice si ceremoniale geometric structurate de apdrare in fata inamicilor extraspecifici sau din
comunitati concurente. Se vorbeste, pe buna dreptate, despre un strigat de razboi al ratelor si
gistelor salbatice, despre dansuri de imperechere, despre rituri de cunoastere si de aparare in
comunitatile de manguste ori in cele de cimpanzei. Delfinii si alte cetacee au “scoli militare”
pentru tinerii masculi, si executa ample ceremonii de curte in perioadele de imperechere,
canidele, sdlbatice sau domestice, au sisteme precise de semnalizare a raporturilor ierarhice
dintre indivizii din aceeasi comunitate, ca si in raport cu indivizii din alte comunitati. S.a.m.d.

Daca stiintele naturii si etologia secolului XX au descoperit o infinitate de sisteme de
codificare si transmitere a informatiei si chiar a mesajelor complexe in cimpul fiintelor vii, tot lor
le revine meritul de a fi legat cu finete aceste descoperiri de cimpul antropologiei, mai ales prin
intermediul studiului comportamentelor cu caracter spectacular, adresate altor indivizi dinlduntrul

12y, Keir Elam, op.cit., pag.40
13y, Konrad Lorenz, Asa-zisul rau. Eseu despre agresivitate, Bucuresti, Humanitas, 1996
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propriei familii sau comunitati, ca si indivizilor - din aceeasi specie sau din specii diferite — care
tenteazd sa invadeze teritorialitatea optima stabilitd de fiecare comunitate in parte. Or, cita
vreme putem vorbi de o organizare codificatd de semnale, semne si practici comportamentale cu
caracter spectacular, adica menite sa impresioneze un alt individ de acelasi fel sau total diferit,
avem din start un nucleu relational intre unul sau mai multi actanti si unul sau mai multi
destinatari, deci un nucleu de teatralitate!*.

Sa ne imaginam ca suntem la o petrecere care combind prieteni si necunoscuti. Oaspetii
sosesc pe rind, si sunt primiti de gazed cu un anume comportament si cu anume saluturi, cu atit
mai complexe si mai speciale cu cit acestia nu fac parte dintre obisnuitii casei. In fond, atit cei
care intrd cit si cei care primesc si fac prezentarile, voluntar sau involuntar, sunt concentrati la
maximum asupra felului in care se prezinta si sunt perceputi de catre ceilalti. De la modalitatea
vestimentara aleasa, care de cele mai multe opri rdspunde unui cod nescris al solemnitdtii
petrecerii (altfel ne imbracam si ne comportam la un cocktail de ambasada si altfel la un chef de
ziua celui mai bun prieten), pina la frazele care se rostesc si la gesturile care se fac, o buna
bucata de vreme “jucam rolul” pe care am ales sa-l interpretam in fata partenerilor de-o sear3,
din multitudinea de roluri pe care le interpretdm, mai cu voie mai obligati, in fiecare zi.

Sa ne imaginam acum ca, pe parcursul petrecerii, doi sau trei invitati asezati intr-un colt,
pe o canapea, capteaza cu farmecul sau cu agresivitatea conversatiei lor atentia marii majoritdti a
participantilor. Muzica se da mai incet, totate privirile sun atrase si, eventual, unii dintre convivi
incearcd, de cele mai multe ori fara mare succes, sa intre in respective conversatie. “Uite-i pe dia
cum se dau in spectacol!”, va remarca in soaptd, la un moment dat, vreun invitat frustrat. Sau
“Ce teatru mai face si cutare!” Aceste tipuri de situatii, pe care le-am intilnit fiecare si le intilnim
zilnic, angreneaza ansamblul determinarilor noastre psiho-fizice, fie cd suntem temporar actorii
sau spectatorii momentului. Erwing Goffman'®, celebrul sociolog si comportamentist german, ca
si Edward Hall'®, au demonstrat si au analizat cu minutie faptul cd ansamblul existentei noastre,
indiferent de cultura din care facel parte, e reglat de un set coerent si complex de codificari ale
expresiei verbale si nonverbale, intr-o sintaxa complexa pe care cel dintii a numit-o dramaturgia
cotidianului, si beneficiind de reguli se organizare spatiald (proxemice) si gestuald per care cel
de-al doilea le-a numit “limbajul tacut”.

In aceastd ordine de idei, fiecare tip de culturd (in sensul anthropologic al notiunii) are
propriile sisteme de salut, propriile sisteme rituale de prezentare a unui tinar in fata unui adult
sau batrin ierarhic superior, de organizare a raporturilor cu strainii prin intermediul unor
ceremoniale specifice, ca sa nu mai vorbim de ritualurile propriu-zise, impletite adinc cu
temeiurile religioase (nuntad, prezentarea si acceptarea noului ndscut, initierea tinerilor barbati si
cea a tinerelor fete, etc). Chiar si intr-o lume atit de flexibila si apparent eliberata de prejudecati
ca a noastra, aceste nuclee ale teatralitatii cotidiene sunt raspindite difuz in toate clipele sociale
ale existentei. Exista un comportament de rol al secretarei, al plutonierului, al politistului de la
circulatie, cu denotatiile si conotatiile lor subtile, uneori chiar complex codificate gestual. Fiecare
dintre noi ne schimbam intr-o anume masura infatisarea si ne controldm prezenta si vorbirea
atunci cind ne prezentam la un examen sau cind solicitam un post; cind, altfel spus, ne pregatim
sa fim vazuti si sa credm in cei care ne vor vedea o imagine favorabild, fireste in functie de ceea
ce ne imaginam ca se asteapta de la noi.

Nu e foarte comod, dar nici foarte dificil sa recunosti faptul ca teatralitatea nu este “o

caracteristica” a actului teatral sticto sensu, ci un soi de constantd comportamentald care se

4 v.I.Eibel-Eibelsfeld, Agresivitatea umana, Editura Trei, 1998

15 Erwing Goffman, Prezentarea sinelui in viata cotidiana, Editura Comunicare.ro, 2003

16 vezi E.T. Hall, La Dimension cachée, Paris, Seuil, 1971 si Le Langage silencieux, Paris,
Seuil, 1973
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pierde la infinit pe masura ce coborim pe scara evolutiei viului. Ceea ce se schimba fundamental
atunci cind ne lasam patrunsi de aceasta constatare, este faptul cd, brusc, studiul semiologic al
teatrului nu mai poate conceput ca un proces inchis, siesi suficient, intr-o fericita autonomie
“artisticd”, de turn de fildes. Fiindcd, in fond, ni se schimba complet perspectiva dinspre actantul
ca atare, (actor, ansamblu acto-regizor-scenograf, etc), catre functiile fundamentale ale acesti tip
de practica comunicationala. De altfel, a doua jumatate a secolului trecut a pus cu putere in
lumind faptul cd teatralitatea este mai degrabd, pentru societatea omeneascd, o complexa
tesdtura cuprinzind invariante si variabile, In care societatea, orice tip de societate, agarginind
oricarui tip de culturd/civilizatie, se structuraza si isi negociaza permanent devenirea. In acest
sens, semiotica teatrald poate oferta, fireste fard a face abstractie de ansamblul celorlalte
discipline umane cum ar fi antropologia ori sociologia, 0 modalitate coerentd de a reordona
raporturile dintre teatralitatea existentiala, ("Viata insdsi a un lucru inscenat dramatic’, cum
spunea Goffman) si ansamblul strict, mult mai restins dar si mult mai dens de organizari textuale
ale spectacolului de teatru propriu zis; ea ar fi “cimpul unei retorici sociale, o gramaticd simbolica
ce capteaza jocurile de sens care guverneaza societatea"’

Dacd acceptam — si cum am putea nega — ca interesul fata de teatru depaseste, in buna
masurd, transferul simplu de informatie dinspre cei care exprimd catre cei care primesc, daca
suntem de acord cd multi dintre noi asteptam cu nerdbdare o premiera a unui text clasic a carui
“poveste” o cunoastem pe de rost, se pot trage de aici macar doud concluzii elementare. Cea
dintii ar fi ca, in acceptia moderna asupra fenomenului teatral (dar desigur si in alte epoci sau
tipuri de culturi chestiunea ramine valabild) orice text /iterar, o data inscris in memoria colectiva,
patrimonializat, este un permanent subiect de semantizare si resemantizare. El poate fi “citit”, cu
mai mult sau mai putin spirit critic, de fiecare actualizare scenica, de fiecare spectacol nou
montat. Destinatarul isi rememoreaza activ povestea, isi verifica propria “lecturd” anterioara, si
asteaptd sa capete prin noua punere in scena o perspectivd (emotionala si intelectiva) diferita, cu
valoare intrucitva revelatorie.

Pentru ca, stim bine, teatru este ceea ce se petrece in fata noastra, nu ceea ce citim in
carte. Textul de pe hirtie este codificat cutural, prin dialoguri si didascalii, segmentat in scene si
acte, dar ramine un fapt literar, solicitindu-ne inscenarea in imaginar, prin proceduri de aceeasi
naturd cu orice alt gen al literaturii.

A doua concluzie asupra careia merita sa insistam este aceea ca in teatru, paralel cu dar
si perpendicular pe informatia organizata verbal, primim informatii pe diverse alte canale, care se
cer la rindul lor selectate, stocate si interpretate. De cele mai multe ori aceste informatii insotesc
continuumul naratiunii, dar alteori in sectioneaza, il opresc, fixind pentru intervale mai lungi sau
mai scurte, ori prin acumulare, noduri de semnificatie de natura asociativ-paradigmatica, care cer
cu insistentd sa fie interpretate.

Teatrul aratd. Din aceasta pricind elementele de discurs paralele sau perpendiculare in
raport cu fluxul verbal propriu-zis functioneaza in simultaneitatea mereu negociabild
semnal/semn. Aratam prin intermediul unor elemente specifice de limbaj verbal sau de limbaj
vizual, unele dintre ele simple simple forme de actualizare a relatiei dintre emitator si receptor,
numite elemente deictice, sau deixis ( pronume personale, adverbe de timp ori de loc,
pronume si articole demonstrative etc. In spectacol, interventia sonora a unei frine de masina din
off poate fi un simplu deixis pentru ca spectatorul sa perceapa ca incaperea reprezentatd e in
apropierea strazii, dar si cd, poate, a sosit cineva. Deixisul sonor capata, astfel, si alte functii,
conform multiplicarii comnicationale de care vorbeam anterior. Acest fenomen complex, al

" Helbo, André, "Evidences et stratégies de /analyse théstrale”, in Kesteren & Schmidt (eds.)
Semiotics of Drama and Theatre, Amsterdam, John Benjamins, 1984
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aratarii, pe cit de greu in materialitatea sa pe atit de complicat de analizat in ansamblul
aspectelor si strategiilor sale, este numit de Umberto Eco ostensiune, termen care ar putea fi
tradus prin desemnare, dar traducerea I-ar imputina in buna masura.

Atunci cind cineva te intreabd ce loc preferi la masd si tu, in loc sa raspunzi printr-o
propozitie faci gestul nepoliticos de a arata cu mina sau cu miscarea capului, ai transmis, evident,
o informatie codificata, intr-un limbaj diferit, cel gestual. Mesajul tau, foarte scurt si simpluy,
perfect recognoscibil pentru partener, cuprinde in esentd actul desemnarii. De la aceastd foarte
simpld situatie pina la dezvoltarea unei componente cu functie ostensiva in lduntrul mesajelor
complexe, sau chiar a discursurilor Jn ansamblul lor, nu mai e decit un pas. Probabil cd cel mai
vizibil spatiu de manifestare a functiei ostensive e moda vestimentara, in care, aldturi de
functionalitatea utilitara, discursul (vizual si uneori tactil ori olfactiv) pune in joc un set intreg de
coduri cu o anume valoare in procesul de semnificare: apartenenta sociala, distributia de varsta,
distributia profesionald si ierarhicd, eticheta in functie de practicile comunitare ritualizate
(imbracaminte menajera, imbracaminte de primire, de serviciu sau de ocazie, de sarbatoare etc.).
Baza acestui limbaj in eterna (si rapida) schimbare este insa oferita de functia ostensiva aplicata
si intaritd, printr-o diversitate de deixisuri dar si de semne propriu-zise, la nivelul aspectului
general al persoanei, care trebuie, in ansamblul vietii sale sociale, “sa se arate” pe sine, sa trimitd
semne/semnale asupra propriei sale identitati recognoscibile.

Eco sustine cd ostensiunea, in elementaritatea ei, reprezinta pentru teatru o plaja
dinamica dar constitutivd ofertata producerii de semnificatie, in orice caz “cea mai adinca instantd
a spectacolului*®. Asta presupune, in ordine de consecintd, ca, la aproape orice nivel al
spectacolului, indiferent de tipul de limbaj, de structura de discurs sau de canal, functia ostensiva
este prezentd. Ea poate fi pusa intentional in stare activa de catre emitatori sau nu, cum poate fi
perceptibild sau latenta din punctul de vedere al receptdrii. Orice obiect, semn ori vehicul de
semnificare lucreazad scenic nu doar in dinamica sa (utilitara si/sau simbolica) primar3, ci si, mai-
nainte de orice, aratindu-se pe sine.

Fiinte, imagini sau evenimente au, scenic, nu doar rostul lor stimulativ fatd de intregul si
partea mesajelor complexe ce pot si trebuie percepute si interpretate, ci si valoari ostensive; ori,
mai bine zis, au mai-nainte de a functiona pe alte paliere pe care se produc fluxurile de
semnificare, in primul rind o valoare ostensivd. “"Aratarea”, spune Eco'®, '(...) obiectelor si
evenimentelor (ca si spectacolul in ansamblul sdu) catre un public semiotizeaza mult mai mult
decit descrierea, explicarea ori definirea lor”.

Mai mult decit atit, in comunicarea obisnuita, informatiile, fie ele simple semnale sau
semantizate (adica referitoare la ceva, despre ceva) au totdeauna un caracter distantat, de sine
statator in ansamblul mesajelor. Pe cind in teatru informatiile, chiar si cele de tip semnal, sunt pe
de-o parte desemnate (se aratd pe sine), iar pe de altd parte devin la rindul lor sursa de
semnificatii, producind un flux ulterior de semantizare si resemantizare in raport cu receptarea.

“Ceea ce numim semantizare a calitatilor materiale ale semnelor vehicul ori ale
semnalelor -lucru comun oricarui text estetic (in poezie, de exemplu, structura foneticd a unui
text devine la fel de incarcata de semnificatie ca si mesajul propriu-zis)- creeaza o punte intre
semnal si informatia semantica. Valoarea (conotatile) semanticd a informatiei semnal, spre
deosebire de informatia direct dependenta de textul dramatic, se naste dintr-un sistem specific:
ea nu poate fi translata de la un nivel de mesaje la altul, pentru ca deriva tocmai din stratul de
ostensiune al mesajului insusi, in propria sa formalizare si textura compozitionald'.

18 Umberto Eco, Semiotics of Theatre Performance, in The Drama Review, nr.21, 1977
¥ idem
20 Keir Elam, op. cit., pag.42
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De aici si sentimentul, transcris aforistic de Tadeusz Kowzan?!, ca “totul este semn in

L 9/4

reprezentatia teatrala”, asupra caruia vom reveni intr-un capitol urmator.

1.5. Concluzii

Ce comunica si mai ales cum comunica teatrul, inteles deci integrator, ca reprezentatie?
Ar fi stupid sa raspundem celei dintii intrebari despartind, cum adesea procedau esteticile primei
jumatati de veac, continuturile socio-culturale de impulsurile si motivatiile psihologice, fie ele
individuale sau de grup. O reprezentatie teatrald transfera mesaje rational decodificabile, mai
mult sau mai putin disponibile pentru a fi conceptualizate? Idei? Sau e preponderent, la rindul €i,
vehicol pentru transferuri psihice, prin intermediul ansamblului de mesaje organizat in discurs?
Iatd o dilema, majora desigur: dar in buna masura asemanatoare celebrului exercitiu sofistic cu
Ahile si broasca testoasa.

Evident, orice reprezentatie teatrala comunica prin simplul fapt cd angreneaza, intre
ambele laturi ale oglinzii scenei, un permanent schimb de actiuni de discurs si reactii, de naturi
extrem de diverse. In plus, chiar daca recursul modernitatii la teatrul codificat de tip oriental a
facut moda pentru multa vreme, discursurile care declanseaza aceste actiuni si reactii sunt mereu
in miscare. Materialul brut al schimburilor de mesaje organizate in discurs este, in fond, la fel de
inepuizabil ca universul referential al tuturor actelor noastre comunicationale; si, in buna masura,
disponibil oricarei conceptualizari. Si poate si mai vast decit atita, cita vreme posibilul e un
teritoriu, logic vorbind, infinit in raport cu cognoscibilul. Caragiale, sé ne amintim, avea obraznicia
sa afirme ca nu existd “subiect” despre care nu se poate scrie literatura, daca ai cu adevarat
talent. Si tot astfel am putea privi si teatrul, cu unicul amendament ca, pentru a deveni spectacol,

0 minimad comunitate de destinatari trebuie sa raspunda provocarii “in timp real” si in praesentia..

Primim la teatru, cu siguranta, o multime de informatii structurate in discurs verbal si
nonverbal. Ele sunt necesare dar nu sunt, niciuna in parte, obligatorii pentru desfasurarea
ansamblului organizat al comunicarii, ci doar pentru actualizarea unui anume canal al acestei
comunicari. In mod specific, spactacolul de teatru asociazd informatiei intentionate, pe care
emitatorii o transmit si destinatarii doresc s-o primeasca, un ansamblu de strategii de discurs cu
puternica incarcdtura emotionald, laborios construit. In mod limpede ins3, el nu e decit o parte
din ansablul activitatilor spectaculare ritualizate ale fiecdrei societati (unele cu dimensiune
artistica asumatd, altele nu, de la parade militare si ceremonii de inscdunare la sporturi olimpice
ori concerte in piata publica). In acest sens, structura discursului teatral este deja profund diferita
de teatralitatea cotidianului, in primul rind prin dimensiunile sale poli si chiar plurisemiotice,
fiecare dintre tipurile de libaj (vizual, plastic, muzical, verbal) beneficiind de o organizare specifica
dar si de o tensiune integratoare, paradigmatica, fara de care ansamblul ar fi ininteligibil. Ca
atare, ne vom concentra atentia, de aici mai departe, asupra felului in care comunica spectacolul,
din ambele perspective, si cea a emitatorilor si cea a receptarii.

ZTadeusz Kowzan, Semnul in teatru, Diogenes, nr.61, 1968
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2. Generalitati cu privire la discursul dramatic si discursul teatral

2.1. Textul dramatic si textul reprezentatiei

Intre autorul dramatic si autorul reprezentatiei teatrale (regizor sau director de scend,
cum vrem sa-1 numim), secolul care a trecut a introdus o tensiune care adesea a luat aspecte de
rdzboi, temporar invingator iesind cel din urmad. Acest rdzboi s-a bazat, o buna bucata de vreme,
pe iluzia unor echivalente posibile si obligatorii intre inventarul de coduri utilizate in constructia
de discurs literar si inventarul de coduri specifice teatralitdtii; sau, pentru a fi mai rigurosi, pe
iluzia translarii sugestiilor codificate prin didascalii si chiar prin discursul verbal cuprins in piesa de
teatru, necesare fixarii unui anume cronotop (spatiotemporalitdtii actiunii dramatice) pe canalele
simultane ale spectacolului, in forme codificabile ,,universal valabile”.

in termeni mai simpli, autorul dramatic a pretins, si uneori continud s-o fac, o anume
fidelitate, mai mult sau mai putin stricta, nu doar in raport cu fluxul continuu al discursului verbal
ce conduce naratiunea dramatica prin intermediul replicilor, ci si, mai ales, in raport cu ansablul
conditiilor contextuale, de situatie si atmosfera, de spatialitate, de decor si costume, ori chiar de
gestualitate sau mimica. Reciproc, regizorul a inceput, incd din primele decenii ale secolului
trecut, sa-si aroge o din ce in ce mai sporita libertate in interpretarea acestor conditii de
ansamblu, renegind cu brutalitate si hotarire conditia sa de traducator/interpret fidel al unei
parituri fixe. De aici si pina la eliberarea toatald in raport cu textul, adica la pretentia de inductie
personald de semnificatii operata de catre regizor in raport cu textu “pretext”, pasul a fost foarte
usor de facut.

