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CUVINTE CHEIE

Sistem, semioticd, teatru, semn, indice, icon, simbol, semnificant, semnificat, cod, semne
lingvistice, paralingvistice, mimice, gestuale, proxemice, machiaj, costum, recuzitd, decor,

iluminat, culoare, textura, forma, spectacol, spatiu, diegetic, senzatie, perceptie, estetica.
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INTRODUCERE

.....

unui spectacol de teatru si de a sugera posibile directii pentru cercetari viitoare, aplicate Intr-un
teritoriu cultural considerat esential. Metodele semioticii, in general, sunt guvernate de o
preocupare globala comuna, aceea de a descoperi o mai buna intelegere a propriilor actiuni si
comportamente, descoperindu-le de fapt sensul. Chiar daca in stiintele comunicarii, s-a produs
aceastd revolutie numita “Analiza Semiotica”, teatrului i s-a acordat mult mai putind atentie, n
ciuda paletei incomensurabile de forme teatrale existente. Astfel, se impune o abordare similara
si In cazul analizei teatrale, supusa incontestabil perspectivei semiotice. Cu certitudine, aceasta
formd de artd, teatrul, care reprezinta fara echivoc un sistem semiotic in primul rand prin
generoasa cantitate de semne pe care le transmite, contureazd o puternica zona de investigatie

semiotica.



Motivatia cercetarii

In prezent existd, pe de o parte, un dialog redus intre semioticianul care cerceteaza codurile
artei teatrale si practicianul al carui interes principal il reprezintd conceperea unei viziuni
personale, de cele mai multe ori inclinata spre empirism. Este foarte dificila, pe de alta parte,
conceperea unei abordari semiotice adecvate, care sa nu tina seama de canoanele ce ghideaza
structura fiecdrui element prezent in spectacol, generat cu scopul de a fi inteles. Daca aceasta
Tmbinare dintre Tntelegerea semiotica si viziunea practicianului nu se petrece, spectacolul are
putine sanse sa fie ceva mai mult decat o anexa excentrica a literaturii, ori o desfasurare de
actiuni, incomprehensibila plenar.

Semnele care sunt utilizate atat Tn teatrul practic, cat si in predarea si Tnvdtarea acestuia
sunt, cel mai adesea, de natura vizuala si acusticd. Semnificatia semiozei, din perspectiva
educatiei teatrale, poate fi perceputa si prin implementarea utilizarii in cultura teatrala a
conceptelor oferite de imagini, din ce in ce mai frecvent. Lucrul cel mai interesant pentru
introspectia noastra asupra semioticii teatrului, il reprezinta saltul incomensurabil al tehnologiei,
care a ntrodus metode foarte sofisticate, pentru studiu, pentru construirea de noi imagini vizuale
si auditive, capabile sa genereze emotii noi in randul spectatorilor.

Trecand prin cele doudsprezece capitole, lucrarea de fata nu doreste sa ofere o reteta brevetata si
nici nu vrea sd transmitda ideea cd un spectacol de teatru se limiteazd la un calcul matematic
pragmatic. Actul artistic presupune, in primul rand, talent si inspiratie, creativitate. O opera de
arta se bazeaza pe mestesugul actorului de a-si folosi resursele intime inspirationale, coordonate
de talentul si gandirea regizorului, folosind ca vehicul toate mijloacele extrinseci puse la
dispozitie de ceilalti practicieni ai echipei proiectului. Acestia din urma aleg tocmai acele
mijloace care 1i diferentiaza de cotidian, datorita creativitdtii si capacitatilor deosebite de care
dau dovada.

Lucrarea propune o abordare analitica a structurii si sub nici o forma nu dezbate calitatea
elementelor componente ale unui spectacol. Descoperirea unei structuri clare, generatoare de
Intelesuri, poate deveni o formuld oarecum matematica, utila pentru Tntelegerea necesitatilor

practicianului, ajuns in fata unei noi provocari teatrale.

Obiectivele cercetarii
Cercetarile ce fac obiectul tezei de doctorat, bazate pe o analiza atentd a studiilor si a

teoriilor formulate pana in prezent, inglobeaza propunerea de a concepe si de a examina o serie
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de modele grafice ce pot fi utilizate Tn Intelegerea si constructia spectacolului de teatru. Folosirea
avantajelor modelelor grafice care ordoneaza intr-o oarecare masura cantitatea de semne teatrale
necesare, permite mult mai facil, intelegerea mecanismului de perceptie estetica. Este la fel de
importanta precizarea legaturii dintre estetica si semiotica. Studiul analitic al perceptiei estetice
si folosirea exemplelor practice, argumenteaza teoriile care sustin ca emotiile sunt cele care
genereazd mecanismul de producere a perceptiei estetice.

Am Tincercat in lucrarea de fata o analiza semiotica preocupatda de descoperirea unei game
posibile de reguli grafice, care guverneaza intelegerea noastra despre teatru-semn, dar fara a
pretinde ca acesta constituie un camp intelectual confortabil stabilit. Domeniul de ancheta are o
complexitate care poate fi descurajantd, dar Tnsdsi aceasta devoalare il face deosebit de primitor
si provocator. Pe parcursul capitolelor am demonstrat ca teatrul nu doar ca isi indeplineste
functia primordiald, aceea de generatoare de intelesuri, dar poate fi, fara echivoc, inclus in randul

sistemelor culturale.

Metodologia cercetarii
Aplicatia practica a studiului teatrului privit prin prisma unui sistem semiotic, expusa in
partea finala a lucrdrii, demonstreaza matematic importanta construirii codului de citire, adica a
codului prin care spectatorii reusesc sa perceapd, cat mai exact, semnificatiile pe care
practicianul  doreste sa le transmitd publicului, prin intermediul spectacolului de teatru.
Demonstratia matematica are la baza un cumul impresionant de studii efectuate de cercetdtori de-
a lungul timpului. Consecintele teoretice ale acestora sunt folosite in formularea ipotezei de
lucru, a demonstratiei si participa la formularea concluziilor aplicatiei practice. Perceptia estetica
nu este intotdeauna generata de emotii pozitive, dar este important ca spectatorul sa poata citi
corect codul de semnificatii, construit de practician.
O astfel de abordare devoaleaza, clarifica si deschide posibilitatile constructiei spectacolului de
teatru, atat din punct de vedere semiotic, cat si din punct de vedere al perceptiei estetice.
Existenta unui sistem de semne clar, vizual si auditiv, inteligibil, ofera traseului realizat de
practician, repere clare si obiective, care conduc la finalitatea fericita a procesului.
Scopul lucrarii a fost incercarea de a oferi un instrument de informare, de atentionare, poate
chiar de ajustare, util Tn construirea unui act artistic, bazat pe utilizarea paletei largi de semne

teatrale. Nu am vorbit aici de secretul producerii unui spectacol frumos, de succes, ci despre



importanta alegerii unei cai corecte de transmitere a unui mesaj, folosind doar acele semne care

ne sunt utile pentru producerea semnificatiilor dorite.
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PREZENTAREA SINTETICA A CAPITOLELOR TEZEI DE DOCTORAT

Multiplele definitii formulate in jurul cuvantului Teatru sugereaza, fara echivoc,
complexitatea fenomenului conturat in cadrul unei societdti. Stimulat de metamorfozele
temporale, spatiale, economice, teatrul a ajuns sa reprezinte unul dintre pilonii cei mai importanti
ai culturii. In acest context, perspectiva conturdrii unei noi definitii, care vizeaza incadrarea
acestei forme de artd intr-un subsistem al unui sistem organizat, devine indispensabila.

Pentru atingerea acestui obiectiv, In primul capitol al tezei de doctorat, denumit
MODELUL UNUI SISTEM. APARITIA SISTEMULUI ORGANIZAT, am trecut in revista
consideratiile istorice despre Teoria Generala a Sistemelor si contributiile teoretice despre la
intelegerea si functionarea unui sistem. Un sistem este o reprezentare simplificata a realitatii.
Cuvantul sistem, fiind, de cele mai multe ori, considerat banal atunci cand este folosit, are, in
mod normal, o semnificatie slaba. Dar, pentru ca Tn lumea reald un sistem poate pdrea, uneori, o
serie nesfarsitd de elemente conectate, ne referim aici la un sistem ca la un grup de elemente
selectate, alese (fapt care descrie o prima simplificare a termenului si, prin urmare, o presupunere
implicitd), cu limite specificate (0 a doua simplificare si presupunere implicitd), care prezinta
caracteristici de timp predeterminate (o a treia simplificare si presupunere implicita).

Este esential sa ne concentram pe componentele unui sistem, pe structura sistemului, pe relatiile
dintre componente si pe comportamentul sistemului modelat. Aceasta taxonomie genereazda un
model de simulare dinamicd. La fiecare pas starea sistemului se schimba, in functie de
influentele intrinseci si extrinseci la care este supus.

Pentru a Intelege mai bine functionarea unor sisteme, s-a impus indubitabil construirea unor
modele care testeaza, verifica, simuleaza si, nu Tn ultimul rdnd, prognozeaza utilitatea acestor
entitati. Modelul poate actualiza starea sistemului, fiind astfel construit incat sa ia in considerare
evenimentele posibile ce apartin etapei de timp urmatoare, mulandu-se pe noul statut pe care
sistemul tocmai 1-a dobandit. Structura de baza a obiectului supus cercetarii este aceeasi, iar ceea
ce se modifica este reteaua interna si cea externa de legdturi generate de metamorfoza mediului

din care face parte sistemul.



O trecere 1n revista rapida, tinde sa arate ca ideea si conceptul de sistem nu s-au nascut
ieri, ci au apdrut din intrebarile generate de problemele perene, identificate de-a lungul secolelor
si discutate Tn limba disponibila la acea vreme. Notiunea de teorie generald a unui sistem a fost
formulatd, pentru prima datd, de Ludwig von Bertalanffy, Tn anul 1930, cand a descris teoria
complexitdtilor organizate. Sistemul viu, concept formulat de James Grier Miller, include nu
numai sistemul biologic organic, ci toate sistemele care au bioritmul binecunoscut — se nasc,
traiesc si mor — incluzand, astfel, si sistemele sociale. Trei cercetatori, Mihajlo D. Mesarovic,
A.Wayne Wymore si George J. Klir, prin studiile efectuate au avut contributii majore in crearea
unor noi abordari care stau la baza teoriei matematice a sistemelor. Aparitia si dezvoltarea
ciberneticii ca stiintd a generat un important flux de informatii utile In analiza generarii si
functionarii unui sistem. Talcott Parsons a fost primul care a formulat o teorie structurata a
sistemelor sociale, ca parte a paradigmei sale, AGIL. El defineste un sistem social ca o retea de
interactiuni Intre actori, comparand functiile sistemului si rolurile subsistemului cu structura
organelor si functiilor corpului uman. Walter F. Buckley sustine ca sistemul socio-cultural este,
Tn esentd, un model teoretic construit pe tipurile de caracteristici identificate. Sistemul socio-
cultural este un sistem adaptativ de inalt nivel, capabil sa cartografieze rapid, rafinat si uniform
mediul social si cel non-social, dar si sa tina seama de propriul statut intern. Niklas Luhmann
afirma ca fiecare societate este impartita in diverse subsisteme separate — cum ar fi sistemul
juridic, sistemul politic, cel educational, stiintific sau economic — care sunt capabile sa orienteze
actiunile. Elementul de baza, in teoria lui Luhmann, il reprezinta comunicarea privita ca unitate.
Ervin Laszlo a propus o filozofie a sistemelor care integreaza cunostintele dobandite prin studiul
despre lumea naturald. Teoria ar trebui sa conting, in cele din urma, toate observatiile relevante,
cu o precizie cantitativa si predictiva. Laszlo propune un limbaj al sistemului, care permite o
anumita intelegere stabilita Tntre disciplinele stiintifice, acum separate de concepte si de termeni
specializati. Mario Bunge observa ca exista o deosebita distinctie de facut intre sistem si
mecanism. In viziunea sistemicd, mecanismul este constrans si motivat de structura, iar, la randul
sau, aceasta din urma este mentinuta sau modificata de actiunea individuala.

Desi curentele teoretice implicate in studiul sistemelor, discutate in acest capitol, nu au
oferit un canon general acceptat ca teorie care sa se aplice tuturor sistemelor, fiecare identifica o
serie de propuneri si de reguli aplicate unor sisteme individuale, dar si perspective care sunt

relevante pentru o formulare practica si comuna pentru teoria generala a sistemelor.
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Capitolul II, STRUCTURALISMUL, analizeaza abordarea teoretica a conceptului de
structurd, Tn cadrul analizei unui sistem social. Structuralismul studiaza structurile neobservabile
care au efecte observabile asupra comportamentului, societatii si culturii. Conceptele de structura
si structuralism reprezinta obiecte de studiu ofertante pentru oamenii de stiintd, indiferent de
perioada istorica de care acestia apartin.

Considerat a fi unul dintre fondatorii structuralismului, Emile Durkheim elaboreaza doua
ipoteze importante: prima presupune ca diferite institutii sociale au functii precise, pe care le
Tndeplinesc 1n societate, iar a doua ipoteza sustine ca societatea are o anumita structurd. Cand o
parte a societatii este translatatd, intreaga structura se schimba. Cercetarea lui Durkheim este
exploatatd de Fernand de Saussure care mostenind viziunea traditionald descrie faptul ca lumea
privita ca un sistem, este alcatuita din planuri existente Tn mod independent, capabile Tnsa sa fie
observate, analizate si clasificate in mod obiectiv si precis. In ceea ce priveste lingvistica, aceastd
perspectiva genereaza o noua viziune asupra limbajului, acesta fiind privit ca un agregat de
unitdti separate, numite cuvinte. Fiecare dintre acestea are, intr-un fel, atasat un sens separat,
Intregul existand ntr-o dimensiune diacronica sau istorica, ce 1l face supus legilor schimbarii —
legi observabile si inregistrabile. Una dintre cele mai fructuoase incercari de definire a
conceptului de structura a fost facuta Tnsa de Jean Piaget. Structura, In acceptiunea lui, poate fi
observata intr-un aranjament de entitd{i care este guvernat de urmatoarele idei fundamentale:
ideea de integritate, ideea de transformare si ideea de autoreglare. Prin integritate se intelege
sensul coerentei interne. Structura nu este statica — legile care o guverneaza actioneaza astfel
incat sd o facd nu numai structurata, ci si structuranta. Antropologul francez Claude Lévi-Strauss,
considerat, in general, a fi figura principala a structuralismului, a formulat teoria care s-a bazat
pe o opozitie binara Intre natura si cultura, intre societdtile la scara micd, tehnic simple, care au
existat in primii ani de istorie umana si civilizatia moderna. El credea ca umanitatea, In starea sa
naturald, este adaptata mediului, Tn timp ce societatile civilizate pun 1n pericol mediul si anuleaza
variatia culturala.

In consecintd, structuralismul reprezinti o tendinta intelectuala care urmareste si inteleaga si
sa explice realitatea sociala in termenii unor structuri sociale. Disciplina semioticii joaca un rol
important in teoria literara structuralista si Tn studiile culturale.

Aparitia acestei noi stiinte, marcheaza necesitatea celui de al treilea capitol al lucrarii,

STRUCTURALISM SI SEMIOTICA. Fragmentul tezei de doctorat puncteazi elementele
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semiotice esentiale, semn, obiect, interpretant, privite din perspectiva lui Charles Sanders Pierce,
Roland Barthes si Charles Morris.

Pentru Peirce, atunci, orice instanta de semnificatie contine un semn—vehicul, un obiect si un
interpretant. Acest lucru ne permite sa intelegem mai bine obiectul semnului ce explica, astfel,
orice analiza semioticd, atat din universul lingvistic, cat si din cel nonlingvistic.