Aceasta iluzie a traducerii ideale (nutrita indelung de mostenirea solidd a unui “realism”
in fond imposibil de definit in absenta unor perpetue corectii care tin de lumea fatd de care
producem discursul) conservd o eroare fundamentald: aceea cd un limbaj poate fi translat
integral prin alt limbaj, in discursuri cu structuri definitive. Or, de la Steiner citire??, chiar si intre
doua limbi naturale visul unei traduceri desavirsite si ireversibil fixate s-a spulberat fara drept de
apel. Cu atit mai mult, chiar scotind pentru moment in afara discutiei creativitatea mai mult sau
mai putin fantezistd a regizorului, iluzia traducerii “fidele” a discursului literar intr-un discurs ce
foloseste canale simultane, coduri si limbaje simultane, cu perceptie multidimensionala, devine
imposibil de sustinut. Ca atare, in centrul razboiului acesta, probabil nu atit de legendar ca cel
troian dar foarte prezent inca pentru noi, se afla o naivitate: aceea ca “materia” intentionald, ca
si intregul context motivational, ca si ansamblul semnificatiilor unui discurs artistic de un anume
tip (in speta cel literar) poate fi echivalata fara rest si fara devieri intr-o altd forma de discurs. La
rigoare, e ca si cum ai pretinde cu naivitate ca Munta lui Figaro de Beaumarchais si Munta lui
Figaro a lui Mozart sa fie, in cele din urma, identice, cu diferenta ca cea de-a doua are si
muzica...

“Or, aceastd echivalenid risca sa fie in bund masura o iluzie tocmai pentru ca ansamblul
semnelor vizuale, auditive, muzicale create de regizor, decorator, muzician, actori, constituie un
sens (sau o pluralitate de sensuri) dincolo (s.n. M.R.) de ansamblul textual. Si reciproca: In

22 y,George Steiner, Dupa Babel, Editura Univers, 1979
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Infinitatea structurilor virtuale si reale ale mesajului (poetic) al textului literar, multe dispar si nu
pot fi percepute, pentru cd sunt sterse de insusi sistemul reprezentatiei”?3.

Insusi procesul de virtuald traducere in tridimensional a textului autorului dramatic poate
sa se bazeze pe didascalii, dar le poate si ignora. El presupune totdeauna umplerea unor goluri
aperceptive dinlauntrul constructiei dramatice sau, cum ar spune Victor Hugo, intrupeaza “ceea
ce nu trebuie sd se audd’. Globalitatea constructiei spatio-temporale pe care o numim
reprezentatie teatrald nu numai ca actualizeaza fluxul linear al discursului literar, dar nu poate
opera aceasta actualizare fard a umple aceste goluri; ori fard a crea alte distante de respiratie
spatio-temporale, specifice atit intentiei comunicationale si sistemului estetic-argumentativ al
emitdtorului, cit si dinamicii aperceptive si interpretative a destinatarului. Sau, ca sa folosim un
termen mediatic, “ale publicului tintd"”. Rezulta de aici ca, pina si in cazul celor mai fidele si mai
lipsite de imaginatie reprezentatii, ceea ce vedem pe scend, in ansamblu, este de fapt un discurs
organizat, diferit de cel literar, tratabil in fond ca text. Spectacolul este, deci, un text apartinind
regizorului, bazat intr-o masura mai stricta sau mai libera pe textul literar.

2.2, Continuumul reprezentatiei si speranta perceptiei integratoare

O reprezentatie teatrald poate fi pentru noi egal de puternicd, de interesanta sau de
entuziasmanta si daca are si daca nu are un discurs verbal direct. Absenta cuvintelor rostite nu
inseamna ca spectacolul nu este, in fond, un discurs organizat global ca text, nici ca acest text nu
ar fi avut o constructie prealabild de natura dramaturgica.

Sa ne gindim la pantomima. Un spectacol de pantomima, fara a folosi cuvinte rostite, isi
construieste textul intr-un continuum temporal, adresindu-se pe canale diverse (preponderent pe
cel vizual si auditiv), pe baza unor codificari gestuale (sugerarea prin exagerare a anumitor
miscari tipice care simbolizeaza actiuni, sugerarea pe baza unei imaginare tactilitati, a obiectelor
sau persoanelor cu care mimul intrd in contact, etc.), adresate si recognoscibile pentru
destinatarul spectator. Chiar dacd avem o scend complet goald si pe ea se afld un singur actor,
acesta transmite un intreg ansablu de mesaje, organizate in situatii, mici sau ample natatiuni, iar
costumul, lumina, un set minimal de obiecte, efectele sonore ori muzicale “umplu golurile”,
determinindu-ne si dirijindu-ne perceptiile si reactiile interpretative.

Acest ansablu de mesaje, care sub ochii nostri devine discurs artistic, se intretese prin
stimuli si semne cu multiple incarcaturi simbolice ce ne parvin, fie simultan, fie cu bine
proportionate discontinuitdti, Tnsa intr-un flux coerent. Orice incoerenta e perceputd de noi,
destinatarii, ca “zgomot”, ca bruiaj, si ne disturba jocul interpretativ, sistemul de reconstructie
textuala care s-a declansat din momentul in care luminile s-au stins.

Interrelationarea nivelurilor reprezentarii, care se transmit pe canale diferite, nu este un
rod al hazadului ci este subiect al unor constingeri globale, semantice si sintactice, al caror efect -
dorit de ambii parteneri la comunicarea teatrald - este producerea unei structuri unitare, de sine
statdtoare, pe care o vom numi conventional textu/ teatral*.

Citeva caracteristici elementare trebuie precizate, incd de la inceput, in ce priveste
articularea acestui discurs al reprezentatiei ca unitate textualda. In primul rind, “arhitectura vie” a
spectacolului se bucura de o maximd densitate a semnelor, tocmai din pricind ca mesajul — in
zona sa informationald - contine aceastd dubld incarcdturd de fundamentare: semantica si
ostensiva. “Despre ceva”, si “despre sine” totodata.

2 Anne Ubersfeld, Lire le Théatre, Editions Sociales, Paris, 1978, pag.16
24y, Keir Elam, op. cit., pag.44
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Apoi, e de precizat faptul ca diversele mesaje, ce ne parvin pe canale heterogene, se
manifesta discontinuu:. daca decorul e unic, sau de-a dreptul absent ori indiferent ( scend goald,
spectacol stradal, in spatiu natural etc.) spatiul — creat sau nu - isi actualizeazd structura si
sistemul de semnificatii numai in raport cu celelalte tipuri de mesaje care intervin pe celelalte
canale. Tot astfel, fluxul sonor capata greutate diferitd in raporturile sale cu spatiul, in anume
sevente. Comentariul muzical tinde sa se independentizeze in zone precise, in functie de
secventele imagistice, uneori capatind rol de punctuatie, alteori avind valoare sintactica, s.a.m.d.
“Nu toate sistemele angrenate sunt operative in orice punct al reprezentatiei; fiecare mesaj ori
semnal va cddea, in anumite momene, la nivelul zero, astfel incit, in vreme ce discursul teatral e,
in mare, constant, infatisarile sale actuale sunt subiectul unei permanente modificar!'*

Se poate lesne intelege de aici ca, in vreme ce, in intentionalitatea sa, textul
reprezentatiei si directile sale semnificative sunt structurate ca un continuum polivalent
orchestrat, la nivelul destinatarului globalitatea (comunicational-semnificativd) e mai degraba
proiectia unui ideal, o permanentd sperantd. Speranta spunem, si nu iluzie, citd vreme nimeni nu
poate demonstra imposibilitatea sa practica, ci doar partiala sa infaptuire. Pentru cd, asa cum
modelul comunicational incearca sa ne demonstreze, “intelegerea” ca si reactia psiho-emotionalad
se constituie n spectator printr-un soi de bombardament simultan al analizatorilor.

Spectatorul reconstruieste, in functie de capacitatea sa proprie de a sesiza in
simultaneitate si de a interpreta pe fluxuri semnificative diferentiate, ca atare in functie de
acuitatea propriilor canale si de puterea asociativd cu care e, natural dar si prin educatie, dotat.
Ca sa nu mai vorbim de ansamblul zgomotelor exterioare si interioare caruia trebuie sa-I faca
fata: fisiitul nedorit al unui ambalaj pe rindul din fata, sosoteala unor indragostiti pe rindul din
spate, stare de spirit, confort, oboseald, prejudecdti care trebuie infrinte etc. Dacd marea
majoritate a celorlalte comunicari artistice (scoatem aici din joc cinematograful si artele video,
fireste, pentru ca ele pun in joc aceleasi sisteme de perceptie si implicare) privilegiazéd o anume
omogenitate a proceselor de decodificare, prin apelul la un numar limitat de discursuri care ajung
la noi pe unul sau doud canale, in teatru omogenitatea aperceptiva este, de fapt, rodul unui
travaliu aproape compact, in care destinatarul recreaza quasi simultan cu emitdtorul 2625,

In aceastd ordine de idei, in ansamblul stimulilor si mesajelor organizate in discurs pe
care spectatorul le are de interpretat in continuumul reprezentatiei, intra in acelasi timp elemente
coerente de raportare referentiald la un real cunoscut sau cognoscibil, cit si un sos ideologic
cuprins parte in textul propriuzis literar, in cel al reprezentatiei, ori in amindoud, fie aceasta
ultima situatie una de natura omogena (refenintele ideologice sunt congruente), sau paradoxald
(referintele ideologice ale textului reprezentatiei intra in opozitie sau in contradictie cu cele ale
textului literar).

%5 idem, pag. 45

% Keir Elam, op. cit., pag. 46: “Textul reprezentatiej ca sa concluzionam, e caracterizat de
slabiciunea si densitatea semnatica, de heterogenitatea si discontinuitatea sa spatio-temporald,
manifestd pe diverse niveluri, El este, in aclasi timp, un text de inalta ambiguitate, fiind la fiecare
punct supra-determinat si relativ non-redundant. In aceeasi ordine de idej, nefiind deloc o suma
de 'informatii despre’ sau de 'ofertd de date’, ci un act estetic determinat ca structurd materiala
formalizata.”
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E, deci in firea lucrurilor sa vorbim de un ansamblu de interactiuni comjunicationale care
au loc, simultan, in timpul reprezentatiei teatrale. Passow?’ a identificat si clasificat o triadd de
interactiuni, dupa cum rumeaza:

- interactiunea scenica (intre actorii/actantii scenici, fie ei personaje in sens strict

ori elemente care se “personalizeazad”)

- interactiunea actori/public (in sensul producerii si obtinwerii unei reactii
emotional-intelective a acestora din urmd, efectul de “iluzie comica” la
Corneille, de catharsis la Aristotel etc)

- interactiunea spectatorilor ( inductia si expresia unei reactii simultan individuale
si colective, aplauze, huiduieli, tropaieli, reglarea linistii prin atentionarea
vecinilor, etc. Dar si tentativele spectatorului, atunci cind conventia teatrald
permite — cum se intimpla la happening, la unii urmasi ai lui Pirandello, ori la
reprezentatiile pentru copii — de a interveni interactive in reprezentatie, de a-si
anula pentru moment conditia de martor, devenind actant)

2.3. Sisteme si coduri teatrale

Vom numi sistem, urmind de fapt o definitie pertinentd a lui Eco?® un anume repertoriu
de semne si semnale, ca si regulile sintactice interne ce guverneaza selectia si combinarea
acestora, intr-o dinamica activa si intr-un spatiotimp dat. Reteaua semnelor si semnalelor se
ordoneaza ca o structurd cu sintaxa autonomd, independentd de semnificatile pe care aceasta
functionare sistemica poate si trebuie sa le produca.

De asemenea, vom numi cod mecanismul de asociere a unei unitati dintr-un sistem
semnatic (unei anume unitati materiale I se asociaza o semnificatie) la o unitate a unui sistem
sintactic (intre unitdtile a, b si ¢ se stabilesc relatii de ierarhie si modelare reciprocd, devenite
regula, n scopul producerii unei unitati complexe si constante de functii). Codul reprezintd, deci,
un ansamblu de corelat;ii.

“Privit in comparatie cu alte sisteme cu care poate fi corelat, s-codul [codul vazut ca
sistem organizat in mod intentionat, spre deosebire de sistemele de natura electro-mecanicd, ori
de codul genetic etc. N.n. M.R.] este o structurd (...) in care fiecare valoare este instituitd de
pozitii si diferente si care este pus in evidentd doar atunci cind fenomene diferite sunt comparate
intre ele, prin referirea la acelasi sistem de relatii’?’

Evident, orice reprezentatie teatrala cunoscuta sau imaginata de noi, din sfera europeana
sau de aiurea, nu poate sd se intrupeze fard a pune in miscare un anume numar de asemenea
coduri, (semantice, sintactice si comportamentale, cum ar zice Eco) cu un grad mai mic sau mai
mare de fixare in memoria colectiva, cu un grad mai compact sau mai difuz de acceptare sociala
in rindul grupurilor de destinatari etc. O reprezentatie medievala utiliza o canava situationald, pe
fluxul narativ, in care “surpriza” de naturd informationala se apropia de zero (povestea fiind data,
cunoscuta ambilor parteneri ai comunicarii); atit la nivelul formalizarii imaginilor care intrupeaza
cit si la nivelul semnificatiilor globale discursul e de presupus a fi fost intens codificat. Fixitatea si
rezistenta in timp a acestor coduri este, fireste, pentru noi atit subiect de fascinatie cit si frind
interpretativa atunci cind ne ciocnim de reziduuri ale unor asemenea tipuri “teatralitate”.

7'\, Wilfied Passow, “ The Analysis of Theatrical Performance’”, in Poetics Today, nr.2/3 1981,
apud Daniela Roventa Frumusani, Romain Gaudreault, Pour connaitre la science des signes,
Editura Fundatiei Meridian, Craiova, 2001

2 Umberto Eco, A Theory of Semiotics, Bloomington, Indiana U.P., 1976, pag. 83

2% Umberto Eco, O teorie a semioticii, Bucuresti, Editura Meridiane, 2003, pag. 47

19



Sa ne gindim o clipa la seductia exercitata pentru gindirea teatrald de tip european de
diversele forme de teatru oriental: din punctul de vedere al spectatorului neautohton, simpla
explicare, printr-un sinopsis, a actiunii legendare reprezentate e complet inoperanta.
Redundantele, gestica, ritmul, dilatarea sau condensarea temporalitatii, si cite altele, nu intrd
nicicum in grila de verosimilitate cu care teatrul nostru, in milenara sa evolutie, ne-a familiarizat.
Dacd se petrece cu adevarat un transfer intre spectacol si spectator, acesta este, in fond, la
nivelul sugestiilor imaginare, spectatorul european fructificind exact distanta — exoticd - pe care
e obligat s-o ia in mod natural fata de reprezentatia autentica indiand, japoneza ori africana. E si
motivul pentru care “japonezariile” sau “indianizarile”, sa zicem, ale spectacolelor europene au in
ele ceva profund artificial, maimutarind o colaborare comunicationala in fapt inexistenta, tocmai
prin absenta codurilor comun asumate si a “gramaticii” operationale care sa pund in stare de
interpretant spectatorul.

Amploarea stratificarii codurilor, complexitatea constructiei sistemice a spectacolului
contemporan de tip european este atit de mare incit — cu siguranta - ea face simultan si
farmecul incontestabil al acestei teatralitati, dar reprezinta si primejdia cea mai acuta in raport cu
comunicarea teatrala vie. Semiotica, atita citd se apleaca asupra fenomenului, nu poate decit sa
inregistreze aceasta... “deplasare spre margini”: “Reprezentatia teatrald va angaja un amplu nivel
de reguli corelative de acest fel,- in fapt, in mod virtual, toate codurile operative in societate sunt
factori potentiali in teatru. Unele dintre aceste coduri (kinestezic, scenic ori lingvistic) sunt
specifice si unor sisteme particulare, in timp ce altele (conventiile teatrale, dramaturgice sau
anumite coduri culturale aparte) se vor aplica numai discursului teatral luat ca atare’™°.

Aceasta este si una din explicatiile faptului ca teatrul nu poate fi gindit decit ca sistem de
sisteme, subcodificate (de la stilistica modei vestimentare la particularitatile de comportament
locale si/sau etnice), sau supracodificate (vezi elementele de clasificare estetica si evolutia lor
istorica: genuri, structuri dramaturgice sau de decor, presiunea unei anume retorici fixe, cum se
intimpla n teatrul bulevardier, ori in cazul finalurilor moralizatoare, etc.). Toate aceste coduri, cu
substructurile si suprastructurile lor contextuale, sunt direct dependente de coabitarea sociald
precisa dintre emitatori si publicul lor, aruncind un soi de blestem al efemeritatii asupra unei arte
care se daltuieste cu efort si cu pretentii de eternizare. Sa ne gindim numai la ritmul major al
rasturnarilor de “stilisticd”, si la filozofia fiecdrei optiuni de estetica teatrala in parte, cu rezonanta
de-un secol, de-un deceniu, de-un sezon...

in fine, citd vreme in teatrul oriental, chinez, japonez, balinez etc., ca si — virtualmente -
in teatrul antic sau medieval, existau si continua sa existe (acolo unde fenomenul e viu) anumite
“reguli de echivalenta intre doud sisteme de opoziti™', detectabile si interpretabile termen cu
termen, teatrul contemporan de tip european s-a departat treptat de aceasta distributie binara
regulatd care incorseteaza dar si regularizeaza simbolic comunicarea emitator-destinatar.
Echivalentele noastre nu sunt de imaginat ca “traduceri” sistematice ale textului dramaturgic in
tridimensionalitatea reprezentatiei, ci ca un sistem complex de corelatii situationale, expresive,
caracterologice, gestuale, comportamentale sau intraculturale, cu un grad major de libertate, insa
inscrise intr-un soi de supracodificare care admite si chiar solicita cu vehementd ambiguitatea
alternativelor. Specificitatea teatralitatii (in sensul strict artistic) dezvoltate in lumea de tip
european in secolul care tocmai s-a incheiat se fundamenteaza, probabil, pe valorificarea
distantei dintre ceea ce este determinat prin discursul literar si indeterminarea conceptuala a
ansamblului posibilitdtilor de valorificare (flexibila dar fideld totusi in raport cu normele
referentiale ale destinatarului) ale acestui discurs vazut ca dat.

30 Keir Elam, op. cit., pag.50
31 Umberto Eco, Semiotics of Theatrical Performance, in The Drama Review, 1977, pag.109
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Luind, sa zicem, cazul teatrului Kabuki , miscarea actantului scenic numit “tinara fatd”,
gesturile, mimica, surisul, prinderea unei flori in par, sunt extrem de codificate si ca atare perfect
inteligibile pentru destinatarul nativ, familiarizat cu tipul respectiv de cod; ele nu pot fi subiect al
improvizatiei decit in limitele stricte ale unei anume intensitati expresive. Si spectatorul de tip
european stie ca Hamlet moare la final otravit de inofensiva tdietura a sabiei lui Laertes. Dar atit
motivatia reprezentatiei cit si cea a spectatorului se vor baza nu pe intensitatea cu care, intr-o
gestica fixd, interpretul lui Hamlet isi retraieste suferinta, ci pe un ansamblu conceptual care
reordoneaza atit ansamblul semnificatjilor cit si ansamblul spatio-temporal si situational al povestii
atit de cunoscute. Vrem nu vrem, teatrul de tip european e un continuu exercitiu — protejat,
securizat, fireste - de practicare a libertdtii intelectiv-imaginative.

Problema deschisa de stratificarile de discurs puse in joc prin sistemul de sisteme al
codificarii teatrale nu se poate incheia, fie si temporar, decit tot prin recursul la destinatar. Pe
facatorul de teatru il putem interoga asupra motivatiilor sale, si chiar putem primi, direct ori
indirect, raspunsuri legitime. De la pulsiunea exhibarii histrionice, una de altfel intemeiata genetic
si mai veche decit omul, la tentatia sacralizarii cotidianului, de la nevoia de a ordona dezordinea
la curiozitatea frenetica de a construi lumi paralele, si de aici la banala foame de glorie, tot atitea
motivatii posibile...Misterios ramine, totusi, spectatorul, martorul, celdlalt, cdtre care se
directioneaza si iIn care se implineste, in fond, discursul teatral. Motivatiile si disponibilitatile lui
sunt mereu in umbra.
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3. Conventia teatrala: tranzactie si/sau pact

3.1. Paradoxul actorului/paradoxul spectatorului. Dubla articulatie a discursului
teatral

Diderot, indelung comentat nu numai de estetica teatrului, ataca frontal situatia atit de
ciudatd a conditiei existentiale a actorului, acest material artistic definit tocmai prin negatia de
sine; tata al Enciclopediei dar si al gindirii autodubitative, acest stramos direct al lui Béranger
numea actiunea actorului, (si deci, grosso modo, teatralitatea) minciung, fiindca ea functiona
spre aratarea (desemnarea ostensiunea) adevarului prin abisala negare a fiintei care acceptd cd
este ceea ce nu este. Adica, logic privind lucrurile, acceptd —fie si pentru o perioada determinata-
ca nu este.

Si totusi nici spectatorul nu e o fiinta mai putin paradoxald. Sa ne gindim: ce-l atrage pe el in
aceastd capcand a uitarii de sine care e sala de teatru ? E o intrebare care ne conduce fiecare
pas.

Luind-o pe cai foarte simple, vom fi obligati s& spunem ca, in afara cazurilor accidentale,
spectatorul vrea sa participe direct la comunicarea teatrald. Acest caracter volitional presupune,
in adinc, motivatii foarte complexe ce unesc, de fiecare data intr-un echilibru pe cit de personal
pe atit de fragil, apetitul cognitiv si cel de juisare. Placerile, stim bine, sunt periculoase, nu mai
putin cunoasterea. A trdi prin delegatie, a te confunda, securizat si oarecum in taina, in umbra
protectoare a salii, cu toate ca in mijlocul unei colectivitati, cu alte experiente si alte destine, a
impartasi de parc-ar fi ale tale spaima, bucuria, iubirea, hazul enorm, extazul altuia, intr-o spirald
continuad care te desfiinteaza dar te si recompune: iata si aici un paradox nu mai putin demn de
meditatie ca cel al actorului.

Spectatorul de teatru ( la fel cu cel de film ori de spectacole muzicale de amploare) este
simultan singur dar si in grup, impartasind prin acumuldri insesizabile reactiile emotionale ale
celorlalti spectatori. El renuntd insa constient la libertatea sa contextuald, in cautarea — probabila
dar negarantata de nimic - a unui alt tip de libertate. In acelasi timp, el devine, in chiar momentul
in care lumina s-a stins, o prada: pe de-o parte o prada pentru complicatul sistem de
argumentare/impulsionare ce-i parvine dinspre emitator, obigindu-l sa intre in procesul
interpretativ-empatic care-i anuleaza momentan eul (sinele?!); pe de alta, o prada in raport cu
energiile empatice care-i parvin periferic, inlauntrul grupului de spectatori.

In mod evident, aceste dou conditii paradoxale in care, de ambele parti ale comunicarii, eul
individual suporta o maxima restrictie in libertatea de manifestare in raport cu lumea realului,
este una dintre cele mai subtile experiente construite voluntar de om. Ea depdseste cu mult
spatiul de definitie al esteticului, angrenind aproape integral ansamblul psihocognitiv al fiecarui
participant dar si ansamblul experientelor extrateatrale. Ea este, in fond, simultan extensiva si
intensiva. Insa ea nu s-ar putea niciodata infaptui, dincolo de evolutia istorica determinata, ori de
cutume, daca undeva, la radacind, nu ar functiona permanent o intelegere comuna asupra
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metodelor si tintelor (organizate la rindul lor sistemic) prin care cele reprezentate de emitatori pot
si trebuie sa fie decodificate si recompuse interpretativ de destinatari. Vorbim deci despre

necesitatea primara de a accepta si fixa —temporar- o anume "conventie teatrald”, sau un intreg
set simultan de asemenea conventii.

“Tranzactia actor/spectator, ca si contextul ei teatral, este mediata de contextul dramatic”’ (
apartinind sistemului situational al textului reprezentatiei, n.n. M.R.), "in care un vorbitor
fictional se adreseazd unui ascultdtor fictional, Aceasta e situatia comunicdrii dramatice si ea e
desemnatd spectatorului, iar aceasta stranie oblicitate a relatiei dintre actor si public trebuie
reprezentatd in orice model™?. De altfel, Elam o fixeaza precis si in modelul extins pe care l-am
prezentat si descris in primul capitol.

3.2. Efectul de denegare

Spre deosebire de celelalte arte ale spectacolului, inclusiv filmul, opera, etc., comunicarea
teatrala presupune faptul ca tranzactia asupra conventiei se petrece hic et nunc. Orice spectacol
e o intilnire directd, in fond irepetabild in esenta ei, chiar daca acelasi spectacol se repetd seard
de seara, de sute de ori. E o intilnire intre gurpuri de oameni vii. Conventia teatrald, propusa de
ansamblul emitatorilor, negociatd pas cu pas pe parcursul primelor momente ale desfasurarii
actiunii scenice si, eventual, adimisa partial sau integral de destinatari, e functionald numai in
situatia coezistentei reale a partenerilor comunicarii: /n praesentia.

In mod evident, tot ceea ce se intimpld pe scend sau in locul ales si delimitat conventional ca
fiind al reprezentatiei, este un cumul de fapte reale, in care se intiinesc spre a se exprima
persoane si obiecte concrete, alegind si producind o forma concretizatd/actualizatd in discurs
teatral. De asemenea, publicul are o existenta reald, colectivitatea formata accidental, din
individualitati disparate, este omogenizatd intr-o bund masurd, volitional, tocmai pentru ca
accepta si se accepta in postura de public.

Existd o enormad cantitate de confuzie in jurul acceptiunilor termenului de conventie teatrala.
Si asta mai ales pentru c3, in vreme ce citeva elemente si relatii ramin constante in procesul
comunicarii teatrale inca de la inceputul inceputurilor (alegerea si delimitarea unui spatiu de joc,
antagonismul acestuia cu spatiul dedicat receptarii, impartirea mai mult sau mai putin specializata
a celor doua grupuri de persoane in emitatori si destinatari, anumite modalitati de a semnala
transferurile de mesaj dinspre unii spre ceilalti etc.), definitiile conceptului de conventie cind
intersecteaza, cind doar ating tangent organizarea intrinseca a codurilor prin care mesajele se
elaboreaza si se transmit. In plus, in plan extrateatral, ele au o anumita portantd asupra
comportamentelor sociale care implica in diverse feluri reprezentatia, o preced, o succed, etc.

Sa ne gindim doar la tipurile de reprezentatii teatrale ale contemporaneitatii: la spectacolele
marilor teatre de repertoriu, sau al companiilor de pe Brodway, publicul — selectat din anume
zone ale straturilor sociale care-si permit costul unui bilet scump - se imbraca si se comporta in
cu totul alt fel decit, sa spunem, publicul spectacolelor de teatru cabaret, ori de cel al avangardei
underground. Unul si acelasi individ, in functie de optiunea din acest weekend, isi schimba
vestimentatia si tipul de atitudine in functie de tipul de spectacol/companie, orizontul sau de
asteptare fiind diferit nu numai in raport cu oferta spectacologicad propriu-zisa, ci si in raport cu
“conventiile” comportamentale ale “spectacolului publicurilor”; lucru care {ine, cum precizam la
inceputul demersului nostru, de teatralitate in sens larg, a cotidianului.

32 Keir Elam, op.cit., pag.38
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Coborind in timp, vom vedea ca aceste proceduri ritualistice de semnalare si asumare
comportamentald a conditiei de spectator erau, pe de-o parte, mai putin diferentiate in raport cu
oferta tipologicd de spectacole, pe de alta mai stricte. Cu doar patruzeci, cincizeci de ani in urma,
pretutindeni, spectacolele aveau pauze mai lungi, teatrele isi functionalizau foaierele si bufetele
cu mai multd opulentd. Intr-o pauza puteai bea si o cafea dar si o bauturd alcoolica, se putea
sustine o conversatie de curtoazie sau serioasa, se putea chiar servi o gustare frugald. Cu o suta
de ani in urmad, diferenta dintre stal si loji era infinit mai pregnantd decit ne-o putem noi azi
inchipui, iar cea dintre acestea doua si balcoane se manifesta nu doar la nivelul vestimentatiei
(tradind statutul social), ci si la acela al reactivitatii in raport cu reprezentatia. “A fi injurat de
galerie”, sau “a face galerie” nu erau metafore ci reprezentdri lingvistic-comportamentale
concrete, greu de regasit azi, cind politetea publicurilor (infinit mai omogene social) exclude
fluieratul deschis, bataia cu oud sau cu rosii, interventiile obraznice din sald spre scend, chiar si
atunci cind spectacolul e infinit de prost sau plicticos. Conventiile comportamentale asumate de
publicurile contemporane sunt, pe de-o parte, mult mai stricte (si cit de racoritor ar fi macar sa
pleci brutal, cu zgomot, pe banii tdi, cand ceea ce vezi te nemultumeste profound!); pe de altd
parte mult mai laxe (fiidcd nici macar pe Brodway nu te mai judeca nimeni daca n-ai avut bani
decit pentru balconul doi, si nu iti interzice nimeni sa intri in pulover si bocanci).

Inevitabil totusi, publicurile de teatru, oricit de diferite intre ele etnic si social, continua sa isi
conserve si azi o anume codificare comportamentald, dar si anume modalitati de a se pregati fizic
si psihic in vederea reprezentatiei. Nu zadarnic se vorbeste adesea, si asta nu numai cu
superficialitate mondena, despre “spectacolul salii”.

in alty ordine de idei, spectatorul ca individ, ca si colectivitatea organizatd accidental ca
public in ansamblul ei, stiu, in fiecare moment al reprezentatiei, ca urmaresc si isi asuma o
realitate paraleld, relationatda semantic cu realitatea propriei existente, alta decit cea a schimbului
in praesentia. Este ceea ce numim, in termenii unei semiotici clasice, efectul/ de denegare, adica
incarcarea consecventa, de catre spectator, a produsului (real si concret) reprezentat de discursul
scenic cu marca non-realitatii in raport cu “existenta cotidiana”. Ansamblul discursului, recunoscut
ca “realitate concreta formalizatd” apartine totusi ordinii fictionalului, fatd de care spectatorul
reactiv este atras cu fascinatie, dar isi conserva si o permanenta distanta securizanta.

“Din punctul de vedere al lui Freud, visatorul stie cd viseazd chiar si atunci cind nu crede ca
viseaza, sau nu vrea sa creadd ca viseaza. Teatrul are (experiential, pentru spectator, n.n.M.R.)
acelasi statut ca si visul: e o constructie imaginara despre care spectatorul stie ca e radical
separatd de sfera existentei cotidiene. Totul se petrece ca si cum pentru spectator ar exista o
dubla zond, un saptiu dublu.(...) Este cazul catharsisului: in acelasi mod in care visul implineste,
intr-un anume fel, dorintele celui care doarme, constituind fantasme, la fel si constructia unui real
concret, care este in acelasi timp obiect al unei judecdfi care neagd insertia in realitate,
elibereazd spectatorul, care vede astfe implinindu-se sau exorcizindu-se propriile sale spaime sau
dorinte, fard ca el sd le cada victimd si in acelasi timp fard sd fie privat de participare®.

Ar fi interesant de atras atentia, in acest punct, asupra faptului ca efectul de denegare
este una dintre pietrele de temeile ale oricarie conventii teatrale, intelegind de
acesata data conceptul intr-un sens cit de cit mai strict: ca suma a tranzactiilor de
natura socio-psigologica si deontica (permis-nepermis) negociate si acceptate de
ambele parti ale comunicarii (scena vs. sald). Efectul de denegare este prezent atit in
reprezentatiile indirect legate de ceremonialele laice sau sacre, cit si in asa-zisul teatru codificat,
atit in reprezentatiile dominate de iluzia naturalistd a “feliei de viata”, cit si in spectacolele de tip
simbolist, oniric etc.

33 Anne Ubersfeld, Lire le Théatre, ed. cit. pag. 47
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Obsesia verosimilitatii atit de prezentad in ultimele doud secole de teatru de tip european
(intarita de mereu reluatele discutii mai mult sau mai putin teoretice despre vitalism, veridicitate,
autenticitate, firesc etc.) este direct proportionala cu deplasarea teatrului dinspre conditia sa de
practica comunicationald/sociald cu adresabilitate mai degraba fixa in raport cu publicurile, spre
conditia sa “democratic burghezd”. Nu e de aceea de mirare ca maxima inflorire a iluziilor realiste
coincide cu aproape intregul parcurs al secolului al XIX-lea, reintdrindu-se ideologic in primele
decenii ale secolului doudzeci, simultan cu avangardele demolatoar-eliberatoare.

Dupd Anne Ubesfeld3*, “nu existd iluzie teatrald, ea e de fapt o extensie perversd a
denegarii”. De altminteri, aceasta iluzie a realului reprezentativ esantionat a fost, in secolul care
tocmai s-a incheiat, de nenumarate ori spulberata tocmai pe calea exhibarii marcate a efectului
de denegare, prin tehnicile multiple ale teatralizarij, prin supramarcarea conditiei fictionale a lumii
reprezentatiei scenice, prin ostensiunea directa a unor grupuri de conventii, prin rupturi si alterdri
ale ordinii “de verosimilitate”, si cite altele.

“In interiorul spatiului scenic, chiar si in teatrul grec ori in cel shakespearian, se construieste
0 zond privilegiatd unde teatrul se declard ca atare (prin tretouri, cintece, coruri, monoloage cu
adresa la spectator etc.) (...) ori prin eterna modalitate a teatrului in teatru”. Printr-un fel de
rasturnare algebricd de semn, ostensiunea, desemnarea teatrului prin teatralizare, produce
tocmai o asumare a faptului fictional ca reprezentativ si investit cu valoare de adevar, cu
corespondentd precisa, la nivel analogic, in realitatea existentei cotidiene. "Mecanismul acestei
rasturndri a semnului este foarte complex; el opereazd, in mare parte, din pricind cd scena
cuprinde actori care sunt in acelasi timp si spectatori, privesc si interpreteazd ceea ce se
intimpld in aria internd a teatralizarii, si trimit mesajul pe care l-au primit. gata inversat, catre
public”.

in anii 70, cind tentativele semiotice ale scolii franceze erau la apogeu, primejdiile acestei
persistente a supramarcarii efectului de denegare nu erau inca foarte vizibile, entuziasmul
creatorilor si a unor bune parti din publicurile “culturale” fata de aparenta libertate interpretativa
si de comentariu a actului de formalizare spectacologica era, inca, nestirbit. Azi, efectele
complexe ale mesajului inversat, exhibarea denegarii, par sa fi trimis treptat comunicarea teatrald
catre o devitalizare muzeistica in raport cu publicurile vii. Dar asta este, desigur, subiect al unor
consideratii ulterioare.

3.3. Miza conventiei teatrale: identificarea

Ar fi, deci, o greseala sa confunddm conventiile teatrale, din graba sau din neatentie, cu
mecanismele de utilizare a codului/codurilor in procesul comunicarii. Folosindu-se constant de
canale diferite, sincretic organizate, cu codificari comune de duratd lungd, dependente de
codurile sociale ale teatralitatii cotidianului, dar si de codificari cu circulatie efemerd, ori precis
marcata zonal, negocierea si functionalizarea conventiei teatrale e un proces mult mai amplu, atit
in adincime cit si in suprafata. Conventiile teatrale nu vor fi niciodata egale cu inventarul codurilor
utilizate pentru producerea si interpretarea mesajelor din fluxul continuu al discursului teatral. Ba
chiar, intr-o anume masur3, ele pot continua sa existe, ca o coada de cometd, si mult timp dupa
interventia unor mutatii cu radacind socio-esteticd. Palierele umanului pe care conventia teatrald
le angreneaza sunt simultan foarte largi intr-o epoca sau alta, pe plan comportamental si estetic,
dar si extrem de simple si relativ constante pe plan psihic si ontologic. Sa incercam, pentru
moment, lansarea unor ipoteze de lucru in aceasta spinoasa problema.

34 op.cit., pag. 48-49
% op.cit. pag. 53

25



fn m&sura in care conventia teatrald este supusd transformérilor viziunii despre lume a unui
ansamblu social dat, ea devine o tranzactie cu mecanism acceptat intre cei ce produc textul
reprezentatiei si cei ce-l primesc si interpreteazd. Ca in orice tranzactie, regulile si limitele de
negociere par oarecum fixe, dar ele pot fi in principiu extinse sau restinse pe de-o parte
conform unui principiu ordonator (/nvestitie de incredere), pe de altd parte tinind seama de
anumite conditii conjuncturale. Procesul insusi de normare a regulilor si de practicare a negocierii
cuprinde, la baza, “viziunea despre lume”, fiindcd el induce in esenta, de ambele parti ale
comunicarii, o reducere ori chiar o anulare temporalda a angoasei entropice. Dezordinea lumii va fi
astfel ordonatd, va deveni inteligibild.

Aceastd perspectiva de definitie (mai degraba pragmaticd) asupra conventiei teatrale are,
deci, o orientare mai degraba referentiald, in pofida faptului ca din ea fac parte, integral sau doar
partial, sumedenie de habitudini comportamentale, de coduri lingvistrice, estetice, stilistice, etc.
Conventia devine, de fapt, un acord mai mult sau mai putin fluctuant asupra felului in care ne
raportam la lume prin teatru: “cum e lumea realitatii” , iatd tinta sa ultima.

Caracterul de vehicol lent al conventiei teatrale, vazuta ca tranzactie, se bazeaza insa pe
procese complexe de identificare (dezvoltate retoric si stilistic de catre propunerea textului
reprezentatiei) In raport cu universul extrateatral ales sd semnifice. Viziunea “construitd” de
spectacol este argumentata si trebuie (in principiu) sa se regdseasca, sa produca identificare, in

7 n 7 n

reactia destinatarului. Fie punctual: ‘asta e’ "asa cred si eu”, “asta parc-ar fi (sau seamana) cu

povestea mea”, "si mie mi se poate intimpla asta”. Fie constienizata printr-un proces de deductie
care cere timp, dupa sfirsitul reprezentatiei.

Zona oarecum constantd a mecanismelor de instituire si functionare a conventiei ar putea fi
numitd pact, finalitatea sa fiind o investire a sinelui. Ea antreneazd un soi de competitie
dialectica, la nivel psihic, intre efectul de denegare si cel de recunoastere punctuala. In mod
conventional, teatrul, mult mai pregnant decit celealte arte, produce in individ o revelatie a
alteritatii ca eu potential. Prezenta fizicd a actorului, a spectatorului si a vecinului de fotoliu se
organizeaza spontan ca mediu suprasaturat de “omenesc”, in care limitele tactile dintre parteneri
se anuleaza temporar la nivel fictional.

3.4. Conventia teatrala, determinari psihice si efecte estetico-stilistice

in genere, fiinta umana nu e usor permeabild in raport cu constientizarea unui eu strdin,
care sa nu fie perceput cu suspiciune ca adversar potential. E unul din corectele si solidele
noastre armamente instinctuale de autoprotectie, mostenite genetic, inca dinainte de a fi devenit
fiinte rationale si sociale. Scurtcircuitarea acestor mecanisme de autoprotectie, fie si la nivel pur
imaginar, in mod spontan, pe baza conventiei teatrale, e unul dintre marile cistiguri pe care artele
spectacolului, si teatrul mai mult ca oricare alta, le face posibile.