Orice semne care se bazeaza pe calitati abstracte simple se pot numi qualisemne (semne—
calitative). Semnul care se bazeaza pe conexiuni existente cu obiectul sau este numit de Peirce
un sinsemn (evenimentul ce cuprinde o existenta reala — orice sinsemn cuprinde unul sau mai
multe qualisemne). Al treilea tip de semn este unul al carui element semnificativ crucial se
datoreazd, in primul rand, conventiei, obiceiului sau legii, cercetatorul numind semnele care
functioneaza in acest fel, legisemne (forma abstracta a sinsemnului). Daca semnul determina un
interpretant, concentrandu-ne pe intelegerea semnului prin prisma trasaturilor calitative pe care le
foloseste pentru a-si semnifica obiectul, atunci semnul este denumit semn rhematic (existenta
unei posibilitdti de aprecieri calitative). Daca, pe de altd parte, un semn determina un interpretant
la care ne concentrdm asupra trasaturilor existente pe care le foloseste in semnificarea unui
obiect, atunci putem numi semnul semn dicent (afirma existenta prezent, fizicd a obiectului). In
cele din urmd, daca un semn determind un interpretant, concentrandu-ne intelegerea asupra unor
trasaturi conventionale sau legiferate, utilizate in semnificatia obiectului, atunci semnul este un
argument (sustine veridicitatea obiectului). Primul efect al evaluarii lui Peirce, in urma paralelei
facute intre activitatea de cercetare si teoria personald a semnelor, il reprezintd distinctia dintre
obiectul semnului, asa cum 1l Tntelegea la inceput, si obiectul semnului, asa cum se afla la
sfarsitul procesului semiotic de studiu. Pe primul il denumeste obiectul imediat si pe cel de mai
tarziu il numeste obiectul dinamic. In mod clar, obiectele imediate si dinamice ale unui semn
sunt strans legate si Peirce le descrie si le introduce impreund, in mod consecvent. Peirce
identifica trei moduri distincte in care intelegem modalitatea Tn care un semn reprezinta un
obiect. El numeste aceste trei tipuri de interpretanti: interpretantul imediat, interpretantul dinamic
si interpretantul final, introducand si trei grade de claritate sau niveluri de intelegere.
Interpretantul dinamic concretizeaza interpretarea sau intelegerea reald pe care o facem sau o
avem, la un moment dat, in procesul semiotic si constituie, de asemenea, Impreund cu
interpretatorii dinamici anteriori, obiectul imediat sau intelegerea partiala pe care o avem asupra

obiectului dinamic, Tn orice punct particular al procesului semiotic.
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Interpretantul final reprezinta Intelegerea noastra despre obiectul dinamic, la sfarsitul anchetei, n
cadrul cercetarii, daca ajungem la o Intelegere adevarata a obiectului dinamic.

Un rol important in analiza si cercetarea schimbului de mesaje si a sistemului de semne care se
afla la baza lor, permitandu-ne sa intelegem si sa exprimam semnificatiile semnelor, l-a avut si
Roland Barthes. Stilul lui Barthes este caracteristic, tocmai pentru ca ofera analize detaliate ale
textelor scurte, ale pasajelor si ale imaginilor individuale, astfel incat da posibilitatea reald unei
explordari a modului Tn care acestea functioneazd. Charles Morris considera semiotica o baza
pentru intelegerea principalelor forme ale activitatii umane si a interrelatiei acestora, deoarece
semnele mediaza toate activitatile si relatiile umane. El propune o clasificare triadica a unui
semn, care sa contind un semn-vehicul, un designatum (obiectul) si un interpretant. Morris
descrie trei relatii bilaterale ale acestor trei elemente: dimensiunea sintactica a semnului (relatia
dintre semn si un alt semn-vehicul), dimensiunea semantica (relatia dintre semn si obiectul care a
fost proiectat) si dimensiunea pragmatica (relatia dintre semn si interpretant). Aceasta trihotomie
a semioticii asigura un mijloc de a explora semnificatia semnelor, structura dintre semne si
raspunsurile induse de semne, contribuind, astfel, la o mai buna intelegere a semnelor ca
vehicule de comunicatii. Trebuie sa studiem orice semn, vizual sau verbal, din toate cele trei
perspective ale semioticii, deoarece nicio dimensiune nu explicd, de la sine, natura complexa a
semioticii. In consecintd, teoriile s-au dezvoltat dintr-un context politic, transformat si
recontextualizat, intr-un altul, In care acestea functioneaza folosind diferite tehnologii, pentru
intelegerea diferitelor sisteme.

Capitolul IV, IMPORTANTA MODELELOR GRAFICE IN INTELEGEREA
STRUCTURALISMULUI SI A SEMIOTICII subliniaza faptul ca folosirea unei scheme sau a
unui model simplificat In procesul de comprehensiune si analiza a unui anume fenomen,
reprezinta concretizarea gandirii logice bazatd in esenta pe mecanismul fiziologic simplu, cauza
— efect. Filozoful Patrice Maniglier pune provocarea structuralista sub forma unei intrebari: Cum
se pot studia elemente ce apartin obiceiurilor culturale (chestiuni de vorbire, ritual, mit, etc.) care
nu sunt evidente? Jaques Bertin gaseste solutia si ofera raspunsul: prin sistemul de semne grafice
care vizualizeaza aceste relatii neobservabile.

Randall Dipert a avansat o teorie structuralista grafica referitoare la particularitatile
fundamentale ale unui sistem complex. In 1997 formuleaza teoria prin care sustine ci lumea

concretd este o singura structura mare, determinata de o relatie simetrica unicd, dintre doud locuri
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— relatie care poate fi analizatd, cel mai bine, pe un anumit tip de grafic — un grafic format din
noduri si margini, unde nodurile sunt statii amplasate de-o parte si de alta a relatiei
fundamentale, si marginile sunt legaturile dintre nodurile care apartin acestei relatii.

Marginile, adica legaturile dintre noduri si, mai ales, generarea sensului acestora, trebuie
identificate si realizate extrem de riguros, cu o mare finete si sensibilitate, pentru a putea realiza,
in final, legétura dintre cele doud puncte — subiectul-text si privitorul-spectator. In acest context,
este evidenta importanta folosirii modelelor grafice si stabilirea, cu ajutorul acestora, a ponderii
pe care o au elementele necesare si suficiente pentru realizarea unui spectacol de teatru.

Grafica este nivelul monosemnic al lumii imaginilor. Semnificatia unui anumit proces sau
fenomen ajunge sa fie perceputa intr-o maniera cat mai exacta daca obiectul supus perceptiei
poate fi simplificat. In acest context, doud domenii ale semnificatiei sunt reprezentate de grafica
si pictografie.

Perceptia este procesul prin care oamenii devin constienti de obiecte si de evenimente din lumea
exterioard. Perceptia are loc in cinci etape: stimulare, organizare, interpretare-evaluare, memorie
si rechemare. Pentru a percepe o pictograma, un indicator rutier, de exemplu, este nevoie doar de
0 etapd unica a perceptiei:

1.Ce Inseamna semnul?

Spre deosebire de o pictogramd, pentru a percepe un grafic este nevoie de doua etape de
perceptie:

1. Ce reprezinta elementele in cauza?

2. Care sunt relatiile dintre aceste elemente?

Grafica si matematica: doud sisteme de perceptie. Analogie intre graficd si matematicd,
subcapitol al celui de al IV-lea capitol al lucrdrii de doctorat, aduce argumente teoretizdrii
procesului de concepere si analiza al unei reprezentdri grafice.

Matematica utilizeaza doua dimensiuni ale pictogramei si devine, astfel, un semn liniar, plan —
deci un sistem definit de timp. In acest sens, notele muzicale, cuvintele si matematica sunt doar
formule pentru memorarea sistemelor fundamental auditive si aceste formule fac apanajul
sistemelor liniare, cu caracter temporal. Transcrierea relatiilor cu ajutorul teoriilor matematice, se
realizeaza fara ambiguitate, iar variabilele vizuale sunt monosemnice. Asemanarea, ordinea si
proportia matematica sunt cele trei elemente semnificative in realizarea sau citirea unui model

grafic.
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In concluzie, orice tip de interactiuni pot fi codificate natural, dar si artificial, astfel incat si
devind instrumente utile pentru a reprezenta si a manipula datele intr-un mod structurat,
realizand, in timp, eliminarea incertitudinilor generate initial.