Eu - adicd Tu, fiinta mea echivalenta cu fiinta ta, cel de alaturi, martor similar ca si mine,
investim, constient dar si instinctual totodatd, printr-un act volitional (denegarea) in fiinta strdina
dar echivalenta a ALTUIA. Recunoscind deci simultan cd ALTUL, acest NON-EU, exista si este
virtualmente un Eu. Aceastd identificare are grade de asumare diverse, in functie de o serie
complexa de sisteme dependente atit de capacitatea sinelui de a se pierde cu generozitate (spre
a-si regasi o forma de libertate cognitiva si emotionald) in ansamblul reprezentatiei ca text, ca si
de calitdtile expresive si cognitive ale reprezentatiei insesi.

Investitia de identificare ce urmeaza pactului asupra conventiei se poate produce, sau poate
sa nu se producd defel. E riscul major, impartasit in fond de ambii parteneri ai comunicarii:
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emitatorul risca sa nu primeasca inapoi nici o reactie, sau sa primeasca una complet inadecvata,
destinatarul risca sa fie total dezinteresat, complet dezamagit sau plictisit de moarte. (Fiindca,
vezi bine, indignarea nu e semn al dezinteresului, ea nu traduce ca semnal faptul ca identificarea
nu s-a produs. Indignarea e o forma de aparare, ori de refuz al identificarii, si uneori semnaleaza
tocmai faptul ca identificarea a aparut in pofida vointei destinatarului).

Se poate concluziona aici ca textul reprezentatiei (fie el dotat sau lipsit de suportul unui text
verbal) se organizeazd pe baza unor constingeri conventionale, pe baza unor procese de
codificare si pe baza unor strategii de discurs a caror intentie, de ambele laturi a comunicarii,
este aceea de a produce judecati, convingeri dar si stari emotionale-vehicol, fard de care
perceptiile nu s-ar putea organiza adecvat la nivel intelectiv. Fie-ne insa permisa o noua ipoteza
de lucru : gradul de complexitate al stratificarii codurilor si strategiilor retorice de discurs e insa
invers proportional cu increderea pe care ambii parteneri ai comunicarii o au fatd de limpezimea
SI percutanta codurilor comun acceptate. Mai clar spus, strategiile retorice ale discursului teatral
sunt cu atit mai complexe cu cit increderea spectatorului si a autorilor reprezentatiei in forta
sincreticd a codurilor comun acceptate de a incorpora o viziune completa asupra relalului e mai
mica.

A reduce insa, a “limpezi” sistemele de codificare si a curdta canalele de zgomot spre o
virtualad functionare monovalenta, mono-semantica a discursului reprezentatiei e o iluzie la fel de
mortala ca si supraincarcarea semantica. Pentru ca, mai presus de orice limbaj natural, care are
capacitatea de a-si conserva cu incapatinare ambiguitatea (adica echilibrul fragil dintre denotatie
si conotatii), discursurile teatrale isi exhiba (prin ostensiune ) si isi fixeaza treptat, intr-o destul de
rapidd codificare, ambiguitdtile originare. Asta exact in masura in care o buna parte din
referintele contextuale la real se pierd, intra in inadecvare, “nu mai pot fi traduse”. Bivalenta
aceasta (ceva care referd la realitate se vaporizeaza, in timp ce altceva care tine de teatralitate
se cimenteazd ingreunind fluiditatea comunicarii) face din conventia teatrald, la nivel scenic, un
permanent proces, ciclic, de renegociere a teatralitdtii in sensul strict scenic.

In aceastd ordine de idei, legétura intre “viziunea asupra lumii” si reordonarea in ritm rapid a
sistemelor de instituire si functionare a conventiilor de naurd expresiva propuse de “produsul”
care e spectacolul e, cel putin in teatrul de tip european de la Renastere incoace, una
indisolubild. In fond, o tipologie a conventiilor renegociate, la nivel estetic, poate fi egala cu insasi
istoria curentelor si tendintelor estetice care domina scena intr-o epoca sau alta. E si motivul
pentru care adesea se vorbeste despre posibilitatea de a disocia intre conventiile generale (fara
de care orice tip de reprezentatie teatrald ar fi imposibila (despartirea spatiald, fie si imaginara, a
performerilor de spectatori, sistemele de delimitare conventionald a spatiului de joc, “luarea in
posesie” a acestuia de cdtre echipa de performeri, sistemele conventionale de rdspuns ale
spectatorilor in raport cu reprezentatie etc.) si conventii specializate (in functie de un anume gen
de reprezentatie, de un anume stil al autorului dramatic, ori al unui anume regizor etc.)3¢

S-au putut opera astfel diverse tipuri de opozitii plecind de la forma de raportare a textului
literar si a celui al reprezentatiei la conventie. Teatrul mimesisului (adica tipul de teatru care isi
acopera mai mult sau mai putin “imitativ” raportarile referentiale la lumea reald) poate fi opus
estetic, pe baza conventiei, teatrului anti-mimesisului (acel tip de teatru in care tinta
produsului literar-spectacologic este preponderant filozofico-simbolica, ori ideologico-simbolicé).
Teatrul dramatic, de tip realist-conflictual, teatrului epic, de tip brechtian. Insd, cred ca cea
mai operationald dintre dihotomiile de acest fel, deoarece ramine si incadratd estetic dar si, in

vy N

% v. Daniela Roventa Frumusani, cap. “Semiotica teatrald”, in Daniela Roventa Frumusani,
Romain Gaudreault, Pour connaitre la science des signes, Editura Fundatiei Meridian,
Craiova, 2001, pag. 223-225
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buna masura, acopera prcese complexe atit de ordin literar cit si spectacologic, ori de receptare,
e opozita tipicd celei de-a doua jumatiati a secolului trecut: cea intre teatrul iluzionist (acela
care conserva si propaga iluzia participatiei la “lumea realului” paralel, printr-un soi de process
metonimic) si teatrul teatralizant (acela care deconstruieste si aratd, pune in ostensiune,
mecanismele artefactuale ale teatralitdti in genere, cu incarcaturd metalingvisticd neta.
V.capitolul despre functiile limbajului in teatru).

4. Semne, iconi, semnificatie. Functiile discursului teatral
4.1. Semnul in teatru

in orice tip de abordare semioticd ori semiologicd asupra unui teritoriu in care se produce
semnificatie — In cazul nostru teatrul- cea dintii obligatie este aceea de a reamniti care sunt
definitiile de baza ale semnului. Fireste, modelul de la care plecdm ramine tot cel lingvistic, definit
clasic de Saussure: semnificat
S =

semnificant

relatia dintre ele fiind, in cazul limbajului natural, una arbitrard. Aceastd legendard fractie e
concurata, la rindul ei, de viziuni cu mai mare incarcatura “materiald”, cum e cea a a lui Ogden si
Richards, prezentind triunghiul semnificarii, care leaga imaginea mentalad a obiectului la care se
face referirea, de relatia plana dintre acesta si simbolul care il reprezinta

referinta

/ N\

simbol <--» referent
arbitrariul fiind acela dintre fractia semnificativa si referinta.
Triunghiul de mai sus poate fi insa interpretat si ca o versiune mai putin pragmatica a

ipotezei lui Pierce, dupa care semnul este produsul unei relatii tripartite intre un interpretant, un
reprezentamen (adica ceva care tine locul obiectului) si obectul propriu-zis.

Interpretant

reprezentamen obiect

Presupozitia logica obligatorie a semioticii de tip saussurian este, insa, aceea ca
semnificatul este o constructie mentald care trimite oblic spre referent, cu care insa relatia nu
este una motivatd, ci una aleatorie, fixata conventional. Asemenea fetelor unei foi de hirtie, ca sa
folosim comparatia propusa de Saussure, semnificatul si semnificantul sunt indisolubil legati, dar
funciarmente diferitj.
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In afara arbitrariului asociatiei dintre semn si referent, o alta caracteristica a semnului
este /inearitatea sa, adica faptul cd el nu poate fi decodificat decit in succesiunea temporald
presupusa de fluxul comunicdrii. Din acest unghi de vedere, schematizarile de mai sus au cedat
treptat locul uneia mult mai complexe, care revalorificd conceptele mult mai vechi de continut si
expresie a oricarei forme de comunicare semioticd, cele doua paliere avind, la rindul lor o
subdiviziune in subtant3 si form&, ce trimit indirect la universul material. In varianta lui Hjelmslev,
nu mai avem de-a face pur si simplu cu o fractie unitard, mediata strict arbitrar, ci de o
stratificare:

(Materie)
Continut Substantd

Forma

Forma

Expresie Substantd
(Materie)

Desigur insa ca. dincolo de semnele lingvistice propriu-zise, lumea inconjuratoare
propune un infinit inventar de semne si semnale, la rindul lor codificate, dar neapartinind
exclusiv registrului verbal. Folosind terminologia lansata de Pierce, putem clasa semnele non-
verbale in trei categorii: indici, iconi si simboluri. /ndicele (sau marca) este conectat cauzal cu
referentul sau chiar cu obiectul propriu-zis (asa cum fumul marcheaza prezenta unui foc, fie el si
incipient, invizibil). Raportul dintre indice si obiect este de contiguitate. S3 presupununem ca,
intr-un spectacol, un personaj poartd pe mineca hainei sale foarte banale o banderola.
Contextulal, din ansamblul narativ-plastic, vom asocia banderola respectiva cu faptul ca
personalul e in doliu (dacad ea e neagrd), cu statututul revolutionar, daca ea e rosie, sau cu cine
stie ce alta functie semnificativa de marcare a personajului.

Iconul este deja un semn plin, obtinut pe baza unei relatii se asemanare intre vehiculul
imagistic si semnificat. Imaginea conceptualizatd prin semnificant a referentului e construitd pe
baza unor elemente analogice standardizate, care “evocd” referentul. Cea mai cunoscuta forma,

astdzi, de discurs iconic este cea a semnelor de circulatie.

Cit priveste simbolul, el se bazeazd pe o relatie conventionala intre semnificat si
semnificant, natura acestei conventii fiind anterior reglementata. “ Un simbol este semnul care se
referd la obiectul denotat in virtutea unei legi, ori in virtutea unei asociatii generale (complexe,
n.n. M.R.) de ide/¥.

in aceasts ordine de idei, semioticile derivind de la Pierce tind s dea aceeasi incircatura
conceptuala simbolului cu a semnului, in sensul sau complet. Un semn plin ar fi deci o asociatie
completd, conventionald, dintre o forma substantiatd de expresie si o forma substantiala de
continut mental, care este inteleasa si utilizatd coerent si consecvent, in urma unui corelatii
standardizate. Eco ne atrage atentia ca, in aceastd privinta, corelatia este cheia problemei, cu
consecinta imediata si obligatore cd semnul nu e o entitate fizicad propriu-zisa (un obiect in sens
kantian), si nici o entitate fixa, “¢/ mai degraba locul de intilnire a unor elemente reciproc
independente, provenind din doud sisteme diferite si asociate printr-o corelatie codificantd'®.

Inutil, aproape, sa mai precizam ca in teatrul vazut ca reprezentatie semnele pe care le
folosim pot fi, succesiv sau simultan, indici, iconi sau simboluri, cu toate c3, de cele mai multe
ori, suportul lingvistic al textului uzeaza si de semnele sale caracteristice. In procesul de

87 Charles Peirce, Semnificatie si actiune, Humanitas, 1990
38 Umberto Eco, O teorie a semioticii, Bucuresti, Editura Meridiane, 2003, pag.57
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producere a semnificatiei, ca si in cel de interpretare a ei, ceea ce la un moment dat e vazut ca
indice poate deveni, prin acumulare si asociatie liberd, icon, ori, pe masura ce conventia proprie
reprezentatiei se instaleaza la nivelul ambilor parteneri, poate cdpata valoare de semn/simbol.

Pe de altd parte, ar trebui sa avem in vedere, mai ales inlauntrul discursului teatral
complex care e reprezentatia, si distinctia facuta de Luis Prieto privitoare la intentionalitate, care
complica intr-o mare masura perspectivele de clasificare a semnului de pind acum. Prieto ne
propune sa distingem intre semnele non-verbale neintentionale, pe care el le numeste, in cu totul
altd acceptiune decit Pierce, indici, si cele intentionale, pe care el le numeste in mod
conventional semnale’®. O asemenea diviziune atrage atentia supra unei procesualitati a
producerii semnificatiei, bazata pe vointa de a semnifica la nivel minimal, adica pe baza unui cod
rudimentar. Ea pare, cel putin la acest nivel al discutiei noastre, foare importanta in teatru,
fiindca aici sistemele de semne, motivate sau arbitrare, care intra in relatii unele cu altele,
alcatuiesc coduri si subcoduri concurente si degaja o permanentd presiune intentionald. In functie
de presupozitiile destinataruilui cu privire la intentionalitatea de semnificatie, pozitile pe care
semnele, mai ales cele non-verbale, le ocupa in ierarhia de clasificare codificatd, ca si in sintaxa
discursului, pot sa se schimbe, intr-o dinamica foarte alerta.

Daca structura discursului dramaturgic se desfasoara linear, structura de discurs a
textului reprezentatiei isi inlantuie codurilesi productia de mesaje in asa fel incit preceptia
spectatorului este, pe anume secvente, simultana si chiar discontinua. Semnificatia se produce in
relationarea sistemica (intesectie) a douda axe, axa sintagmatica (orizontala succesiunii
semnelor) si cea paradigmatica (verticala relationdrii asociative dintre semne, in relatii de
opozitie, de continuitate, de alternanta etc).

Atit la nivelul emitdtorului cit si la cel al destinatarului, reprezentatia teatrald aseaza pe
axa sintagmatica, in straturi suprapuse, mesaje codificate a caror interpretare (decodificare) este,
punctual si in duratd, comuna la nivel paradigmatic; sau, uneori, aceasta interpretare poate sa se
dovedeasca divergentd pe axa asociatiilor, adica pe paradigma. Avem de-a face cu un proces
extrem de complex in care aceste stratificari de semne inlantuite in mesaje pot functiona si ca
stimuli pentru inducerea unor semnificatii conotative asociate semnificatiei denotate de intregul
ansamblu:

“Se vede astfel cum stivuirea verticald a semnelor simultane din reprezentatie (semne
verbale, gestuale, plastice, auditive) permite un joc extrem de suplu intre cele doua axe, cea
paradigmatica si cea sintagmatica, de unde si posibilitatea teatrului de a spune mai multe lucruri
in acelasi timp, de a urmari mai multe povestiri simultane sau intretesute. Stivuirea semnelor este
si ceea ce permite contrapunctuf®”.

Sa ne aplecdm asupra unui exemplu posibil. S& presupunem ca, in deschiderea unui
spectacol cu Livada de Visini al lui Cehov, in centrul scenei, spre fundal, se gaseste un dulap.
Vreme de citeva clipe, in tacere, vom lua cunostinta de prezenta dulapului, alaturi de celelalte
elemente de décor, sortindu-le linear, ca piese care circumscriu referential un anume moment
istoric (in functie de stilul mobilierului si obiectelor ar putea fi inceputul de secol XX), un anume
loc geographic (o casa burgheza, eventual ruseasca, fiindca am venit sa vedem Cehov) etc.
Acest prim process de decodificare ne va obliga sa dam fiecarei piese de mobilier sau de
decoratie nsiruitd sintagmatic de privirea noastra o valoare asociativa logicd, cit mai coerentd, pe
axa asociatiilor, adicd pe cea paradigmatica. La prima vedere, obiectele, inclusiv dulapul nostru
au o functie indiciald, in sensul pierce-an, strict dependenta de contextual pe care incearca sa il
figureze conventional. Noi, spectatorii, vom pune pentru asta in functiune ansamblul

3 Luis Prieto, Messages et Signaux, PUF, 1972, pag. 25
40 Anne Ubersfeld, op. cit., pag.32
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cunostintelor, perceptiilor si judecatilor noastre socio-culturale, pentru a produce un prim strat de
orientare semnificativa in cimpul perceptiilor viitoare.

Scena odaie este insa populata treptat de personaje care inter-relationeaza, vorbesc,
incearcd sa umple cu existenta lor acest spatiu, dindu-i o directie semnificativa. Dulapul nostru va
deveni subiect al unor replici anume (Ania, somnoroasa si-I aminteste cu drag, Ranevskaia face
diverse referiri poetice la vechimea lui etc. ) decupat de referintele textului literar la el, dulapul va
prinde treptat mai intii o incdrcatura mai degraba iconicd, de element codificat intr-un ansamblu
de semne vizuale construite pe o tesdtura de asemanari cu obiecte propriu-zise (dulap, samovar,
pian, gramofon, intr-un fel de subcod teatral al “lumii cehoviene”), pentru ca, treptat, daca regia
va incerca sd il separe in raport cu ansamblul, luminindu-l special, inmprimindu-i anume
predicatii-actiuni scenice particulare (sa zicem ca din dulap pot fi scoase diverse obiecte caudate,
sau poate iesi fum, sau la un moment dat chiar un personaj mut, fantomatic), respectivul obiect
scenic poate capata pe axa paradigmatica valori simbolice majore, chiar de metafora globala in
raport cu ansamblul reprezentatiei. (Am folosit in aceasta exemplificare cel putin trei sugestii din
spectacole roméanesti diferite cu Livada de visini, cel al lui Gyorgy Harag din 1985, cel al lui
Dominic Dembinski din 1987). Evident, caracterul ambiguu si fluctuant al valorizarilor associative
pe axa paradigmatica face ca orice productie de semnificatie insertata prin clasificarea ierarhica a
semnelor sa fie direct dependenta de capacitatea de perceptie, experienta sociala si competenta
esteticd a spectatorului.

Consistenta si congruenta functionalda a axelor sintagmaticd si paradigmatica in
producerea unei harti mentale a semnificatiei sunt, deci, in cazul reprezentatiei teatrale (ca si in
cazul oricarei experiente artistice) actiuni intersectate comunicational intre sistempul de emisie
(estetic dar nu numai) si cel de receptare-interpretare. Daniela Roventa-Frumusani are, de aceea,
perfectd dreptate sa sublinieze cd “In aceasta perspectivd, a intelege un text sau orice altd
actiune umand inseamnd 'a construi un model functional, citd vreme receptarea textuald e o
operatie de transformare a literaritatii (si/sau a teatralitdtii, n.n.M.R.) s/ /iteraritatea e vazuta ca
o dispozitie spre transformare, si nu ca o proprietate textuald. Orice activitate de constructie e
dependentd de subiect, dar e posibil ca doud sisteme (individul producator si individul sau indivizii
re-producdtor(i) sd stabileascd un domeniu de consens in cazul in care au traversat o Istorie
similara de socializare **”.

Intorcindu-ne la straniul caracter de stimul al semnelor teatrale, trebuie s& atragem
atentia ca orice abordare semioticd este in permanenta pinditd de primejdia de a evalua functiile
si greutatea semnului cind de pe pozitia emitatorului, cind de pe cea a destinatarului. Ce putin
teoretic, am vazut ca o suprapunere identica de valorizare intre o pozitie si cealaltéd e imposibila;
cel mult fluxul semnificativ poate avea o anume omogenitate, un spatiu consensual, intre emisie
si receptare. Pe de alta parte, suntem sititi s3 plecam, axiomatic, de la ipoteza ca insasi
materialitatea (la nivelul formei expresiei) unei bune parti a acestor semne determina
glisarea lor, in fluxul reprezentatiei, spre valori diferite, atit la nivelul emiterii cit si la
cel al receptarii. Uneori, sa zicem, emitatorul dd semnului valoare iconica, in timp ce perceptia
si analiza destinatarului incarca acelasi semn cu valoare abia indiciald, ori dimpotriva, cultural-
simbolica.

“Orice semn teatral’, scrie Anne Ubersfeld*?, “fie el foarte putin indicial ori pur iconic,
este pasibil de o operatie pe care as numi-o resemantizare: orice semn, fie si in mod
accidental, functioneazd ca o intrebare pusa spectatorului si care reclama una sau mai multe
interpretdri; un simplu stimul vizual, o culoare de exemplu, capata sens prin relatia sa

41 Daniela Roventa-Frumusani, Romain Gaudreault ed., Pour Connaitre la Science des
Signes, Craiova, Editura Fundatiei Meridian, 2001, pag. 221
42 Anne Ubersfeld, op. cit., pag. 33
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paradigmatica (dublare sau opozitie) ori sintagmatica (raport cu alte semne in suita
reprezentatier), ori prin simbolismul sau. La acest nivel, opozitiile de tip semn-stimul, indice-icon,
sint incontinuu depdsite de insasi functionarea reprezentatiei: trasatura distinctivd a teatrului este
aceea de a sari peste bariera opozitiilor".

4.2, Segmentarea textului reprezentatiei

Una dintre cele mai dilematice probleme ale studiului analitic aplicat asupra teatrului este
aceea a izolarii unor unitdti minimale, secvential detectabile, ale textului reprezentatiei, care sa
provind dintr-un cod constituit i sa dea seamd asupra specificitdtii insesi a ,limbajului teatrului”.
In cursul vremii, atit in teatrul oriental (Katakali, cu un numar fix de idei-afecte, ori Kabuki, etc.)
cit si in cel occidental (s& ne amintim de “scriitura teatrala” a lui Brecht care, in mod ideal, ar fi
trebuit sa aiba aspectul si configuratia unei partituri muzicale), s-au incercat si temporar au
functionat anumite codificdri metatextuale, uneori cu material grafic, care sa cartografieze

conventional “limbajul reprezentatiei”.

Fard a nega in principiu posibilitdtile elabordrii artificiale si raspindirii conventionale ale
unor asemenea codificari, trebuie insa spus de la bun inceput ca utilizarea insasi a temenului de
“limbaj teatral” e nu numai ambigua, ci poate produce in mod fatis confuzii majore. Asta in
primul rind deoarece un limbaj, fie acesta natural sau artificial, este obligat sa utilizeze un
inventar precis de sisteme/reguli de codificare, omogen-complementare. Aceste coduri ne vor
parveni in mod constant pe un anume canal distinct. Ceea ce, asa cum am incercat sa
demonstram in capitolul inchinat comunicarii, este neadevarat in privinta teatrului; teatrul isi are
toate sursele si toate elementele multimplicate, mesajele parvenind pe un numar divers de
canale (uneori suprapus, alterori in tensiune opozitorie), interrelationate in forma discontinua.

Une dinte cauzele fundamentale pentru care discursurile teatrale sunt obtinute prin
stratificarea unor limbaje interconectate si nu prin intermediul unui “limbaj” (chiar dacd noi
folosim — metaforic fireste - un asemenea termen pentru a desemna imaginarul cumul al acestor
limbaje), este inexistenta ,unitdtii discrete”, a elementului ultim minimal care, organizat pe calea
diferentelor de pozitie sintagmatica si carora le corespund asociatii corelate paradigmatic. Ca sa
pastram clasica comparatie intre limbajul natural si cel ,teatral”, intrebarea ar fi cum diferentiem
si care anume este consistenta unui corespondent teatral al fonemului. Or, suntem in situatia de
a recunoaste imposibilitatea noastra momentana de a disocia asemenea unitdti, pe care sa le
numim semne teatrale minimale.

Desigur, Tadeusz Kowzan are in principiu dreptate atunci cind reclama de la orice
semiotizare a textului reprezentatiei “mai intii determinarea unitatilor semnificative (sau
semiologice) ale spectacolului.(...) Unitatea semiologicd a spectacolului’, spune el, "e o felie ce
contine toate semnele emise simultan (s.n.), o felie a cdrei duratd e egald cu aceea a
semnului cel mai scurt".

Este aceasta o ipoteza de lucru posibila, dar este ea una cu adevarat pertinenta si
aplicabild? Greu de acceptat, citd vreme insdsi chestiunea stabilirii limitelor spatio-temporale ale
unei asemenea segmentari devine independenta, in ultima instantd, de producerea unei
semificatii unitare. Semnul "cel mai scurt" in timp poate fi de o greutate nesemnificativa fata de
un alt semn sau chiar stimul cu dominantad evidentd; ca sa nu mai spunem ca inlduntrul unei
asemenea “felii” secventiale semnele si stimulii pot genera in mod independent semnificatji
contradictorii, intre care tensiunea creata poate rezona armonic ori dizarmonic. Si, in fond, in

43 Tadeusz Kowzan, Semnul in teatru, ed. cit., pag. 57
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mina cui e foarfeca? Ce ne garanteaza ca selectarea duratei “semnului celui mai scurt” se
petrece, daca nu identic, macar cu un anume tempo echivalent intre emitator si destinatar?

“Problema centrald cu aceste propuneri — in afara faptului ca anumite semne sunt mai
mult sau mai putin permanente, e.g. decorul static - e aceea ca unitatile discrete ale fiecarui
mesaj individual, mai ales cele lingvistice, nu sint ele insele lesne de definit, astfel incit durata
semnalului produs este adesea si mai greu de determinat™*.

Altd cauzd a dificultdtii de a opera o segmentare pertinentd care sd izoleze si sa
defineascd semnul teatral minimal rezidd tocmai din articulatia dublu referentiald a textului
teatral, despre care vom vorbi mai tirziu.In fapt, intre textul dramaturgic si textul reprezentatiei
se stabileste o relatie biunivoca, fiecare trimitind obiectiv la celdlalt; insa discursul verbal,
organizat ca text, si cel al reprezentatiei agijderea au, la rindul lor, un referent imaginar plasat in
lumea extrateatrald. Insasi aceasta dubla articulatie referentiala ingreuneaza in mod evident orice
incercare de a reduce la unitatea semnificativa discretd una sau alta dintre secventele
spectacolului.

In lumea teatrald se utilizeazd in mod conventional un termen care a circulat cu
abundenta in deceniile 6-8 ale secolului trecut: cel de “imagine teatrald”, plecind de Ila
constatarea lui Gordon Craig, de la inceputul secolului trecut, ca teatrul e mai intii vazut si abia
apoi auzit. O astfel de segmentare intuitiva, intr-un soi de ideograme teatrale (echivalentul
eventual al cadrelor din film), pe de-o-parte devine complet inoperanta in cazul unor tipuri de
teatru strins conventionalizate (cum se intipld in teatrul oriental de exemplu), pe de alta parte e
aproape imposibil de aplicat riguros in cazul tipurilor de reprezentatie care utilizeaza
preponderent suportul verbal, ori improvizatia actoriceasca. Teatrul radiofonic nu mai e teatru,
sau tebuie segmentat, la rindul sau, in “imagini auditive™?

Meritat totusi notat ca, in acord cu virtualele “felii” ale lui Kowzan, “imaginile” idiolectului
teatral ar presupune ca setul de semne apartinind codificarilor vizual-plastice sa constituie
fundamentul selectiei secventelor, pe baza “semnului cu cea mai scurtd duratd”. Dar atunci, cum
despartim ceea ce este secventa vizuald activd, de ceea ce este structurd vizuald de duratd mare
(decor, ansamblul de constructie a luminilor, suprapunerile a doud sau mai multe mesaje vizuale
aflate in simultaneitate)? Mai ales ca intre acestea se stabileste, pe scena, un set intreg de relatii
semnificative...

Chestiunea fundamentala ramine, deci, aceea de a nu putea stabili niste criterii valabile
pe baza cdrora sa putem organiza un decupaj coerent si inatacabil al textului reprezentatiei. Sau,
cum spunea Marcello Pagnini, “oricine devine imediat constient asupra acestui punctum dolens
al oricarei cercetari semiologice, si anume asupra segmentarii continuumului in unitati discrete™.

In ultim& instantd, fie cd am fixa baza segmentérii in oricare dintre codurile actualizate -
in mod simultan sau in mod succesiv - pe parcursul continuumului reprezentatiei, operatia de
segmentare ramine una mai degraba artificiald, iar aceasta artificialitate odata resimtita impiedica
orice efort generalizator. “Dacd discursul teatral era in mod organic articulat in unitati coezive si
bine definite, asemenea limbajului insusi, atunci asemenea unitali ar fi fost recognoscibile intuitiv
atit de catre interpreti cit si de catre public drept vehicule conventionale ale comunicari,
Dificultatile implicate in definirea corectd a acestor categorii sugereaza cd nu este cazul (...) Pind
cind nu vom sti mai mult asupra nivelurilor si regulilor comunicarii teatrale, unitatile discrete ale
teatralitatii ramin, din punct de vedere semiotic, o piatra filozofald"®.

4 Keir Elam, op. cit., pag. 48
45 Marcello Pagnini, "Per una semiologia dell teatro clasico”, in Strumenti critici, nr.12, 1970
46 Keir Elam, op. cit, pag. 48

33



Paradoxal, din ratiuni operationale, vom putea prelua totusi ipoteza Iui Kowzan
referitoare la segmentarea in “felii”, corectind-o exclusiv din ratiuni analitice: ansamblul de
semne, semnale si indici prezentat in sincronie poate fi decupat de catre emitator
si/sau destinatar, secventele primind o anume valoare actualizatd de unitate minimala;
aceaste secvente sunt — ipotetic - alese de ambii parteneri pe baza unei omogenitati
semnificative nascute din relatiile create intre elemente, iar omogenitatea este fixata
de catre semnul cu cea mai mare fortd de dominare contextuald in raport cu fluxul
discursului. Altfel spus, segmentarea in elemente minimale a discursului teatral, ca si investirea
cu calitate specificd de ,limbaj teatral” a discursurilor dominante intr-un anume spatiu si timp
sitoric determinate, depind nemijlocit de capacitatea ambilor parteneri, artistii teatrali si
spectatorii, de a opera cu sisteme consensuale de infeliere si deconstructie. Spectacolul ar fi,
astfel, folosind o metafora culinara, un soi de tort urias, din straturi suprapuse de coduri si
limbaje, emitatorii propunind ca tiietura verticala a feliilor sa fie executata de catre interpretul
destinatar conform unei reguli de dominatie contextuala in care, la un anume moment dat, unul
dintre straturi contamineazd cu valoare simbolica straturile celelalte.

Vedem, deci, de aici, ca teatralitatea nu poate fi intemeiata pe unitati discrete constante
si fixate codificat, asemenea celorlalte limbaje (naturale sau nu); insa are in schimb avantajul ca-
si poate genera, chiar pe parcursul fluxului comunicational, o secventializare sincronica a
ansamblurilor de semne, in unitdti de semnificatie cu valoare de semn complex, dar ale caror
“margini” sunt fluide, mereu supuse interpretarii/negocierii intre cei doi parteneri ai schimbului de
mesaje. Chiar dacd o asemenea optiune e departe de a avea o aplicabilitate absolutd,
incontestabild, pentru moment cred ca ea ar putea functiona mult mai suplu ca ipoteza de lucru,
utila in demersurile noastre analitice cu privire la semn si la teatru.

4.3. Semnul iconic si caracterul ostensiv al discursului teatral

Stabileam in capitolul anterior, urmarind o observatie esentiald a lui Eco, faptul c3,
paralel cu fluxul informational din continuumul reprezentatiei, discursul teatral are constant un
caracter ostensiv, prezent la toate nivelurile sale. Am spune chiar cd, de la un anumit moment
dat, in raport cu publicurile constante de teatru, codurile insele capata, in paralel cu functia lor
fireasca de angrenaje ce pun in miscare vehicolele comunicarii, cu o dimensiune "narcisica"
independenta in raport cu functia, devin din instrumente “invizibile” ansambluri vizibile si —prin
aceasta- oarecum autoreferentiale.

Cum se explica un asemenea fenomen? Ar exista cel putin doua drumuri catre cauzele
sale, insa aceste drumuri nu sunt, in fond, foarte diferite. Seamana mai degraba cu rigolele unei
sosele.

Una dintre cauze consta, recurgind la o psihologizare aparent vulgarda, in acumularea
materiald a elementelor subsumate fiecdrei categorii de piese din ansamblul procesului
comunicational. Teatrul, In manifestarea sa vie, recurge probabil la cel mai mare numar de
sisteme de semnificare produs in sumultaneitate in mod direct. El capata astfel o materialitate
extremd care, prin simpla se expunere intr-un timp limitat, provoaca o dublare a functiilor
organice ale fiecarui strat-limbaj.

Mai limpede spus, comentariul muzical al unui spectacol isi depaseste, vrind nevrind,
functia de Insotitor al imaginii si al situatiei verbalizate, si poate capata — in diverse circumstante,
caracter independent, ce poate fi sesizat in sine. El insa nu e numai muzica, chiar daca, in cazuri
precise, poate fi decupat din context si poate primi ulterior o existenta de sine statdtoare ( cum e
cazul comertului infloritor cu sound track-uri provenind din industria de film). Rostul sau, inca din
constructie (atunci cind nu e vorba doar de simple piese selectate din patrimoniul muzical mai
vechi sau mai nou, cusute intre ele , avind doar rol de stimul secvential) este acela de a “vorbi”
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intr-un limbaj diferit de cel vizual sau de cel al limbii naturale despre lumea reprezentatiei.
Tendinta sa materiala de a se independentiza, de a domina celelalte limbaje functionind de sine
statator vine de acolo de unde, in mod obligatoriu, comentariul muzical se exhiba pentru a se
lasa perceput si interpretat. Se arata pe sine.

Tot astfel, la fiecare palier al reprezentatiei, mesajele manifeste prin intermediul unei
codificari anume, ordonate in limbaj, transgreseaza intr-o mdsura mai mica sau mai mare
functionaliutatea lor intrinsecd, de vehiculi senificativi, intr-o constantd ostensiune. “Spectacolu/
transforma semnele naturale in semne artificiale (o raza de luming, de exemplu) astfel incit el
poate "artificializa” semnul. Chiar atunci cind sunt doar reflexe ale vetii, devin in teatru semne
voluntare. Chiar daca nu au nici o functie comunicationald in viata, o capdta in mod necesar pe
scend".

Vorbeam intr-unul dintre capitolele introductive despre caracterul trans estetic al
teatralitatii, pe care o recunoastem, de la Goffman incoace, ca o constanta de socializare, de
Jmblinzire” a existentei noastre cotidiene, in proceduri, ritualuri si comportamente standardizate
care reduc conflictualitatile si ordoneaza semiotic relatiile interpersonale. Plecind de la o
asemenea perspectiva pragmaticd, Daniela Roventa-Frumusani*® propune, cu indreptatire, un
model al teatralitdtii vdzut din perspectiva comunicdrii dialogate, interpersonale. Modelul ne e
foarte util in acest moment, in care artificializarea semnelor naturale, aflate in sincretism, se
reveleaza a fi unul dintre efectele in acelasi timp dinamice cit si constringatoare in raport cu
teatrul propriu-zis.

Dialog cotidian

Teatralitate cotidiana

<
<

7
P
<«

Este un mare privilegiu acordat acestei vrdjitorii la vedere a artefactului uman, acela de a
repeta, modelind, imagini ale lumii, prin intermediul sistemelor de comunicare. Insa, ca orice
privilegiu, el contine, nevazutd, si partea sa de blestem. Pentru ca in orice tip de societate
omeneasca, teatralitatea ca si teatralizarea sunt dublu percepute: ca inalta forma de terapie dar
si ca josnicd scamatorie. Nu existd, cred, limbd naturald moderna in care expresia“a face teatru”
sa nu fie utilizatd in mod general si cu sensul peiorativ, acela de a marca excesiv, ostentativ,
fapte, obiecte, gesturi personale, actiuni.

Dialog teatral Teatralitate scenica

Fireste, orice fel de judecati morale sunt superflue in demersul analitic propus aici. Cu
toate acestea, nu ne putem continua analiza cu pretentii de seriozitate fara a constata ca enorma
putere de fascinatie a reprezentatiei teatrale e compensatd mereu de absoluta sa efemeritate, iar
acest fenomen se intemeiaza tocmai pe conditia sa speciald: presiunea exercitata de
ostensiune in raport cu fiecare dintre limbajele simultane ale discursului teatral, care
produce voluntar sau involuntar autoreferentialitatea codurilor, determina si o foarte
rapida uzura a acestora.

Sau, pentru a utiliza iar un exemplu, un actor — care e unul dintre vehicolele
comunicationale ale discursului teatral - se poate inscrie in constiinta publicului cu intreaga
intratextualitate a unui anumit rol; el se va “emblematiza”, cu sau fara vointa sa, din pricina

47 Tadeusz Kowzan, op. cit. pag. 60
8 Daniela Roventa-Frumusani, “ Ou commence la communication théatrale? Théatralité du théatre
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et théatralité du quotidian”, in Revue Roumanine de Linguistique, vol. XXXV, 1990
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presiunii exercitate de materializarea (ostensiva) a elementelor de discurs pe care le intrupeaza.
In plus, el poate cadea victima propriei conditii “emblematice”, construindu-si un subcod, un
idiolect verbal, gestual si imagistic, a cdrui aurd functioneaza, de la un anume punct al evolutiei
sale, mai putin ca strategie de comunicare, cit ca semnal al unei ostensiuni fard suport. Intr-un
moment ulterior, constiinta sensibila a publicului sesizeaza aceasta incarcatura fixa, redundants,
a strategiilor expresive. Iar aura ostensiva justificatd de emblematizare va distorsiona perceptiile
destinatarului, care va citi in actorul nostru cliseul in defavoarea mesajului potential. Mii de
exemple pot fi servite aici, fiecare cu propria sa trista poveste, de la Bela Lugosi, sa zicem, la
Toma Caragiu, de la Florin Piersic mestecind seminte la cutare june actor talentat inscris n
memoria cotidiana dtep marca pentru cine stie ce detergent.. Cu cit prezenta actorului de teatru
este fixata de film sau de televiziune intr-un anume subcod de “emploi”, cu atit complicatiile
fluidizarii mesajelor pe care el trebuie sa le transmita sunt, paradoxal, mai mari. Treptat, actorul
se ,iconizeaza”, raminind captiv in armura unei tipologii redundante, ca un gindacel intr-o
picdturd de chihlimbar.

Exista redundante care se propagd, dicolo de necesitdtile strategice ale discursului
propriu al reprezentatiei, pe anumite cicluri, mai mici sau mai mari, de timp, din pricina ca ele
usureazd, dinamizeazad receptarea in vesnica lupta de selectie cu bombardamentul semiologic
cotidian. Dar, in fapt, uzura semnului prin desemnare ostensiva este una majora, cel putin in
cazul teatrului modern si postmodern de tipa euro-american. Am utilizat deja termenul de cliseu.
Un cliseu ar fi, intr-o traducere aproximativd, un semn sau un ansamblu de semne care isi pierde
treptat, prin utilizare redundanta in contexte similare, arbitrariul genuin, se osifica si tinde sa
capete, in locul incdrcaturii sale semantice complexe, o greutate pur iconicd (dacd semnul e
vizual) sau una strict denotrativa (daca el e propriu-zis lingvistic). Vitalitatea sa, provenita tocmai
din raportul stabilit accidental intre semnificat si semnificant se atrofiaza, el intrind intr-un soi de
relatie de contiguitate cu referentul. Este o osificare specificd oricarui tip de comunicare
complexa, pe straturi supraetajate de coduri; dar in teatru fenomenul e deosebit de vizibil.

Am ales sa folosim, mai sus, exemplul actorului care isi vede imaginea si tehnicile
expresive subcodificate devenind cliseu, cu gindul la o subtild consideratie a lui Jan Kott, de altfel
un shakespeareolog si un eseist de naltd tinuta dar deloc interesat de analiza semiotica. El
spunea ca “in teatru, iconul de bazd este trupul si vocea actorulti®®”. Este evident vorba despre o
extensie maximd, de natura metonimica, a notiunii de icon, dar ea focalizeaza intr-un anume fel
atentia analistului asupra faptului ca, in orice tip reprezentatie teatrald, vehicolul comunicational,
uneori cu valoare de semn, alteori cu valoare de mesaj sau chiar de secventd semnificativd de
discurs, asupra cdruia se concentreaza prreferential atentia destinatarului, este omul viu.

Iconizarea actorului poate surveni in anume momente ale reprezentatiei in mod
intentionat, intr-o prima faza impartirea pe categorii de sarcini (emploi-uri), castingul de orice fel,
functioneaza pe o anume tipologie normatd a imaginii individului actor. Pe de alta parte, in
anume secvente ale decupajului regizoral actorul este fixat intr-o atitudine emblematica, cu
functie sporit simbolicd. Ea poate fi ulterior utilizata in ansamblul proceselor de publicitate si
marketing.