Consideratiile semiotice teatrale generale, primul subcapitol al celui de al V- lea capitol,
TEATRUL CA SISTEM SEMIOTIC, familiarizeaza cititorul cu notiunile generale semiotice
utilizate In contextul analizei acestui subsistem social, teatrul.

Sistemele culturale nu produc Intelesuri in sine — ele genereaza elemente care pot fi incdrcate cu
diferite sensuri: sunete, obiecte, culori, actiuni, ale caror semnificatii pot fi conectate cu un
anumit context. Definim aici codul ca fiind un sistem de reguli pentru producerea si interpretarea
semnelor sau a unui cumul de semne. In cadrul unui sistem se pot regisi doud tipuri de coduri:
codurile interne si codurile externe

Teatrul se refera la complexul de fenomene asociate tranzactiei interpret-public — adica
producerea si comunicarea sensului in spectacol si asocierea cu sistemele care stau la baza
acestuia (teatral). Pe de alta parte, prin piesa de teatru se intelege acel mod de fictiune conceput
pentru reprezentare scenicd si construit conform conventiilor particulare (dramatic).

Intrebari de teorie literard, semioticd, sociologia literaturii, estetici generala si istorie
literara au fost abordate de Cercul lingvistic din Praga, fondat Tn 1926 in atmosfera fertila
instalatd dupa Primul rdzboi mondial. ANALIZA SEMNULUI TEATRAL S$SI CEA A
SEMIOTIZARII TEATRALE prin prisma scolii pragheze se regisesc in urmatoarele
subcapitole din cadrul capitolului V al tezei.

Aplicarea initiala a definitiei saussuriene, data semnului de catre Mukafovsky, a constat in
identificarea operei de arta ca atare (de exemplu, spectacolul teatral Tn intregime) ca fiind o
unitate semiotica, al carei semnificator sau semn-vehicul este opera in sine, ca lucru sau
ansamblu de elemente materiale, al carui semnificat este obiectul estetic ce locuieste in constiinta
colectiva a publicului. Textul spectacolului devine, din aceasta perspectivd, un macro-semn,
sensul sau fiind determinat de efectul sau total. Acest prim principiu al teoriei teatrale pragheze
poate fi numit, cel mai bine, principiul de semiotizare al obiectului. Aplicarea acestuia pe scena
suprima functia practica a fenomenelor, in favoarea unui rol simbolic sau semnificativ,
permitandu-le obiectelor participarea la reprezentatia spectacolului. Singura cerinta
indispensabila este aceea ca semnul-vehicul de pe scena trebuie sa reprezinte, cu succes,

semnificatul.
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Teatrul epic brechtian s-a folosit foarte bine de dualitatea rolului actorului pe scend, ca semn-
vehicul prin excelentd, legat intr-o relatie simbolicd, facandu-l astfel transparent si, in acelasi
timp, prezent fizic si social

Pornind de la definitia oferitda de Brook si Tncercand sa formulam o definitie semioticd a
spectacolului de teatru, am putea stabili premisa ca actul teatral se petrece cand o persoana A,
actorul, reprezinta un P, personajul, in timp ce S, spectatorul, priveste. Urmatorul pas este sa
stabilim repertoriul de semne, minim si maxim, izvorat din aceasta definitie rudimentara a

teatrului.

A set de semne P mesaj S

@
cod 1\

Pentru ca A sa il poata reprezenta pe P, A trebuie sa se comporte Intr-un anumit fel, sa arate
asemeni lui P si sa existe Intr-un anumit spatiu.

Felul in care A se comporta poate, in primul rand, influenta atat miscarea corpului, cat si a
capului, formandu-se, astfel, semnele generatoare de miscare, si anume semnele chinestezice si
ale mimicii. Semnele ce tin de mimica actorului includ toate miscarile faciale, executate
controlat si, Tn raport cu exteriorul scenic, ele se realizeaza strict la nivelul fetei. Semnele
chinestezice realizate prin intermediul corpului, dar nu si cele generate de contractia muschilor
mimicii, ar trebui sa fie diferentiate in doud categorii: semne gestuale (fac referire la miscarile
corpului care nu presupun miscarea in spatiu) si semne proxemice (care includ miscarea prin
spatiu). Prin vorbire sau cantec se pot diferentia doud sisteme de semne diferite: semne
lingvistice (acestea introduc sens lexical si contextual situatiei teatrale) si semne paralingvistice
(fac referire la felul n care actorul interpreteaza textul: timbrul, muzicalitatea, volumul). Pe
langa aceste doua categorii, trebuie amintite si denumite semnele sunetelor si semnele muzicale
care construiesc acustica spectacolului si care pot sau nu pot avea legatura cu dezvoltarea
comportamentului lui A.

Infitisarea asumatd de A pe parcursul spectacolului genereaza, la rndul ei, o serie de semne, pe
care le-am putea clasifica in doua mari categorii: semnele infatisarii naturale (fac referire la

modificdrile de natura fizica, realizate cu scopul asemadnarii cu P) si semnele infatisarii artificiale
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(cuprind toate elementele construite deliberat pentru a portretiza infatisarea personajului: costum,
mascd, machiaj).
Semnele ce tin de conceptul spatial sau de locul in care actorii relationeaza cu publicul,
indiferent daca acesta din urma este asezat Intr-un cerc in jurul actorilor, pe o latura, doua sau
trei, trebuie definite si diferentiate de semnele decorului ce cuprind obiectele mari (acele
elemente care sunt Introduse in scend si raman acolo pentru un timp indelungat). Semnele
conceptului spatial pot cuprinde sau pot fi generate de catre celelalte semne atribuite spatiului:
elementele de recuzita, lumina, proiectia — in spetd, toate elementele vizuale sau auditive care
apar cu scopul configurarii unui spatiu existent. Decorul poate arata atat spatii naturale, cat si
spatii realizate de om, in ultimul caz facandu-se referire la semnele sistemului cultural care
apartine picturii sau arhitecturii. Decorul care reconstruieste un spatiu natural, privit ca semn,
poate genera posibilitdti de interpretare date de cultura respectiva, careia apartine spatiul.
Capitolul VI, SEMNELE INTRINSECI ALE PERSONAJULUI. CONSTRUCTIA
SEMIOTICA, analizeazi, structureazi si In final conduce la realizarea unei serii de modele
grafice Tn care tipurile de semne taxonomizate In capitolul anterior, ocupa o anumita pozitie in
constructia spectacolului de teatru si stabilesc o serie de relatii cu consecinte importante in
transmiterea unui mesaj teatral corect.

Semnele lingvistice, apanajul primului subcapitol, sunt cercetate pornind de la constatarea ca
de-a lungul secolelor sau chiar al mileniilor, teoriile lingvistice, retorica si poetica (arta poetica)
au incercat sa raspunda la intrebarile cum, in ce fel, in ce raport sau cu ce reguli limbajul
genereaza intelesuri. Influenta semnelor lingvistice in conturarea personajului prin asumarea
acestora de catre actor, este reprezentata grafic, aratand astfel importanta atingerii celor trei
niveluri de Tntelegere: subiectiv, intersubiectiv si obiectiv.

Rezolvarea de catre actor, prin intermediul limbajului, a problemelor generate de aceste paliere,
furnizeaza structura de baza, primara, a personajului P.

Prin urmare, limbajul poate sa functioneze ca un substitut pentru toate celelalte sisteme de semne
teatrale, cu exceptia sistemului de semne chinestezice care apare simultan cu cel al semnelor
lingvistice.

Semnele paralingvistice sunt conectate atat cu semnele lingvistice, cat si cu alte semne
nonverbale, folosite in demersul comunicirii directe, cu scopul producerii de sensuri. In timp ce

suntem obisnuiti sa investigdm semnele lingvistice, izolat de situatia comunicativa si separat de
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semnele paralingvistice, cele ale mimicii si cele chinestezice utilizandu-se simultan la nivel
sistematic, aceastda abordare asociativa de analizd este relativ noua. Motivul pentru care
investigatia nu se poate realiza in profunzime, constd in imposibilitatea de a distinge si de a
analiza unitatile mici distincte, specifice sau izolate, din structura semnelor paralingvistice.
Exista trei categorii diferite de semne paralingvistice, pe care le vom examina indeaproape:
calitatea vocald, semne paralingvistice care se formeaza exclusiv In combinatie cu semnele
lingvistice si semnele paralingvistice care nu sunt insotite de vorbire, cum ar fi rasul, plansul,
strigatele sau chiar onomatopeele.