Ins3 iconizarea cliseizantd e un fenomen mult mai complex, neintentionat, atit la nivelul
emitdtorului cit si la cel al destinatarului. E un soi de selectie comoda de ambele parti:
producatorii “se folosesc” de imaginea gata osificatd, care a devenit practic independentd de
forta expresiv semnificativd a actorului. Iar publicurile continud si perpetueaza jocul dsta mortal
selectionind produsele artistice in functie de imaginea preexistenta, in iluzia unei false comunicari
cu actul artistic. In fond, publicurile care pun in joc preferential optiuni de “vedetd”, reduc la
minim propria curiozitate de cunoastere, inlocuind-o cu placerea — sterild de cele mai multe ori -

49 Jan Kott, The Icon and The Absurd, The Drama Review, nr.14, 1969, pag. 17
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a (auto)confirmarii. Este aici la mijloc un soi de bruiaj ambiental, foarte util pentru procesele de
marketing si publicitate, extrem de de periculos prin continuitate, pentru ca inlocuieste
cunoasterea cu o falsd pre-cunoastere, si juisarea cu o pre-juisare in cele din urma producatoare
de frustrari.

Sa nu fim rau intelesi: nu am luat actorul drept exemplu pentru osificarea semnului decit
pentru cd la acest nivel fenomenul e atit de vizibil, industrial vizibil as zice. Orice alt tip de semn,
dar si orice alt tip de utilizare a semnului, in mod corelativ, in lduntrul unui cod, este, in mod real
sau potential, subiect al iconizarii cliseizante. Pe asta se bazeazd, de altminteri, orice lectura
parodicd: pe devierea neasteptatd a unui semn “patrimonializat” sociocultural, sau pe devierea
sistemica a discursului cliseizat in intreaga sa structura (subiect, retorica, stilistici particulare,
etc.). Semnificatul deviat, ca si relatia acestuia cu referentul, sunt utilizate de catre parodist ca
tehnici de resemnificare cu efect comic. Miza cade, evident, pe distanta dintre semnul osificat si
punctul de resemnificare in care destinatarul intilneste imaginea rasturnata a semnificatului in
referent.

in fiecare moment in care echilibrul armonic pare a se fi instalat intre emitatori si
destinatari, teatrul modern preseaza catre o destructurare a consensului, minindu-l catre o
galopanta degradare a valorilor de semnificare ale fiecarui semn in paarte: demonul emfazei
tinde sa inghita ingerul revelator.

E acesta, probabil, un indiciu asupra faptului ca relatia indicial-ostensiva, de-semnarea, e
mai puternica decit in-semnarea ? Ori e doar o confirmare a intuitiei ca, pentru fiecare dintre noi,
configurarea unei imagini a lumii € mai degraba un produs al spaimei in fata infinitatii decit al
sperantei cuprinderii? La acest nivel, discutia se cere deplasata spre referent.

4.4. Denotatie, conotatie: referentul ca metafora epistemica

Nu existd o mai cumplitéa eschiva, in nici una dintre stiintele configurate ale umanului,
decit aceea a semiologilor (si a cercetatorilor din domeniile care utilizeazd metode de extractie
structuralistd) fata de referent. Scolile semiotice se contrazic ori se completeaza reciproc optind
fie pentru o interpretare materiald a referentului, vdzut ca obiect al denotdrii prin relatia
conventionald cu un cuplu semnificat-semnificant, fie pentru o interpretare intelectiv ideatica:
referentul ar fi, in acest sens, imaginea conceptualizatd asupra unui obiect al realului, imagine ce
se denoteazd prin ansamblul producator de semnificatie dintre semnificat si semnificant. Intr-un
rezumat extrem de reductionist, conflictul ar fi intre obiectul material si imaginea conceptuala.
Cum vedem, el rezuma intr-o proiectie restrinsa perspective filozofice fata de care semiologia e
oarecum firesc sd fie reticentd.

Din punctul de vedere al acestei incercari de abordare semioticad a fenomenului teatral,
problema ramine, in fapt, nesolutionatd, citda vreme am constatat ca adesea, in lduntrul uneia si
aceleiasi teorii, referentul e utilizat fie in sensul de obiect material, fie in sens conceptual. Ni se
pare insa cd mult mai important decit solutionarea acestei opozitii de tip “oul sau gaina” este sa
stabilim de la bun inceput ca referentul este plasat in afara perimetrului de semnificare propriu-
zZis. Mecanismul care produce sensul este acela care pune in tensiune semnificatul si
semnificantul (din perspectiva lui Hjelmslev ambele posedind simultan si forma si substantd). Ca
atare, orice cod prin intermediul cdruia elaboram si transmitem mesaje cdtre destinatar
declanseazd un proces de semioza orientat referential. Mai limpede spus, circuitul emitator-
destinatar, in principiu, nu e o masindrie inchisa, un perpetuum mobile in care partenerii isi
semnaleazd prezenta reciproc prin intermediul unor structuri mai mult sau mai putin complexe de
semnificare reciproca, ci se intemeiaza pe un permanent transfer reflexiv catre refernita
din afara sistemului de semnificare.
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Conceptual, dupd Peirce, orice semioza cuprinde semnul, obiectul si interpretantul,
exterioritatea extrasistemica a ultimelor doud elemente in raport cu producerea intrasistemicd a
semnului fiind de domeniul evidentei.

Numim procesul de relationare dintre semn si referentul sau denotare. Nu trebuie sa
uitam cd acest proces este unul care pune in joc analiza si selectia, de catre destinatar, a
sensurilor potentiale pe care semnul le poate emana. Semnul lingvistic, ca si majoritatea
celorlalte semne care ne inconjoara in universul nostru de fiecare zi, isi orienteaza energia atit
pentru a exterioriza unul sau mai multe sensuri aparente, cit si pentru a ascunde, a invalui, un
numar de sensuri implicite, fie determinate de contextul sintactic ori semantic, fie continute in
insdsi devenirea istorica a semnului ca atare. Acest proces de relationare referentiald subiacentd
e numit conotare. Atit in ordinea limbajului natural cit si, mai ales, in cea a organizarii artistice a
limbajelor de orice fel, jocul dintre forta denotativa si cea conotativa a semnelor constituie unul
dintre fundamentele comunicarii vii. Cu cit capacitatea destinatarului de a-si actualiza
interpretantii pentru a se adapta la codurile emitdtorului e mai mare, cu atit procesul de
“traducere” simultana a denotatiilor si conotatiilor va fi mai profund.

Nu trebuie sa uitam ca, mai ales in launtrul discursurilor de tip artistic, jocurile de pozitie
dintre denotatie si conotatii sunt extrem de complexe. De aici deriva si faptul ca ambiguitatea
bipolara a orientarii referentiale — care in limbajele si discursurile stiintifice ori juridice este atit de
primejdioasa incit tinde sa fie redusa voit catre un soi de spatiu al “conotatiei zero” - e in
discursul artistic de orice fel moneda curenta. A nu se confunda, insa, ambiguitatea intentionald,
in care denotarea si conotarea sunt intr-o permanenta stare de competitie selectivd pentru
producerea unui fascicol complex dar unitar de semnificatii, cu ambiguitatea “logoreicad”, in care
implicatiile accidentale ale sensurilor ascunse satureazd mesajul si anuleaza efectiv sansele
destinatarului de a-si ordona referential denotarile. E, de altfel, un soi de impas in care artele
contemporane par adesea sa cada, iar teatrul nu a fost nici el scutit de asemenea capcane.

Fara indoiala ca, in discursurile teatrale, atit emitdtorul (autor, regizor, actor, scenograf,
muzician etc.) cit si destinatarul (individual si colectiv) pot privilegia in anume situatii o directie
preferentiald de dezvoltare a incarcdturii conotative, creind, prin strategii repetitive, o dublare sau
chiar o triplare... “tematicd” a palierelor de semnificare. In asemenea situatii, de altfel nu foarte
rare in secolul trecut, forta oarecum haotica a conotatiei tinde sa fie imblinzita si disciplinata,
astfel incit referentul denotat principal, evident la prima “lecturd”, este concurat de un referent
secund sau chiar de cdtre unul tert. As sustine ca in acest proces de imblinzire disciplinata
strategic, in care conotatul (posibil) ajunge sa fie un denotat potential (probabil), energia
conotativa a semnului e treptat transferatd — pentru un anume tip de destinatar antrenat- in
denotare, asemeni transformdrii energiei potentiale in energie cinetica.

O chestiune foarte interesanta de discutat aici este cea introdusa de Anne Ubersfeld cu
privire la dublul statut al referentului®®. Interesul central al cercetdtoarei franceze fiind acela de a
lumina raporturile dintre textul dramaturgic si cel al reprezentatiei, teza pe care o introduce
Ubersfeld este aceea ca referentul reprezentatiei nu e niciodata unic. Pe de-o parte, reprezentatia
trimite constant la textul dramaturgic, care se pozitioneaza astfel (chiar in cazul in care e un
simplu scenariu-canava) ca referent potential. Pe de alta parte, referentul reprezentatiei este
prezent si in mod material, pe scend, deoarece tendinta semnelor teatrale este aceea de a se
solidifica iconic, astfel incit spectacolul are si un vadit caracter autoreferential.

“Continuumul reprezentatiei se prezintd intr-o situatie aproape monstruoasd’ , spune
Ubersfeld; referentul textului dramatic este un sistem de ordonare a sensurilor “fatd de lumea

50 Anne Ubersfeld, op. cit., pag. 38
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inconjuratoare’, dar si egal cu “semnele care il reprezinta pe T (text dramatic) in P (text al
reprezentatier); semnele textuale fiind astfel constituite incit trimit la doud realitafi, cea a lumii si
cea a sceneP”.

E ceva adevdrat aici, dar e si multd confuzie. In primul rind, referentul textului
reprezentatiei, al “scriiturii spectacolului” cum ar zice Brecht, nu e niciodatd exclusiv textul
dramatic. Acesta din urmd poate functiona in launtrul modelului comunicational fie ca sursa, fie
ca sistem corelat cu alte sisteme codificate, in sistemul de sisteme producator de semnificatii.
(Vezi in acest sens modelul propus de Daniela Roveta-Frumusani, citat in capitolul anterior).
Semnele sale trimit orientat cdtre referentul exterior sistemului, exact in acelasi fel si de la
aproximativ aceeasi distanta ca semnele produse de textul reprezentatiei. Ca intre cele doua
texte se stabileste o relatie de suprapunere in orientarea referentiald, ori o tensiune disjunctiva,
asta e mai degrabd o chestiune depinzind de natura deciziilor estetice ale ambilor parteneri,
emitdtor si destinatar.

Pe de alta parte, desigur, semnele textului dramaturgic trimit la un referent exterior, “al
lumii”, insa “referintele” sale la lumea scenei nu sunt parti ale unui proces propriu-zis referential.
Didascaliile, ori sistemele complexe de marcare a “indicatiilor”, reprezintd mai degraba un context
actualizat in discurs, oarecum asemanator incidentelor sintactice: “Foarte bine”, spuse Vasile, “hai
sa facem pace”, etc...

Ceea ce Ubersfeld numegste referintd la scena este de fapt un discurs in mare masura
standardizat (subcodificat), al carui proces de semnificare se plaseaza pe alt palier contextual,
favorabil conditiei de ostensiune a textului reprezentatiei, in nici un caz echivalent cu referentul
care e reprezentatia. De aici si constatarea extrem de pertinenta a lui Keir Elam ca “in teatru/
elisabetan limbajul nu functioneazd doar pentru a transmite acte de vorbire, ¢i are si o largd
functie iconic descriptivé®?". Explicatia consta tocmai in maxima parcimonie a utilizarii de cdtre
autorii elisabetani a didascaliilor. De altmineri, aceasta situatie specifica discursului dramaturgic —
dar prezenta fireste si in alte tipuri de literatura, e numitd de Patrice Pavis, in celebrul sau
dictionar, topografie>.

Si in sens invers confuzia persisté, chiar si mai dificil de sesizat. “in fiecare moment al
Istorfei, fiecare reprezentare noud reconstituie P (textul reprezentatiei) ca pe un nou referent al
lui T (textul dramaturgic), pe care il reconstruieste, ca pe un nou ‘real’ referential (in mod
necesar putin decalat), cu un referent secund r, diferit, in masura in care acest referent este
actualizat (in hic et nunc al reprezentatiei”)>*".

Nu cred ca la mijloc e o eroare terminologica, ci mai degraba una de perceptie in raport
cu cele doua texte conventional numite T si P. Sisteme de semne fiecare, intre ele existd,
permanent, un raport natural de actualizare a lui T in P. Dar acest raport, glisant din punct de
vedere diacronic dar nu numai, se stabileste la nivelul producerii interne a semnificatiilor.
Actualizarea textului dramaturgic de catre cel al reprezentatiei este un prim interpretant, de
naturd estetica, oferit destinatarului. Aceastd actualizare e doar un nivel in procesul de
structurare a semnificatiilor discursurilor reprezentatiei. Destinatarul nu “citeste rapid si fara
efort” textul dramaturgic prin intruparea sa in spectacol, cautind in acesta din urma semnificatiile
care sa refere ordonat la real. El se supune unui proces cu mult mai complex dar si cu mult mai
simplu, in care relatia dintre cele doua texte produce un soi de shortcut in demersul interpretativ.

51 Idem, pag.38

52 Keir Elam, op. cit., pag. 24

53 patrice Pavis, Dictionnaire de Théatre, Paris, Editions Sociales, 1980
> Anne Ubersfeld, op. cit. pag. 38
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Desigur, atit referentul textual al lui T cit si referentul textual al Ilui P au, in anume
momente istorice (vezi de exemplu in naturalism) tendinta de a reduce, prin instaurarea unei
conventii “de verosimilitate”, proiectia semnificatului catre o “obiectualizare” fortata in raport cu
referinta la lume. Intenta de a echivala artificial pe Rt cu Rp (referentul textului dramaturgic cu
referentul textului reprezentarii), altmineri utopicd, favorizeazd un alt soi de ambiguitate: ea se
instaleazd de aceasta datd din pricina saturatiei denotative, care leaga atit de puternic forma
expresiei de context (in ambele texte), incit fluxurile de semnificatie tind foarte repede s3 se
inscrie intr-un soi de insectar ininteligibil: citi dintre noi, sa zicem, mai putem recunoaste in
“monologul teatral” al Ninei Zarecinaia, din actul I al Pescarusui/, cumulul de nihilism blazat, de
anarhism politic si simbolism artistic, acuzat ca decadent de cdtre Cehov? Ceea ce era referinta la
real in ansamblul textului literar, si simultan in montarile epocii, cu speranta unei perfecte
suprapuneri, e pentru noi o simpld ciudatenie gongorica, exemplificind talentul precar al lui
Treplev; o ciuddtenie careia trebuie si nu trebuie sa-i construim un referent in ,cotidianul
imaginar”: acesta e in ultimd instantd indiferent.

Atit Rt cit si Rp sunt, deci, exteriori structurilor celor doua sisteme de producere
si interpretare a semnificatiei dar, macar intr-o anume masurd, si transtemporali acestor
sisteme. Fiindca, in materie de expresie artisticd, suntem obligati sa gindim referentul ca
preexistent dar si ulterior procesului de semnificare. In vreme ce semnele minimale ale
teatrului, ca si sensurile produse in mod linear ori punctual, sunt determinate temporal, glisante,
insa perpetuu ulterioare structurarii si emiterii lor>.

Cel putin in cazul spectacolului (citéd vreme textul teatral e inca, intr-o buna madsura,
literaturd), suntem astfel obligati sa privim referentul drept un fel de metaford epistemicd, adica
drept o “imagine asociativa accidentald”, bazatd pe dorinta de cunoastere configurativa a lumii,
impartasita simultan de catre emitator si de catre destinatar.

4.5. Functiile limbajului in actul teatral

Sa luam cunopstinta, (sau sa ne reamintim, dupa caz), care sunt functiile limbajului, in
viziunea lui Roman Jakobson®®, functii general admise si astazi si, intr-o masurd precumpanitoare,
transferabile si asupra materiei sincretice a discursului tratral. Vom imcerca sa urmarim mai apoi
in ce masura devin ele evidente sau se particularizeaza in continuumul comunicarii teatrale.
trebuie insa sd@ ne aducem aminte cd, in capitolul anterior, am cdzut de acord asupra faptului
nu se poate vorbi in mod riguros despre un limbaj teatral echivalent limbajului verbal, lucru intarit
si de constatarea ca, pentru moment, nu putem izola prin segmentare unitatile minimale ale
teatralitatii. In principiu Tns3a, utilizam conceptul de limbaj teatral intr-un sens metaforic,
intelegind prin asta produsul codificarilor si decodificarilor instaurat ca articulatie comunicationala
prin procesul viu de negociere a conventiei intre emitatori si destinatari.

5 In schimb, dac§ asertiunile comentate mai sus sunt discutabile, Ubersfeld are perfects dreptate
atunci cind concluzioneaza ca "teatrul isi e siesi referent (...) el este pentru spectator un dat al
carui caracter iconic e dominant;: teatrul e vazut inainte de a fi inteles” (pag.40). E aici, un nod de
reflectie foarte puternic azi, dupd@ epuizarea aparenta a resurselor teatralizarii.
Autoreferentialitatea teatrului e mai pregnantd, probabil, ca cea prezentd in orice alt tip de
discurs artistic, dar ea nu trebuie vazuta ca unicad referentialitate. Referentul oricarui produs
cultural e dublu orientat, spre afara si spre sine. Schizofrenia paranoida a autoreferentialitatii ca
“scop” e unul dintre cele mai jalnice simptome ale rupturii dintre expresia artistica, in definitia ei
tardomodernista, si lumea de oameni a contemporaneitdtii, oricum ar arata aceasta lume.

% Roman Jakobson, Essais de Linguistique Générale, Editions de Minuit, 1966

40



Vom urmari, astfel, felul in care se actualizeaza functiile limbajului, plecind de la ipoteza
ca, In cazul specific al reprezentatiei, discursul se constituie intr-un text cu mesaje orientate
semantic si referential, prin intermediul unor strategii coerente de armonizare sincreticd a unor
limbaje particulare.

Schema generald a lui Jakobson pentru constituirea mesajului, fie acesta verbal sau
nonverbal, cuprinde sase elemente constitutive:

context
mesaj
Emitatore » (Receptor)Destinatar
cod
contact

Observam c3, in launtrul comunicarii lingvistice obisnuite, a pune accentul asupra unuia
dintre cele sase elemente produce o directionare atitudinald si, mai ales, cognitivd care se
imprima asupra directiei semantice a mesajului insusi. Se constituie astfel, prin marcare, cele
sase functii fundamentale, dupa cum urmeaza:

Functia emotiva, centrata pe emitdtor
Functia conativa, centrata pe destinatar
Functia referentiald, centata pe context
Functia poetica, centratd pe mesaj
Functia metalingvistica, centrata pe cod
Functia fatica, centratd pe contact

Desigur, orice echivalare a acestor functii esentiale, devine (din pricina multiplicarii
factorilor comunicationali despre care vorbeam in capitolul dedicat modelului comunicational) un
fel de ridicare la cub, un fel de de expansiune tridimensionald a functiei la nivelul
limbajului/limbajelor sintetizate in discursul teatral.

Fiindca, evident, vom intelege ca functia emotiva, cea care capaciteazd, care provoaca
expresia, se rasfringe asupra tuturor surselor si emitatorilor, nu doar asupra actorului; asta in
pofida iluziei ca el este (vizualizat ca) emitdtor primar, esential. De asemenea, nu ar trebui sa
pierdem din vedere ca, in launtrul reprezentatiei, destinatarii sunt ordonati pe doua paliere ale
comunicarii. Pe de-o parte destinatarii aparenti din cadrul contextului dramaturgic (pe care
ulterior Ti vom citi ca actanti, in masura in care ei se constituie ca “personaje” cu greutate
semnificativda 1n structurile narative). Pe de altd parte, destinatarul/destinatarii reali,
spectator/publicuri, cdtre care ansamblul mesajelor organizate in discurs trimit fascicule de
semnificatie. Este si motivul pentru care functia conativd, aceea centratd pe destinatar, opereaza
in (macar) doua trepte paralele, pe de-o parte in raport cu ansamblul constructiei (narativ-
spectacologice) a contextului dramatic, pe de alta de la acest nivel cdtre sistemele de
interpretare/referentiere ale destinatarului propriu-zis.