Semnele lingvistice sunt organizate, ordonate, subliniate si accentuate prin intermediul semnelor
paralingvistice. Astfel prezenta acestora din urma modeleaza si intareste informatia oferitd de
semnele lingvistice.

Existenta semnelor paralingvistice, prezenta n toate cele trei nivele diferentiate, face ca structura
personajului, oferitd si livrata prin intermediul textului, sa devind mai complexd, mai inteligibila
pentru spectator, generandu-se astfel, structura secundara a personajului P. Prezenta lor exclusiva
formeaza baza unei structuri simplificate a personajului P. Absenta semnelor paralingvistice
ofera textului si, prin extensie, personajului, un caracter pur informational care nu poate
reprezenta baza unei structuri solide.

Semnele chinestezice, defalcate In urmatorul subcapitol, includ toate miscarile fetei si ale
corpului. Vom Tmparti semnele chinestezice Tn grupuri de semne mimice, gestuale si proxemice.
Vom trata, initial, fiecare grup separat, chiar daca, ITn marea majoritate a situatiilor care tin de
comunicare, se utilizeaza o combinatie de semne din toate cele trei grupuri.

Fata umand produce neincetat semne carora li se pot atribui cele mai variate semnificatii.
Prin urmare, Tn aceasta discutie despre semnele mimice ne vom preocupa doar de acele semne
mimice care sunt percepute si interpretate ca expresie a afectelor primare, acesta fiind singurul
grup de semne mimice carora le-au fost dedicate studii speciale. Varianta dezvoltata de Ekman,
care se limiteaza la un minim de asa-numite emotii de baza, s-a dovedit a fi cel mai gestionabil
catalog. Clasificarea lui Ekman decurge din sase afectdri primare, care pot lua toate forme de
intensitate diferita: fericire, surpriza, frica, tristete, enervare, revolta. Putem enumera patru tipuri
de reguli, cu privire la semnele mimice care sustin, de asemenea, validitatea semnelor
paralingvistice generate de emotii: reguli de exagerare, de subevaluare, de neutralizare si regula

care mascheaza o emotie printr-o expresie faciala ce denota o alta emotie.
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Prezenta semnelor mimice are o importantda aparte, deoarece, pe langa informatiile de tip
decodificator ale personajului, ele reusesc sa puna bazele uneia dintre cele mai importante si
urmarite reactii Tn teatru — empatia. Prezenta sau absenta empatiei reprezinta, de cele mai multe
ori, motorul oricdrei intelegeri de tip teatral.

Incluzand semnele mimice in graficul de analiza al structurii unui personaj, acestea ridica pe o
treaptd superioara gradul de complexitate a acestei structuri, generandu-se astfel varianta tertiara
a lui P. Este la fel de importanta precizarea ca prezenta In exclusivitate a semnelor mimice nu
produce decat o structura primara de personaj.

Semnele gestuale au o importanta deosebita pentru teatru — In timp ce teatrul este, cu
siguranta, posibil fara limbaj, muzica sau sunete, costume, decoratiuni, recuzita sau iluminat, nici
o formd de teatru nu poate renunta complet la prezenta fizica a actorului, la semnele sale
gestuale. Gestul se refera la miscarile mainilor, care sunt direct legate de vorbire. Acestea pot
modifica ritmul vorbirii, indica referentii vorbirii sau pot exploata imagini, pentru a elabora
continutul vorbirii. Evocarea gesturilor de exprimare a unui gand, apare simultan, cdutand
cuvintele potrivite.

In sfera teatrald, un actor intruchipeazi un personaj, dezvoltind o intelegere despre
comportamentul siu, asa cum a fost scris de dramaturg. Intruchiparea, in acest caz, se referd la
dezvoltarea unei imagini corporale, a unui sistem de perceptii, atitudini si credinte aferente
propriului corp, sau, in acest caz, care sa apartina corpului personajului. Este un proces complex
si intensiv, care foloseste analiza si repetitia pentru a descoperi motivatiile pentru
comportamentul personajului.
Semnele gestuale reprezinta un criteriu sine-qua-non al existentei fizice, in spatiul teatral, a
actorului. Ele asigura, cu certitudine, conturarea unui anumit nivel structural de dezvoltare a
personajului, Tncepand cu structura simplificata si terminand cu cea tertiara. P Tncepe sa existe,
indiferent de prezenta sau de absenta celorlalte semne generatoare de sens. Influenta semnelor
gestuale in conturarea personajului P prin asumarea acestora de catre actorul A, urca cu Tnca o
treaptd gradul de complexitate, ajungandu-se astfel la structura cuaternara a personajului P.
Ultimul grup de semne analizat in capitolul VI, este cel reprezentat de semnele proxemice.
Este dificil sa clasificam semnele proxemice si sa le alocam un loc in codul teatral, deoarece, pe
de-o parte, acestea sunt realizate ca semne gestuale si astfel, fiecare lucru pe care l-am afirmat

despre semnele gestuale, este valabil si pentru ele. Cu toate acestea, pe de altd parte, ele
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constituie o categorie separatd de semne chinestezice, deoarece un sens li se poate atribui numai
daca sunt raportate la spatiul care le inconjoard. Semnele proxemice pot fi Tmpdrtite In doua
grupe: semne care iau forma distantei dintre parti, In momentul interactiunii, ca spatiu gol si ca
schimbare a distantei, si semne care iau forma miscarii prin spatiu. Prin urmare, semnele
proxemice pot construi un intreg demers teatral, plasandu-se in centrul acestuia si oferind toate
informatiile necesare decodificarii mesajului sau. Un exemplu 1n acest sens ar fi spectacolele de
teatru-dans, Tn care semnele proxemice apar Tn peste 70% din situatiile create. Absenta semnelor
proxemice plaseaza actorul intr-un spatiu ambiguu, incert, rupand legaturile dintre el si locul in
care se afld. In acelasi timp aceastd absentd duce la alterarea relatiilor dintre personaje, care
devin, astfel, incomplete. Nivelul de actiune al spectacolului este profund lezat, lipsa semnelor
proxemice plasand atat personajul, cat si actiunea spectacolului, intr-un cadru static, Tnghetat.
Analizand grafic evolutia personajului P prin asumarea sistemelor de semne de cdtre actorul
A, prezenta semnelor proxemice face ca structura simplificata a personajului sa dispara, creste
complexitatea acestuia si se poate ajunge astfel la o structura completd a personajului.

Capitolul VII denumit SEMNELE EXTRINSECI ALE PERSONAJULUI
CONSTRUCTIA SEMIOTICA contine n partea introductivd notiuni din sfera semnaticii
interpretative fondata de Francois Rastier. Analiza semica interpretativa se efectueaza pe un act
semiotic — un text sau o imagine, de exemplu — prin identificarea semelor, adica a elementelor de
semnificatie (parti ale semnificatului), definirea grupurilor de seme (izotopii si particule) si
determinarea relatiilor dintre acestea (relatii de presupozitie, comparatie etc.).

In semantica interpretativd, planul semantic al textelor si al imaginilor este alcituit din patru
componente: tematica (continutul investit), dialectica (stdri, procese, si actorii pe care 1i implica
acestea), dialogica (evaluari modale, veridice — adevadrat/fals), evaluarile timice
pozitive/negative) si tactica (secventierea liniara a continutului).

Microsemantica este asociatda cu nivelurile inferioare ale textului (de la morfem la cuvant),
mezosemantica este asociata cu nivelurile intermediare (de la sintagma functionala pana la
perioadd; acest nivel poate depasi propozitia) si macrosemantica este asociatda cu nivelurile
superioare ale textului (dincolo de perioada si pana la nivelul textului). Pentru a simplifica, vom
asocia cele trei niveluri cu urmatoarele notiuni: cuvantul, propozitia si textul.

Semnificatia oricarei unitati semantice poate fi Tmpadrtitd Tn seme sau in caracteristici ale

continutului. Un mic fragment generic indicd faptul ca sememele apartine unei clase semantice
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(o paradigma semantica, formata din seme). Semele specifice disting anumite sememe de toate
celelalte sememe ale aceleiasi clase. Semele specifice unui semem constituie semantemul sdu;
sememele generice alcatuiesc clasema sa. Exista trei tipuri de sememe generice: microgenerice,
mezogenerice si macrogenerice. Acestea corespund la trei tipuri de clase semantice: taxeme
(clasele minime prin care sememele sunt interdefinite), domenii (care sunt legate de contextul
social si corespund sferelor activitatii umane) si dimensiunea (cea mai generald dintre clase,
grupata pe opozitii).

Interpretarea este procesul de atribuire a sensului unui lant lingvistic sau unei succesiuni de
imagini. Interpretarea intrinsecd releva sememele prezente si produce fie o lectura descriptiva,
fie o lectura metodologic reductiva (adica una restrictionata Tn mod intentionat). Interpretarea
extrinseca adauga semem, indiferent daca este intentionat sau nu (lectura productiva) sau lasa la
o parte, in mod eronat, semele (reducere).

Pentru ca notiunile teoretice ale semanticii interpretative, destul de alambicate si Tn acelasi timp
greu de perceput, sa beneficieze de intelegerea rolului pe care 1l detin Tn transmiterea nuantata a
unui mesaj, se impune o aplicatie practica a acestora. Astfel se poate demonstra semiotic
importanta alegerilor scenografice in realizarea transmiterii corecte a mesajelor formulate in
cadrul unui spectacol, analizand unul din tablourile lui Magritte pictat in 1930, The key to
dreams. Intelegerea si aplicarea semanticii interpretative are un rol covarsitor in dezvoltarea
semioticii scenografiei. Nu este mai putin important faptul ca publicul genereaza diverse
semnificatii semantice ale obiectelor de pe scenda, care pot modifica intentia initiald a unui
scenograf. In consecintd, ar trebui luatd in considerare si cultura societitii din care face parte
spectatorul. Aceastd observatie este importantd pentru a intelege cum un scenograf trebuie sa se
informeze si sa convingd, in mod eficient, un public, indiferent de mediul din care provine
fiecare membru al audientei. La nivel de scenografie, se raporteaza, astfel, informatiile fizice la
interpretarea obiectelor de pe scend, permitand fiecarui membru al publicului accesul la
semnificatia fiecarui obiect. Intelegerea semnelor care ajutd la o comunicare vizuald eficienta
este importantd pentru a dezvolta mesaje clare sau persuasive pentru public. Iconul este,
probabil, unul dintre cele mai utilizate elemente semiotice in scenografie, deoarece este mult mai
frecvent inteles decat elementele unui semn, care, de multe ori, apar ca fiind subtile.

Keir Elam a avut una dintre primele interventii despre retorica vizuala in teatru, examinand, in

mod specific semiotic, elementul care se concentreaza pe studiul semnelor si al simbolurilor,
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adicid pe interpretdri semnificative ale diferitelor aspecte ale imaginii vizuale. In sensul
comunicarii vizuale, din cadrul retoricii vizuale teatrale, termenul semn include obiecte care au
un sens diferit de cel pe care il reprezinta fizic. Organizarea, proiectarea si constructia
elementelor unui spatiu scenic, reprezinta apanajul profesiei de scenograf, ale carei mijloace de
comunicare vizuala sunt cuprinse intr-un singur cuvant — decorul.

A realiza performanta transmiterii unui anumit mesaj publicului, prin intermediul decorului,
reprezinta o actiune complexd, care presupune, in primul rand, abilitatea de a comunica
eficient. Scenografii pot atenua riscul ca un spectacol sa nu fie inteles, utilizand imagini subtile,
dar precise, pentru a descrie situatii, a transmite emotii si a conecta, vizual, atentia privitorului cu
tensiunea generata de spectacolul propus.

Capitolul VII, SEMNELE EXTRINSECI ALE PERSONAJULUI. CONSTRUCTIA SEMIOTICA,
incepe cu o explicatie extrem de nuantatd a microelementelor semiotice pentru ca acestea sa
poatd devoala, n a doua jumatate a capitolului, importanta Infitisirii actorului ca semn. In
momentul Tn care un actor apare pe scena, publicul a primit deja informatii care 1i permit sa
identifice personajul prezentat ca un anumit gen de personaj. Aceasta identificare se poate referi,
1n termeni destul de generali, la varsta si la gen, sau, mai precis, la 0 anumita pozitie Tn societate
si 0 anumita categorie sociald, intr-o anumita perioada sau chiar la figuri istorice individuale. Se
ofera, astfel, audientei, posibilitatea unor previziuni referitoare la relatiile dintre personaje si
anticipari ale comportamentului lor, a caror valoare prognostica este, fara nici o indoiala,
sustinuta de conventia aleasa.

Pentru a putea descrie si detalia aceasta functie mai in profunzime, vom imparti acuam semnul
aspect exterior in cele trei componente ale sale: coafurd, masca si costum. Intelegem ci masca
actorului Tnseamnad acel set de semne care arata chipul si figura personajului. Deoarece masca
actorului denota chipul si figura personajului P, ea poate fi produsa si interpretatd, in primul
rand, ca un semn al varstei, al sexului, al rasei, al starii de sanatate a lui P; Tn al doilea rand, ca un
semn al statutului social si, 1n al treilea rand, ca semn al personalitatii sale. Masca teatrald, pe de
alta parte, nu se refera doar la stereotipurile sociale predominante Tn societatea inconjuratoare, ci
si la celelalte coduri culturale. Poate fi, astfel, un indicator al contextului unei anumite perioade
de care apartine personajul sau se poate referi la un cod mitologic, care guverneaza aparitia unor

figuri vizionare precum cea a mortii, a diavolului, a ingerilor, a animalelor etc. Se poate
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identifica cu exactitate personajul, numai daca recurgem la codul cultural care sta la baza mastii
personajului respectiv.

Prin coafurd se intelege aranjamentul special al podoabei capilare. Initial, poate fi o surpriza sa
se identifice coafura ca un sistem de semne independent, deoarece parul este tratat, de obicei, Tn
legatura cu masca, In masura In care cele mai multe studii de istorie ale teatrului nu o
mentioneaza separat. Sunt situatii in care coafura devine singura trasatura distinctiva legata de
aspectul exterior — identitatea personajului fiind oferita de culoarea perucii. Coafura poate servi
si drept semn al apartenentei purtdtorului la o anumita clasa socialda. Cu toate acestea, In
majoritatea cazurilor, performanta tuturor acestor functii de semne generate de coafura este
sustinutd, in mod evident, de semnele oferite de machiaj si costum.

Dintre toate elementele care constituie aspectul exterior al actorului, costumul este, fara indoialg,
componenta cea mai importantd. Desi mastile si perucile pot fi schimbate la fel de usor ca si
costumul, acesta este predominant ca semn, chiar daca este mai usor de perceput, in termeni pur
cantitativi, fata de primele doud. Prin urmare, de reguld, prima identificare a personajului de
catre public se bazeaza pe costum. Functiile costumului teatral coincid, in mare parte, cu
functiile pe care purtdtorul acestuia le poate Tndeplini in viata sociala. Hainele indica rolul social
al purtatorului si functioneaza, in acest fel, ca o variabila importantda, in procesul de stabilire si
stabilizare a identitdtii ascunse.

Al VIl-lea capitol trateaza in final, consecintele melanjului dintre factorii intrinseci si
extrinseci descrisi Tn capitolele anterioare si realizarea unui grafic sugestiv Tn acest sens. Acest
cumul de semne contureaza Tn esenta, identitatea personajului. Concretizarea este realizata de
actor prin actiunile sale. Semnele lingvistice si paralingvistice, mimice, gestuale si proxemice, pe
care le produce, umplu rolul subliniat de aparitia externd, cu viata concretd, individuald. Creata
prin activitatea sa, in consecintd, identitatea unui personaj nu poate fi pe deplin constituita daca
spectatorul ia in considerare doar semnele care 1i confera aspectul, nu si acele semne produse de
activitatea actorului.