O exceptionald importantd o capatd, in comunicarea teatrald, functia fatica, cea de
stabilire a contactului. Indicii, semnalele si marcile ei pot deveni aparente, in lduntrul si in
defadsurarea oricaruia dintre limbajele particulare care constituie discursul teatral, (décor, muzica,
proxemicd, gestualitate, etc.), sau se pot organiza in si prin strategii diverse de implicare a
spectatorului in contextul dramatic (prin intermediul unei noi negocieri de conventie). Iesiri din
spatiul scenic determinat, provocari in dialog ale spectatorilor, schimbadri ale directiei de iluminare
dinspre scena spre sald, zogomote nondiegetice (adica din afara contextului dramaturgic) anume,
si cite altele pot fi si manifestari ale functiei fatice, chiar daca in foarte rare situatii rdmin doar la
stadiu de recontactare a relatiei emitdtor-destinatar.
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Ca sa intelegem mai bine aceasta situatie speciald, meritd sa ne amintim o anecdota
celebra despre una dintre primele simfonii beethoveniene. Se povesteste (si un film nemtesc
mediocru din anii saizeci a exploatat legenda intr-o secventd) ca, intrebat de un admirator ori de
un prieten cum de a avut inspiratia de a introduce intr-un andante o interventie brutala a
instrumentelor de percutie, Beethoven ar fi rdspuns cd, de zeci de ori, a sesizat cum “melomanii”
din inalta aristocratie atipeau la pasajele lirice. Si atunci si-a propus sa-i trezeasca.

Functia metalingvisticd , aceea centratd pe coduri, devine indeobste observabila in
situatiile in care anumite limbaje din sincretismul discursului teatral isi automarcheaza voit, sau
isi comenteaza existenta si functionarea: decorul se declara si se autoevalueaza ca decor, muzica
se “prezintd” pe sine ca muzica, etc. Functia ca atare nu e deloc strdind de mecanismele globale
ale ostensiunii, dar nici nu trebuie confundatd cu aceasta. Ea e manifestd, in mod natural, in
orice emisie de mesaj, iar rosturile sale sunt acelea de a preciza si mentine omogenitatea codului
pentru ambii parteneri la comunicare. Ca atare, ea are totdeauna o incarcdturd, simultan
explicativd si demonstrativd, oarecum tehnicd. Pe cind ostensiunea se rasfringe global asupra
obiectului semnificant, care devine simultan referent, ca si asupra ansamblului contextului
dramatic. Ostensiunea este un fenomen transcodificat.

in schimb, putem spune c& functia metalingvistica este totdeauna prezentd acolo unde
mesajele au in mod marcat caracterul de exhibare a “ceea ce este” ori a felului “cum este”
teatrul. Asta face ca orice accentuare voita a artificialitatii, bruscind conventiile de orice tip, sa
capate o neta, foarte puternicd, directionare metalingvistica.

in fine, functia poetics n-ar trebui, in teatru, tradusd drept o expunere exterioara, stilistic
liricizantad. Jakobson vrea sa atraga atentia, atunci cind defineste centrarea pe mesaj, asupra
fortei constructive, coeziva si deschisa totodata, continuta in orice schimb inteligibil de mesaje. In
fond, functia poeticd este cea care, pe axa paradigmaticd a oricdrie actiuni comunicationale,
imprima sincteric articulatile asociative de combinare a elementelor constitutive codului. Poetica
discursului teatral nu ar trebui deci, in nici un caz, inteleasd ca ornamentatie tropica sau ca
liricizare. In mod logic, functia poeticd devine astfel o focalizare asupra structurii interne si
externe a mesajelor generatoare de semnificatie intentionata. Stilul personal al unei reprezentatii,
amprenta recognoscibild (la nivelul continuturilor si expresiei) a unui curent sau altul, al unui
regizor sau altul se fundamenteaza pe aceasta functie.

Ar fi de remarcat aici cd fenomenele de cunoastere si reprezentare socio-culturald ale
contemporaneitdtii de tip european, bazate pe fragmentarea obiectului reprezentat si pe
destructurare, (de la atonalismul din muzica simfonicd la pictura abstracta, de la tehnicile de
colaj-montaj ale artelor video la textualismul literar, ca s@ nu dém decit citeva exemple de
reprezentare artisticd) privilegiaza intr-o mare masurda zona de manifestare a functiei
metalingvistice in defavoarea celei poetice. Adesea, produsele culturale organizate ca discursuri
unitare par a fi terenul de confruntare si de contaminare a acestor doua functii, in buna parte in
defavoarea unei orientari coerente a functiei referentiale. Pe buna dreptate am putea afirma ca
arta contemporand, de la avangarde incoace, se directioneaza voit sau nevoit catre o deplasare
dinspre functia poetica naturald, exploatabila extetic, spre cea metalingvistica. In traducere usor
vulgarizanta, de pe calitatea interna a productiei mesajelor spre tipurile de codificari care fac
posibile mesajele.

Nu intimplator am pastrat-o pe aceasta din urma la sfirsit. Functia referentiald este cea
focalizata asupra contextului, asupra universului care inconjoara orice comunicare si din care
aceasta face parte. Importanta ei este majord in procesele de recompunere si interpretare a
mesajului de catre destinatar, care reconstruieste cu ajutorul ei raporturile vii cu universul in care
traieste si cu sine Insusi. Functia referentiald este permanent raspunzatoare in privinta acelui ce?,
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exterior procesului comunicarii, dar asupra cdruia comunicarea da seamd, prin ordonarea de
semnificatii.

S& ludm citeva exemple. Intr-o reprezentatie construitd clasic cu, s& zicem, Nora de
Ibsen, functia referentiald va dirija interpretarea mesajelor (organizate in discursuri vebale si
nonverbale), prin orientarea destinatarului dinspre contextul dramatic propriu-zis spre contextul
existential al fiecarui destinatar in parte. Jocul dintre cele doud contexte (proces de
referentialitate) se afld intr-o dinamica simpla, “verosimild” in limitele conventiei dramatice, si
pusd in act de poetica particulara a spectacolului dat.

In cazul unei reprezentatii de teatru absurd, mecanicitatea discursului verbal si
autoreferentialitatea marcatd a contextului dramaturgic sunt motivate tocmai ca semnalare a unui
referent absent in contextul existential, sau ca metafore pentru un referent fracturat, (context
existential incoerent, sau nonreprezentabil. Functia poetica se va plasa tocmai in dinamizarea
acestei rupturi, in care destinatarul trebuie sa-si recunoasca si sa-si asume propria conditie.

Una dintre cauzele (constiente sau nu) ale ostilitatii multor critici de artd si esteticieni fata
de analiza semioticd a produselor culturale sta, cred, in tendinta frecventa a semiotizarilor artei
de a se eschiva in raport cu referentul si cu functia bazata pe context. “Legea” , scrisa sau
nescrisa, a autoreferentialitatii actului artistic, care a dominat timp de un secol si mai bine
interpretarile estetice si semiotice cu privire la discursurile “marii culturi”, supraliciteaza
dimensiunea narcisica atit pentru eul emitator cit si pentru cel al destinatarului. Or, avem
convingerea ca orice limbaj artistic particular nu poate functiona cu adevarat decit atunci cind
toate functiile sale sunt activate (adicd niciuna nu e suspendata in beneficiul supradimensionarii
marcate si hegemonice ale alteia. In plus, referentialitatea produsului cultural (adica forta sa de a
stabili raporturi coerente cu contextul intra si extradiscursiv) trebuie sa fie mereu vie, prin dirijare
spre afara limbajului particular si nu catre launtrul acestuia. Transferul referentului in cod
anuleazd referentialitatea naturald catre metalingvismul artificial: acest exclusivism finchide
comunicarea catre un sine care, oricit de logic ar fi articulat, ramine in cele din urma steril.
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5. Elemente de sintaxa narativa. Principii de analiza actantiala

5.1. Conceptul de macrostructura si “tratamentul fabulatoriu” al textului
reprezentatiei

Am incercat s3 stabilim in capitolele anterioare ca, in pofida unei constructii determinate
linear, intr-o desfasurare temporald anume, reprezentatia teatrald isi degajeaza semnificatiile in
destinatar, simultan, atit linear cit si global, prin resemnificare. In fond, fiecare reprezentatie
trebuie s3 se supuna unor reguli tactice si strategice de coerentda care dirijeaza perceptia si
interpretarea mereu (in mod intentional-argumentativ) catre o insertie in contextul extradramatic
(existential), prin functia referentiald; productia de semnificatie fiind, in consecintd, rezultanta
unei complexe puneri in miscare a tuturor functiilor limbajului, catre “viziune” globald. Discursuri
individuale se intretaie, se contrapun, pe paliere diverse, se invaluie unele pe altele asemenea
foilor unei cepe, pentru a produce un discurs unitar, care concureaza reflexiv lumea realului.

Ce stim despre aceastd simulare in praesentia care este comunicarea teatrald? In pofida
faptului cd nu reusim sa spunem despre substata expresiei sale ca se poate divide intr-o anume
unitate minimald definibild, stim totusi citeva lucruri esentiale. De exemplu, stim cd ea beneficiaza
(ca orice discurs coerent organizat printr-un sistem codificat de semne) de o sintaxa, de un
anume sistem de inter-relationari de pozitie in lantul sintagmatic, care are efect pe paradigma,
adica in asociatiile producdtoare de sens.

Mai mult decit atit: stim, fie intuitiv, fie teoretic ca, indiferent de prezenta sau absenta
unui suport de vorbire, in fata noastra apar oameni vii care se identificd prin mimare. prin
instituirea conventionald in pozitie de exemplaritate. Un pas mai departe, stim ca lumea care se
construieste in fata perceptiei noastre, o lume “artificiala dar posibila”, o lume secundd, nu poate
exista decit daca fiintele investite cu exemplaritate actioneaza, ori suporta actiuni. Actiuni care,
de fapt, ofera un prim si esential nivel sintactic de “citire” a realitatii contextului dramatic. Altfel
spus, aceasta globalitate semnificativa a lumii “simulate” prinde viatd numai in momentul in care
fiintele, echivalente cu noi dar investite ca “persona”, se inter-relationeraza si isi determind una
alteia devenirea. Putem cadea cu totii de acord, fie si pe baze pur intuitive, ca nu exista teatru
acolo unde, cu sau fara cuvinte, oamenilor vii (care ni se prezinta ca echivalente dramatice ale
propriilor noastre experiente contextuale) nu /i se intimpla ceva.

Oricit de banala ar parea, aceasta definitie evenimentiald iti acopera adevarul chiar si in
situatiile n care “actul”, “evenimentul” sunt pur verbale. Desigur, nu e logic sé cddem in pacatul
de a confunda actul cu fabula, ori in acela de a decreta ca acolo unde dispare nucleul narativ
dispare si actul scenic. Intreaga modernitate teatrala ar striga intr-o asemenea situatie pentru a
ne contrazice.

Ce-ar fi insa dacd am rasturna, pentru o clipd, negatia aparentd intr-o afirmatie?
Dramaturgia lui Samuel Becket e consideratd, prin definitie, antinarativd. Relatia dintre
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personajul care vorbeste si cel care asculta, din Oh, les beaux jours!, nu e una de determinare.
Nimeni, cu exceptia fluxului verbal propriu-zis, nu actioneaza. Si, cu toate acestea, atit din
pagina de text (ca sursa intentionald primara), cit si din spectacolele vazute ori pur imaginare,
suntem obligati sa “vedem” cad ceva se intimpla. Atit femeia care vorbeste cit si partenerul ei
sunt implicati in treptata ingropare care, inainte ori dupd ce a fost interpretata ca metafora
generalizatoare, ca parabold ori ca alegorie, este un act fizic. Un act investit cu realitate
concretd, si transferabil la nivelul unei perceptii scenice. Altmineri, nimic din fluxul verbal global
nu poate sa capete semnificatie.

Putem deci pleca de la ipoteza de lucru c3, in orice situatie, fie cu un suport dramaturgic,
fie lipsitd de el, reprezentatia teatrald ca discurs finit nu se poate lipsi de o sintaxd narativa
minimald. Fie aceasta prezentd si prin intermediul discursului verbal propriu-zis, fie ea
transferatd situational, prin articulatiile nonverbale (gestuale, de tensiune fntre actiunile
personajelor si spatiu, temporalitate, ritm etc.) In aceasta ordine de idei, fabula brechtiana
(insiruire diacronica a evenimentelor) e necesara si obligatorie numai daca o intelegem elastic, ca
pe o constructie intre obiecte care se subiectiveaza simbolic.

TnA materie de sintaxa narativd, orice analiza semiologica trebuie sa fie, insa, foarte
precautd. In pofida faptului cd, intuitiv, cddem cu totii de acord asupra necesitatii existentei unor
nuclee narative in orice tip de comunicare teatrald, suntem cu totji supusi unei foarte puternice
presiuni din partea propriei noastre istorii de spectator. Pese o jumatate de secol scoli, directii,
curente teatrale au incercat sa impinga cit mai departe cu putintd independenta discursului
reprezentatiei atit fatd de suportul verbal propriu-zis, cit si, mai grav, fatda de structurile
emergente de naturd narativa de care depindem in genere atit de puternic in reprezentarile
noastre de fiecare zi. Un amplu proces de abstractizare — prezent in mai toate tipurile de expresie
artistica - ca si un fenomen de fragmentare discontinud a a ansamblului mesajelor organizate in
discurs, au subminat treptat increderea in fundamentul narativ al constructiilor simbolice.

Suspiciunea ca teatrul se poate lipsi nu doar de fabuld ci chiar de nucleele sintactice
generatoare de semnificatie coerentd a pdrut s3a prindd o bund bucatd de vreme teren,
transformind reprezentatia intr-un sir de “imagini picturale” cu legaturi asociative aletorii, atit la
nivelul emitdtorului cit si la cel al destinatarului. Iluzia trans-narativitatii, una dintre iluziile
probabil necesare pentru un timp, tindea sa faca din axa sintagmaticd a comunicarii un fel de
teritoriu fluid, perpetuu miscator, in care semnalele nu apuca sa devina semne decit printr-o
accidentald (si arbitrard) interelationare asociativa.

Experimental vorbind, aceasta iluzie temporara de anulare a sintaxei narative a avut un
bun folos in ce priveste eliberarea energiilor specifice ale teatralizarii. Cuprinderea si dinamica
fluxurilor de semnificatii s-a rafinat in timp, nu doar stricto sensu pe scend, ci si prin presiunea si
in raport cu celelalte tipuri de expresie artistica. Inceputul acesta de veac ne gaseste fata in fata
cu reevaluarile efectelor revolutiei antinarative, tot asa cum ne obligad sa luam in piept prabusirea
iluziilor autoreferentialitatii absolutizate.

E adevarat ca, intr-o lume a proliferdrii informatiei ieftine, cosmetizatd in poveste
exemplarg, intr-o lume a “realitatii ca spectacol” vindut la fiecare minut, pactul asupra conventiei
cu privire la exemplaritatea unei situatii-act e infinit mai greu de obtinut. Dar dificultatea nu se
naste din pricina suspiciunii cu privire la forma expresiei, ci dintr-un complex de factori psiho-
cognitivi, care tin de investitia noastra de incredere in relevanta selectiei nucleelor narative. Ceea
ce e cu totul altd problema.

Si totusi, iatd, prezenta suportului sintactic-narativ revine in fortd in toate formele

noastre de reprezentare: de la obsesia recitirii istoriei la “moda” biografiilor exploatate
spectacular, de la transpunerea scenica sau pe ecran a faptelor “exceptionale” de viatd la
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frecventarea mitologiilor intemeietoare, ori inventarea unor mito-fictiuni eroice, si asa mai
departe.

Este de remarcat, din acest punct de vedere, faptul ca textul reprezentatiei este ordonat
de catre fiecare emitator insdrcinat cu autoritate poieticd pe baza unui anumit “tratament
fabulatoriu” ( ca sa preluam aici, cu rang de metafora definitoarie, titlul unui roman celebru al lui
Mircea Nedelciu): materialul ideatic-imaginativ, imagistic si verbal, organizat intr-o formad a
expresiei, se supune unui anume decupaj sintagmatic care se Aarticuleazé in relatii sintactice si
determina asociatii paradigmatice intr-o dinamica a devenirii. In cele din urma, fie si nuclear,
orientarea discursului e epica. Desigur, nu trebuie sa intelegem acest proces, nici la nivelul
emitdtorului nici la cel al destinatarului, ca pe ratiunea ultimd, ca pe scopul complex si complet al
comunicarii, ci mai degraba ca pe unul dintre vehicolele macrostructurale ale discursului teatral,
in drumul sau (drept sau sinuos) catre organizarea unor semnificatii complexe.

Ar fi de meditat — dar nu e nici locul si nu avem nici spatiul aici - asupra motivatiilor
individuale si colective, psiho-sociale, ale acestei aparente “obligativitati” de a utiliza
transportoare de tip narativ pentru obtinerea unei reactii de interpretare emotional-cognitiva in
destinatar. Este acesta un soi de scurtatura psihologica, asemanatoare reflexului conditionat, care
functioneaza la nivel cognitiv? Sau e doar o strategie constienta de reducere a entropiei in raport
cu reprezentarea lumii realului? E greu de dat raspunsuri, cel putin la acest moment.

5.2. Predicatie, predicat, secventa/clasa evenimentiala

Analogia dintre gramaticile si sintaxele clasice si sistemele de semioza e una, fireste, mai
degraba artificiala, si o buna parte din gindirea structurald si post structurald si-a consumat o
enorma cantitate de energie in reordonarea logica, din ce in ce mai sfarimicioasd a modelelor
lingvistice, tocmai din pricina presiunii exercitate de aceste involuntare analogii. Cand ne referim
la o sintaxa narativa, trebuie de aceea sa tinem seama de faptul cd, spre deosebire de sintaxa in
sensul strict lingvistic, e un concept utilizat aici in sensul sdu originar, acela de
ordonare/regularizare a relatiilor dintre obiecte. In acest sens, in cimpul expresiei teatrale ne vom
intilni la tot pasul cu straturi suprapuse de ,obiecte semnificative”, clasificabile in sine, ca
potentialitati semnatice si/sau expresive, dar care ,devin” tot timpul, isi modifica structura si
incarcatura semnificativa sub ochii nostri. Clasificarea lor, si apoi interpretarea lor si a devenirii lor
este un proces complex, pluristratificat, care nu e nici pe departe unul de simpla ,etichetare”,
fiindcd ansamblul fasciculelor de semnificatie care genereaza emotiile si ideile noastre globale
este direct dependent de aceste clasificori si interpretari, liniare sau discontinue.

O prima despartire neta pe care suntem obligati sa o operam la acest nivel, este intre
ordinea ierarhicd in care opereaza sistemele de generare a discursului scenic, la
emitdtor/emitatori, si cea in care opereazd sistemele de descompunere si recompunere a
semnificatiei la destinatar/destinatari. Roland Barthes observa intr-una dintre cele mai stranii si
mai complexe in concizie dintre cartile sale, cd autorul clasic (Blazac spre exemplu), fsi
declanseaza procesul creativ plecind de la un concept-tema, ce cuprinde in el, simultan, actiunea
esentiald si ansamblul semnificatiei operei®’. Ca atare, o opera de tip clasic are drept fundament
un soi de unitate de adincime, preexistentd constructiei, un soi de piatra unghiularg, in care
directia utim (global) semnificativa se lasd generata de un anume eveniment, de ,,un predicat’ de
bazad. Abia ulterior aceastd unitate este descompusd si organizatd prin intermediul a cea ce

57 v. Roland Barthes, “S/2Z", Editions du Seuil, Paris, 1970

46



Dumitru Carabat numea, in amplul sdu tratat dedicat scenariului cinematografic, ,predicate
secventiale™®,

De cealalta parte, destinatarul spectacolului de teatru, in bund masura asemeni cititorului
unei piese, este concentrat in interiorul sau catre luarea in posesie a datelor spatio-temporale, cu
accent pe prezenta umana. In perceptiile sale, ca si in ansamblul de relatii si judecati cu care va
opera, actiunile si evenimentele generatoare de semnificatie sunt, in mod rasturnat, derivate din
prezenta actantilor sau chiar obiectelor scenice, si numai dinspre actantul surprins in devenirea sa
activa se poate degaja ansablul seminficatiilor.