Atunci cand segmentul periferic al analizatorului vizual care apartine spectatorului, recepteaza
un anumit stimul, impulsul nervos generat este condus, prin cai specifice, pana la nivelul scoartei
cerebrale, unde este transformat in senzatie. Acestei senzatii vizuale 1i corespunde o anumita
informatie, care ajunge, astfel, sa fie detinuta de privitor. Cantitatea de informatii pe care

individul o are n raport cu ceea ce vede, aude sau simte in cadrul spectacolului, este direct
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proportionala cu cantitatea de stimuli oferita. Astfel, aparitia vizuala a actorului ofera, in functie
de cantitatea elementelor sale exterioare constitutive (costum, coafurd, mascd), o mai mare sau o
mai micd amploare a informatiei. Am numit actorul cu machiaj/masca generatorul de stimul
vizual I, masca/machiajul aflandu-se in relatie direct cu zona de producere a semnelor
lingvistice, paralingvistice si mimice. Acest stimul vizual poate potenta sau poate diminua un
anume semn ce tine de structura comportamentului actorului. Stimulul vizual II apare prin
completarea primului, datorita coafurii. Imaginea care tine de extremitatea cefalicd a actorului
poate sau nu poate fi clara, in perceptia spectatorului. Prin aparitia costumului se trece la cea de a
treia categorie, stimulul vizual III. Costumul completeaza imaginea vizuald a actorului si
intregeste informatiile referitoare la personajul P.

Capitolul al VIII-lea, SEMNELE SPATIALE, dezvaluie, prin contrast, modul in care aceste
semne influenteaza triunghiul teatral actor (A) — personaj (P) — spectator (S), intr-un mod
fundamental diferit. Ele se aplica, in primul rand, raspunzand la prima Intrebare generald, care
pune In discutie locul unde se afla A/P/S si rezolva problema plasdrii reprezentatiei. A doua
Intrebare implicata in problema semnelor spatiale se refera la modul in care este impartit spatiul
in care sunt A/P/S. In cele din urm4, a treia intrebare legatd de semnele spatiale este cea care se
refera la segmentul special de spatiu, in care A actioneaza pentru a-l infatisa pe P — segment
numit scenografie sau spatiu scenic.

Deoarece semnele spatiale pot semnifica teatrul intr-o mare varietate de moduri, are sens
analiza functiilor sistemului de semne arhitectonice, pe care teatrul este, in general, capabil sa le
indeplineasca, Tnainte de a trece la al doilea pas al examinarii specificului. Fiecare spatiu poate fi
privit ca un mediu potential uman, indiferent daca este un spatiu natural (marea, padurea etc.) sau
unul creat de fiinte umane (cladiri, piete, poduri etc). In aceasti calitate, poate fi considerat un
camp potential al activitatii umane, prin faptul ca fiecare spatiu sau fiecare obiect spatial, da
nastere sau permite anumite activitati. Semnificatiile pe care spatiul, ca sistem generator de sens,
este capabil sa le produca, se pot referi, astfel, la functiile practice si simbolice ale locului
tridimensional Tn cauza. Cu alte cuvinte, spatiul face, cu adevarat, posibile activitatile, dar fara a
le cere categoric sau a le specifica. Atunci cand este aplicata teatrului aceasta calitate a spatiului
capata semnificatii deosebite. In principiu, putem distinge doua tipuri de locuri: acele spatii care
au fost amenajate Tn mod expres pentru a servi drept cladiri de teatru si acele spatii care au fost

create pentru a indeplini o functie practica diferitd, dar sunt utilizate temporar sau Tn mod repetat,
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ca teatru. Spatiul in care se afla A/P/S, precum si alocarea anumitor sectiuni de spatiu la A si S —
cu alte cuvinte Intreaga utilizare subiacenta a spatiului Intr-un teatru — pot fi intelese ca un semn
pentru functia sociala a teatrului. Aceasta functie devine concreta n cadrul statutului social al
teatrului si in panoplia de valori sau idei propagate de teatru.

Precizand mai sus functiile spatiului, urmatorul subcapitol introduce notiunea de spatiu
scenic, acel segment de spatiu In care A actioneaza pentru a descrie P. Aceasta Tnseamna ca
spatiul scenic nu trebuie sa fie un loc special selectionat, ci mai degraba el este situat oriunde A
actioneaza pentru a descrie P. Definitia aceasta implica atat o functie practica cat si o functie
simbolica: acest loc inseamna spatiul Tn care actioneaza A, dar si spatiul in care se gaseste P.
Spatiul scenic este definit atat ca mediu sau camp de activitate pentru A, cat si ca mediu si camp
de activitate pentru P. Actiunile si miscdrile efectuate de A in acest spatiu inseamna actiuni si
miscari efectuate de P. Dat fiind ca actorul, fiind un corp tridimensional, are intotdeauna nevoie
de un loc in spatiu sau de o incapere, spatiul scenic reprezinta un element ireductibil al codului
teatral. Celelalte moduri in care spatiul scenic poate semnifica lucrurile, prin decor, recuzita si
iluminare, ar trebui considerate doar elemente potentiale, dar nu necesare codului teatral ca
sistem.

In cazul tuturor semnelor teatrale discutate pand acum, am demonstrat ci teatrul este capabil, in
mod uzual, sda dezvolte coduri specifice pentru semnele chinestezice sau pentru semnele
aspectului exterior. Dar analizdnd o anumitd miscare sau o bucata de costum, acestea pot fi, In
principiu, folosite si interpretate identic, atat in viata cotidiana, cat si in teatrul culturii societatii
respective, fird nicio modificare de structurd si pe baza aceluiasi cod. In cazul semnelor
decorului, aceasta posibilitate duald nu exista, din motive evidente. Decorul care califica locatia
ca fiind specifica unui moment particular, functioneaza simultan ca semn pentru situatie si semn
pentru actiune.

Semnele de decor formeaza un melanj cu semnele proxemice, care pot fi potential materializate.
Decorul poate functiona Tn raport cu personajele, ca un semn care este capabil sa genereze sens,
atat la nivelul obiectului miscarilor, cét si la nivele subiective si intersubiective. Decorul scenic
este capabil sa formeze elementul dominant intr-un cod teatral — cel de-al doilea element,
miscarea sau costumul, fiind construit ca parte integranta a efectului scenic general. Pe de alta
parte, decorul poate fi inlocuit complet cu alte sisteme de semne, ca in teatrul elisabetan, unde a

fost creat, cu mijloace lingvistice sau in Opera din Beijing si Tn pantomima contemporand, unde
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decorul este semnificat, in intregime, prin semne gestuale. Statutul decorului in structura
ierarhica a unui cod teatral si selectia pe care o face, in principiu, din repertoriul posibilelor
semnificatii disponibile, pot fi, la randul lor, interpretate numai pe baza contextului general al
codului teatral si pot fi Intelese prin realizdrile lor specifice, prin scopurile, prin functiile si
intentiile adiacente.

Recuzita este dificil de clasificat ca fiind un grup de semne teatrale, deoarece obiectele folosite
pentru realizarea lor pot functiona si ca elemente ale altor sisteme de semne teatrale. Un element
din recuzita este utilizat, in primul rand, pentru functia primara de semn — adica aceea de a
semnifica un anumit obiect. Intrucat obiectul semnificat poate fi inteles ca semn al anumitor
functii practice si simbolice, recuzita ar trebui interpretatd ca semnul unui semn.

A doua functie a recuzitei este aceea care face referire la personajul care o foloseste. In acest
sens, poate functiona ca semn pentru acel personaj. O recuzita poate fi interpretata ca semn
pentru actiunea pe care P o executda. Aceste actiuni apar, de cele mai multe ori, in interactiunea
cu alte personaje. In consecintd, recuzita poate fi interpretatd si ca semn al relatiei dintre
personaje. Culoarea, forma si textura elementelor considerate unitdti ale decorului teatral pot
genera semnificatii individual dar si ca urmare a interactiunilor dintre acestea.