Desigur, teatrul modern, ca si arta modernd in genere, a pus adesea sub semnul
intrebarii aceastd axioma clasica a unitatii actiune-semnificatie. Ins3, paradoxal, chiar si unele
modele lingvistice de tip structural tind s@ recunoasca faptul ca axul esential al productiei de
mesaje frastice este reprezentat de predicatia centrald, din care par a se degaja stelar toate
celelalte tipuri de implicatie, acoperite prin morfeme de diverse tipuri.

5.3. Critica notiunii de actant

E dificil sa ne sprijinim, in cazul teatrului, pe vreunul dintre termenii care desemneaza in
mod standard povestirea. Atit fabula cit si naratiunea sunt concepte pe de-o parte egal de
ambigue pentru o semioza teatrala cu pretentii de seriozitate, iar pe de alta parte prezintd un soi
de incompatibilitate functionald fata de specificul insisi al teatralitdtii. Vom apela de aceea la
notiunea de macrostructura textuald, in sensul dat de Van Dijk: “Constringerea superficiala a
prezentei actantilor umani si asertiunilor nu poate fi determinatd decit de structuri textuale
adinci: povestirea nu are o prezenta ocazionald (stilistic superficiald) de personaje’, ci reprezintd
o dominantd permanenta a actantilor umani’®®. De aici Anne Ubersfeld trage doud concluzii ce ni
se par foarte riguroase tocmai prin simplitatea lor: aceea ca Van Dijk are perfectd dreptate cind
afirma ca “trebuie definitd coerenta textuald si la nivel macrotextual’; si aceea ca se poate stabili
o omologie intre aceste structuri de adincime si cele ale frazei, altfel spus ca “totalitatea textuald
poate corespunde unei singure fraze mari’®'.

Vazuta astfel, orice macrostructura textuald (fie ea una a literaturii, cum e cazul textului
dramaturgic, fie ea propriu-zis teatrald, cum e cea a textului reprezentatiei) poate fi redusa, cu o
riguroasa aplicatie a regulilor transformationale, la o structurd elementara simultan logica si
gramatical ordonatd. De aici si utilizarea termenului de sintaxa narativa, care pare a se aplica cel
mai bine unei modeldri evenimentiale a discursului.

Legile de baza ale oricarei sintaxe narative presupun existenta unor raporturi interactive
intre anume grupuri nominale, identificabile scenic cu elementele animate. Vom prefera, pentru a
identifica logic aceste grupuri, termenul de actant, in defavoarea celor clasice (personaj, rol,
erou etc.) pentru ca el adinceste in rigoare un concept care, altminteri, are granite foarte laxe®.

>8 Dumitru Carabat, Spre o poetica a scenariului cinematografic, Bucuresti, Editura Pro,
1998, pag. 36

%9v. articolul despre 'Predicatul gramatical dupa Tésniere si Martinet’, in Ducrot, Oswald si
Schaeffer, Jean-Marie, Noul Dictionar enciclopedic al stiintelor limbajului, Bucuresti,
Editura Babel, 1996, pag. 293-296

80 Van Dijk, Grammaires textuelles et structures naratives, in Sémiotique narative et
textuelle, Larousse, 1974, pag.204

®t Anne Ubersfeld, op.cit., pag. 60

52 In legatura cu problema actantilor, vezi A.J.Greimas, “Les actants, les acteurs el les figures”, in
C. Chabrol (ed.), Sémiotique narrative et textuelle, Paris, Larousse, 1973, pag.161-176
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Un actant poate desemna un personaj colectiv (cum ar fi spre exemplu corul, ori un grup de
personaje care actioneaza coerent si unitar intr-un anume moment al spectacolului), cum tot atit
de bine poate desemna un obiect scenic animat, o abstractiune, un concept ori un “personaj
absent”.

Ne ferim sd folosim in acest context termenul de personaj si pentru cd acesta isi poate
schimba foarte usor functiile in raport cu predicatia sa potentiald (tipul de actiune care fl
relationeaza cu alte elemente animate); dar si pentru cd el poate migra din pozitia de
individualitate in aceea de grup. Nu numai atit: exista situatii in care personajul literar se
multiplicd, asemenea unei clondri; calitatea sa de individualitate activd rdminind insa unica in
lduntrul structurii, adica implicind un singur tip de predicatie. In plus, in raporturile specifice
dintre textul dramaturgic si textul reprezentatiei, ceea ce este desemnat in primul text ca
personaj poate fi concurat, la nivelul spectacolului, de prezenta unuia sau mai multor actanti
care se actualizeaza scenic in mod independent. Pot apdrea — si chiar apar uneori — personaje
mute, cu actiuni de mai mica sau mai mare importanta in economia reprezentatiei, care schimba
total echilibrul dintre elementele animate propuse de oferta dramaturgica.

Urmind, pas cu pas, definitile propuse de Sourieau si Greimas, vom intelege prin
actant un element (lexicalizat sau nu) care isi asuma, in faza de baza a unei
macrostructuri narative, o functie sintactica. Vom adduga la aceasta faptul ca prin
predicatie nu se va intelege un element corespunzator unui predicat frastic, ci tipul de relatie
activa sau interactiva (implicatie) dintre un actant si un alt actant.

La nivelul spectacolului teatral, predicatiile ar putea fi lesne confundate, din graba sau
din ignoranta, cu “evenimentele scenice”. Faptul ca o usa este deschisa sau inchisa nu devine
predicatie decit in masura in care usa si-ar depasi pozitia de element al decorului si ar fi investitd
contextual, de cdtre emitdtor si de catre destinatar totodata, cu caracter animat: devenind actant
pentru o parte sau pentru intregul reprezentatiei.

O confuzie similara se poate face intre predicatie si “situatia dramaticd”. Eroare: situatia,
indiferent de locul in care o detectam, proza, text dramaturgic sau reprezentatie scenica, e o
constelatie de relatii, identificabild punctual pe lantul de determindri (cauzale) ale fluzului narativ.
Ea implicd un numar variabil de actanti si cel putin doua tipuri de predicatii (corespunzatoare
deschiderii si inchiderii, as zice, in functie de pozitia sa contextuala).

5.3. Tipuri de actanti

Din cele citeva modalitati de a determina tipurile “standard” de actanti, am ales-o pe cea
proprusa de Greimas, din pricina ca simplitatea ei e dublatd de o anume logicd operationala®.
Corespunzadtor functiilor sintactice fundamentale, putem distinge in lduntrul oricarei structuri
narative un destinator si un destinatar, un subiect si un obiect, un opozant si un adjuvant. Atunci
cind este actualizat de modelarea actantiald, destinatorului fii revine rolul de entitate
cauzala, determinanta fie fatd de subiect, fie fatd de destinatar prin intermediul subiectului. Ca
atare destinatarul, atunci cind este, fie si numai conceptual, actualizat scenic, reprezinta
instanta la care se raporteaza. intr-un fel sau altul, finalitatile, scopurile ultime ale
actiunii subiectului, directiile sale “efective”.

Subjectul se defineste intr-un raport intrinsec-activ fata de obiectu/ actiunii: dorintg,
eliminare, infaptuire, modificare etc. El este insotit in actualizarile virtuale ale modelului sintactic-

8 A.J.Greimas, Sémantique structurale, Paris, Larousse, 1966, pag.180-184
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narativ de catre cuplul, adesea interactiv la rindul sau, format din opozant (cel care manifesta
opozitie in raport cu relatia subiect/obiect) si adjuvant (cel care sprijina statuarea sau
finalizarea acestei relatii). Urmind propunerile sintetizate de Anne Ubersfeld®, modelul
actantial minimal ar arata astfel:

Destinator D1 Destinatar D2

Subiect S

Adjuvant A Opozant O

\ |

Pentru o mai bund intelegere, sa luam citeva, foarte simplificate, exemple din
dramaturgia clasica, apelind la antici tocmai pentru ca limpezimea modelului se lasa lesne citita in
grila greimasianad. In Antigona, spre exemplu, putem figura:

(Zeii) Creon Cetatea

(Thiresias) / (Thiresias)

Antigona

/

(Polinike, cultul mortilor)

\

T~

Hemon, Thiresias (Creon)
(Isemna) Ismena, Corul

Putem astfel observa din schema de mai sus ca, succesiv, si pe paliere diferite de
semnificare, in pozitia destinatorului avem pe de-o parte un concept la care se face mereu
referire, zeii, un destinator marcat, Creon, si un destinator aparent, Thiresias, in masura in care
acesta este purtdtor al vocii zeiesti. Similar, pozitile adjuvantilor sunt, pe rind, marcate sau
aparente, ba chiar, prin succesiunea tipurilor de predicatie, unii dintre actanti (Creon, Ismena
etc.) isi schimba statutul, devenind cind adjuvanti, cind opozant;i.

O schema similara poate fi operata si in cazul Elektrer:

Zeii (Crima) / Cetatea

% Anne Ubersfeld, op.cit. pag. 68
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Elektra

!

Oreste
(Razbunarea tatalui)

(Oreste) R Clitemnestra
Egist

Cum lesne se poate sesiza din ambele modele actantiale, textul reprezentatiei poate
accentua sau poate alege spre actualizare scenicd un anume actant potential, (din seria de doi
sau mai multi, din pozitiile circumstantiale). Daca, in cazul Antigonei, obiectul nu este o animatie
prezentd ci un principiu intrupat intr-un personaj absent, Polinike, Creon trebuie interpretat fie
ca destinator (cel care stabileste arbitrar o lege inacceptabild, in contradictie cu vointa zeilor) fie
ca simplu opozant. O punere in scena abild va juca cu finete pe aceastd dubla pozitie, creatoare
de ambiguitate interpretativd, a actantului plasat mereu pe diagonala.

Tot astfel, in cazul Flektrei, Oreste poate fi actualizat scenic ca obiect al persuasiunii
active a Elektrei (Obiect aparent in raport cu obiectul marcat care e razbunarea), dar si ca
adjuvant.

Citeva precizari tebuie facute inca din aceasta prima punere in pagind a modelului. Mai
intii: daca in pozitile S, Ob si A avem, mai totdeauna, o prezentd animata propriu-zisa, fie ca ea
se actualizeaza scenic in praesentia fie ca este doar referentiata in contextul dramatic (absent,
mort, asteptat etc.) D1 si D2 sunt adesea, mai ales in teatrul modern, mai degraba de natura
conceptuald. Instantele care determind declangarea actiunilor si care reprezinta finalitatea lor
ultima sunt desul de rar personalizate. Ele ramin frecvent, atit pentru emitator cit si pentru
destinatarul discursului teatral, proiectii paradigmatice, foarte strins legate de ansamblul
procesului de semnificare si/sau referinta.

in al doilea rind, de cele mai multe ori, cuplul stabil al modeldrilor actantiale este cel
reprezentat de S si O, la care se asociaza, in asa numitul triunghi activ, ori adjuvantul ori, foarte
frecvent, oponentul. Asta chiar si in acele situatii in care textul reprezentatiei are (aparent) doar
subiect.

Devine deci evident c3, in teatrul postrenascentist, adesea pozitille modelului actantial
minimal sunt, in fapt, ocupate succesiv, in acelasi text (dramaturgic si/sau al reprezentatiei) de
figuratii animate care gliseaztd dintr-o pozitie in alta; glisarea fiind simultana cu evolutia
evenimentiald. Chiar si in constructiile sintactic-narative in care subiectul nu-si modifica nici o
clipd pozitia centrald, cum ar fi Lear sau Richard III, cuplurile A-Op se rdstoarnd de mai multe ori.
Cordelia trece din oponent in adjuvant, Regen si Goneril invers, Buckingam este pe parcursul
piesei mai intii adjuvant pentru a deveni oponent, etc.

5.4. Functiile modelului actantial
Dupa cum am vazut, zona cea mai ambigud, atit pentru emitatorul macrostructurii
narative cit si pentru cel care o interpreteaza, este cea superioard, cea a destinatorului si

destinatarului. Si asta nu e o intimplare. Procesele de determinare cauzald si efectiva reprezinta
un set evenimential motivat atit din exteriorul cit i din interiorul subiectului. Pe acest palier se
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intiinesc religia, cutumele, morala, ideologiile de toate felurile, ca si determinari psiho-sociale
complexe: cum vedem, un palier foarte vast si saturat la nivel conceptual. Actualizarile
semnificative care pot interveni pe palierul destinator/destinatar sunt, din aceastd pricind, mai
degraba rodul unor procese de interpretare si marcare, de resemnificare (vezi cap. anterior) si la
emitator si la destinatar.

Am ales, din aceste pricini, spre exemplificare a modelelor complexe de sintaxa natariva
Romeo si Julieta. In aceasta tragedie shakespeariand, chiar si atunci cind nu sunt in totalitate
animate, pozitiile celor sase elemente actantiale de baza sunt destul de limpede de definit.

D1 Moravuri in criza D2 Cetatea
v v
Erosul Printul

A
Romeo S Ob
/ e Ob \
v

A Mercutio o Op Famiiliile
Doica —» Tibald
Parintele Lorenzo Paris

Cum vedem, pe parcursul desfasurdrii evenimentelor, pozitiile actantilor ramin relativ
constante, cu exceptia cuplului central care, succesiv, sufera mutatii obiect-subiect. In schimb,
cuplul D1/D2 este puternic actualizat (ca referinta in context dramatic, cu diverse suporturi:
erosul si moravurile in criza sacrificiald la polul D1, cetatea si reprezentantul sau fizic/simbolic,
Printul la polul D2; aceste actualizari lasa o marja suficientd de “recitire”, in plan politic, ideologic,
antropologic, sexual etc., pentru orice punere in scena care s-ar focusa pe cimpul determinarilor
cauzale ale tragediei. Ceea ce se intimpla, cred, la fiecare dintre punerile in scena pe care le-am
vdzut in ultimele decenii.

in alte situatii, cuplul D1/D2 este cu mult mai discret, pind la a fi de-a dreptul
dezechilibrat. In Apus de soare el e evident marcat ideologic:

D1 Dumnezeu/Istoria D2 Moldova/Poporul

\ S Stefa ]

Ob Succesiunea
(Moartea, Bog
A Doamna Maria Op Paharnicul Ulea

Oana/Rares Boierii tradatori

/\
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In schimb, in Adpasta, destinatorul discret e reprezentat de crimd (asasinarea lui
Dumitru), iar destinatarul ar putea fi interpretat fie ca unitate cutumiard a comunitatii satesti, fie
ca Dumnezeu, dacd avem in vedere incarcatura religioasa a unor pasaje, fie chiar imaginea
mentald asupra lui Dumitru cel asasinat. Dar asta nu face ca, in fond, pozitia sa sa fie mai putin
ambigud, as zice chiar voit goald, dilematica. Ceea ce se resimte la nivelul oricarei montdri, care e
silitd sa raspunda printr-o actualizare oarecare, conceptuald sau fizica, acestei absente de tinta.

D1 (Destinul) D2?
Crima v (Dumnezeu? Satul?)

Ob Razbunarea |
(Ion) . . .:

A Ion Op Dragomir
Gheorghe (Gheorghe)

Ca de obicei, am marcat actantii conceptuali cu litere de rind, iar pe cei animati cu bold,
pentru a tine pasul cu procesele de “intrupare” actantiald. In cazul de fatd, relatia subiect obiect
prezintd un soi de incarcaturd supradimensionatd a obiectului: in raport cu subiectul, atit
adjuvantii cit si opozantii sunt intr-o masura vadita atrasi in turbionul constructiei de obiect de
catre subiectul marcat, Anca. Este si pricina pentru care Gheorghe e construit pe o oscilatie
Ad/Op, iar Ion trece de-a dreptul din adjuvant in obiect si invers.

Un model actantial deosebit de ofertant este acela in care, pe parcursul decupajului
secvential al continuumului textual actantii isi schimbad pozitiile. Cel mai frecvent, adjuvanul si
opozantul pot fi intersanjabili, fie in situatia in care avem de-a face cu actanti individuali, fie cu
personaje colective. Unul dintre cazutile cele mai ofertante de modelare este acela de tip “ruleta”
putem concepe astfel o foarte rafinata citire spectacologicd a ANores Iui Ibsen, Torvald ocudind
succesiv toate pozitiile care “dau roatd” subiectului.

D1 StructIra familiei .o > D2 Societate
Eros (Torvald)
(Torvald) (Santajistul)
(Santajistul)
Noia f
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Torvald O

Ad Cristine »» Op Santajistul
(Torvald) Torvald
(Santajistul) — (Cristine)

Ceea ce limpede se intelege din aceastd figuratie este maxima densitate evenimentiald si
semnificativd a unui text adesea acuzat (si in epoca si mai apoi) de “monotonie”. Specificitatea ei
provine din faptul cd, la nivelul fiecarei pozitii actantiale, predicatiile se dubleaza, mutind
progresiv acelasi personaj intr-o noua distributie actantiala.

La fel de interesant si de pilduitor este modelul clasicului text molieresc 7artuffe, in care
0 lectura regizorala dinamica poate valoriza rasturnarea relatiei dintre personajul titular si Orgon,
din subiect in obiect. Inseldciunea motivata de foamea de putere a unuia este contrabalansata la
nivelul predicatiei de supunerea orarbad a celuilalt, pentru ca, dupa climax, raporturile de putere
sd se inverseze. O alta lecturd regizorald poate actualiza un model dublu centrat, adica avind doi
subiecti in reciproca opozitie. In fine, o a treia lectura regizorald ar putea pune in valoare, prin
accente succesive, prezenta/absenta autoritatii regale, care poate executa din umbrd o miscare
de “ruletd”. Intre modele, pentru cd textul are suficientd complexitate motivationald ca s-o
permitd, se pot organiza combinatii.

Tartuffe, modelul 1

D1 Structura famili@i > D2 Societate

Bigotismul (Bigotismul)
(Regele) \ / Regele
Tartuffe S
Orgon O\

Ad mama lui Orgon Op Sotia lui Orgon
Calugarul Marianne
(Politistul/Regele) Fiica

Fiul

(Politistul/Regele)

Tartuffe, modelul 2
Dl StI"UCtI.II“a familiei 4 .................................................................................... D2 SOCietate
Credinta (Regele) 4
(Regele) {
Orgon S
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Tartuffe O

Ad Sotia >  Op Mama lui Orgon
Marianne Calugarul
Fiica (Regele/Politistul)
Fiul »
(Regele/Polltlstul) .....................

Tartuffe, modelul 3
D1 Credinta s » D2 Societatea

( Regele) \ / (Regele) A

Tartuffe ys.Orgon S

Ad. Familia vé.Mama Iui O Op. Mama lui O vs.Eamilia
(PoIitistuI/RegeIe) .................................................................. > ( Regele/PoIitistuI)

Iata cum, dincolo de aparenta ariditate a sistemului de modelare propus aici prin analiza
actantiald, atit regizorul cit si interpretul spectacolului, fie el critic sau istoric, ori simplu spectator
dotat cu un instument specializat, pot opera cu indreptatire, mdcar la nivelul relatiei dintre
constructia de imagini si semnificatii si preluarea, reflectarea ei de catre destinatar. Sper ca
lucrarea de fatd sa indeparteze astfel macar aburul iluziei “incomunicarii” dintre scena si

spectator, chiar dacd despre valorizarea actului scenic ar mai fi multe lucruri de spus, si probabil
mult mai subtile decit cele de mai sus..
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