Culoarea poate functiona ca semn pentru un fenomen fizic, pentru un mecanism fiziologic sau
pentru o asociere psihologica. Observarea culorilor va avea Intotdeauna un impact emotional si
organic asupra observatorului. Culoarea afecteaza starea fiziologica, prin urmare evocarea
emotiilor declanseaza mecanismele psihologiei culorilor, ale semanticii acestora dar si
mecanisme fizice. Extrapoland studiile sintactice la nivelul culorilor, fiind necesara identificarea
unitdtilor elementare, a regulilor de transformare si a legilor de combinare, pentru a forma alte
unitdti cu sens, teoria culorii atinge realizari majore. Fiecare aspect mai sus mentionat, face, in
acest context, posibila o gramatica a culorii.

In perceptia culorii este larg acceptat faptul cd sunt necesari trei termeni: culoarea de baza,
luminozitatea si nuanta. Aceste trei atribute sunt, de obicei, combinate, pentru a descrie culorile.
Cu toate acestea, unii cred cd sunt necesare cinci dimensiuni perceptive pentru a descrie complet
aspectul unei culori: stralucirea, luminozitatea, culoarea, fundalul si nuanta. in domeniul
sintacticii culorii, pe langa posibilitatea definirii culorilor unice prin intermediul celor trei

atribute, se ridica, de asemenea, problema posibilitatilor abstracte si logice care guverneaza
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combinatiile de culori si amestecul de culori. In acest sens pentru combinatiile obtinute din doud
culori, putem evidentia trei cazuri posibile:

1. O culoare este aplicata peste si In interiorul alteia (interioritate)

2. Ambele culori se suprapun partial (suprapunere)

3. Sunt juxtapuse una langa alta (juxtapunere).

In dimensiunea semanticii, unde semnele au capacitatea de a reprezenta sau de a semnifica
alte lucruri, de a transmite informatii sau concepte care sunt dincolo de semnul in sine, un
cuvant-cheie este substitutia, adica Tnvestirea culorii ca semn ce poate inlocui alte lucruri. Sunt
explorate, astfel, relatiile dintre culori si semnificatiile acestora, codurile si asocierile stabilite
prin culori, dar si modul in care se schimba sensurile culorilor in functie de contextul aparitiei si
n raport cu factorii umani, cultura, varsta, sexul etc.

Culoarea nu apartine materiei fizice si nici radiatiei luminoase — ea este o imagine, un
semn produs in mintea unui organism dotat cu un sistem senzorial, ai carui receptori reactioneaza
la o anumitd cantitate a acelei radiatii. Aceasta reprezinta functia elementara pe care culoarea o
Indeplineste ca semn, adica acea functie prin care ea functioneaza ca mesager al radiatiei fizice,
pentru a transmite creierului informatii utile despre lumea externa. In acest sens, culoarea este un
index. Magarifios de Morentin subclasificd semnele indexice in trei tipuri: semnale, indici si
simptome. Semnalul este un semn care apare in fata obiectului sau, indiciul, un semn care
ramane dupa ce obiectul care 1-a generat dispare si simptomul este reprezentat de semnul care se
Intampla simultan cu evenimentul ce reprezinta obiectul sau.

Semnificatiile care sunt asociate cu diferite culori sunt instrumentele de comunicare ale
creatorului produsului. Cu alte cuvinte, utilizarea gresita a semioticii culorilor duce la un raspuns
gresit din partea privitorului, ceea ce va scadea interesul publicului. Spectatorii judeca atributele
produselor pe baza propriei experiente si a propriilor sentimente legate de designul specific
prezentat.

Formele geometrice sunt cele mai la indemana atunci cand facem referire la conceptul de
semioticd a formelor. Acestea includ patrate, dreptunghiuri, triunghiuri, stele, cercuri, ovale etc.
Ele sunt usor de identificat si au fost denumite in mod specific. Formele cu linii drepte si
unghiuri simbolizeaza, de obicei, structura si ordinea, in timp ce formele curbe sunt mai

maleabile, reprezentand conexiunea si comunitatea. Aldturi de formele geometrice mai sus
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mentionate, in spatiul inconjurdtor exista si formele organice, cele ce tin de natura vie a
universului. In naturd acestea sunt forme neregulate si sunt, cel mai adesea curbate sau inegale.
Perceptia formelor contribuie la generarea emotiilor provocate de imagini, prin intermediul
proprietdtilor vizuale date de rotunjimea, liniile drepte, unghiurile si simplitatea acestora.
Formele sunt influentate de context, modificandu-se, astfel, perceptia lor individuala. Emotiile
trezite de imagini sunt subiective, pentru ca este posibil ca indivizii sa nu aiba acelasi raspuns la
0 anumitd imagine, extragerea si inserarea formelor regasite in imagini complexe fiind extrem de
dificila.

Din perspectiva studiilor din domeniul neurostiintei, s-a demonstrat ca abordarea tridimensionala
este direct proportionala cu modul Tn care creierul este organizat pentru a procesa emotiile la un
nivel de bazd. Principalele contributii ale acestor cercetari sunt:

— Investigarea sistematica a corelatiei dintre formele vizuale si emotiile provocate de imagini;

— Evaluarea cantitativa a folosirii conceptelor de rotunjime-liniaritate si simplitate-complexitate,
din perspectiva formelor, utilizand o abordare tridimensionalg;

— Identificarea imaginilor cu continut emotional puternic de cele cu continut emotional slab;
Separarea imaginilor cu continut emotional puternic de cele emotional neutre, poate ajuta in
multe domenii ale artei, inclusiv in teatru, imbunatatind performanta actelor artistice prin
folosirea unor cuvinte-cheie legate de formd. Zona de Intelegere a emotiilor din imagini este nca
la inceput, iar analiza emotiilor, folosind caracteristicile de baza ale formelor identificate in
imaginile respective, reprezinta primul pas catre rezolvarea acestei probleme.

Fiecare parte din decor, din costume sau din orice alt element vizual folosit, reprezinta o strategie
de citire vizuald si spune propria lui poveste. Astfel, constientizand si analizand codul semiotic
pe care 1l contin formele in structura lor, putem oferi spectatorilor indiciile pentru citirea corecta
a mesajului spectacolului.

Termenul textura se referea, initial, la arta tesutului si la calitatile materialelor tesute, dar treptat
s-a extins pentru a cuprinde calitatea tactila sau materiala a obiectelor, In general, si interactiunea
sinestezica a trasaturilor tactile, vizuale si auditive. Atunci cand este utilizatd in descrierea
imaginilor, textura sugereaza o iluzie de tangibilitate, provocata vizual, prin schimbari de
focalizare si culoare, datorita modelelor de linii si forme. Aplicata sunetului, textura se refera la
calitdti timbrale graduale, cum ar fi tensiunea, rugozitatea, vibrato-ul si registrul de indltime. Pe

scurt, textura, asa cum este folosit termenul acum, se aplica pe diferite medii cu densitdti diferite
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si poate avea manifestari tactile, vizuale si auditive, jucand un rol din ce In ce mai important in
peisajul semiotic. Limita neclara dintre textura tactild si cea vizuald este evidentd in discutiile
despre textura, Tn cadrul designului si al artelor plastice. Fiind unul dintre cele cinci elemente ale
designului (alaturi de linie, formad, culoare si valoare), textura este Tntotdeauna complementara si,
prin urmare, este dificil de separat de lumina si culoare (textura usoara vs. Intunecatd) sau
modele vizuale (textura pestritd). Calitatile simbolice au o reprezentare conventionald, ca si in
cazul in care sunt folosite culori calde sau reci pentru a descrie suprafete calde sau reci. Astfel de
reprezentdari conventionale sunt susceptibile sa evoce aceleasi semnificatii ca si calitdtile tactile
pe care le sugereaza. Textura poate fi utilizata intr-un spectacol pentru a crea interes vizual sau
un punct focal Tntr-o compozitie, cu scopul de a crea un contrast in cadrul unei imagini si pentru
a ajuta la echilibrarea vizuala a unei scene. Cuvantul textura se referd, initial, la modul in care se
simte un obiect atunci cand 1l atingi, deci In acest context, implicatia cuvantului sugereaza un
element tactil. Cu toate acestea, suntem automat impresionati de texturd, doar prin simpla privire
a unui obiect sau a unui model, acest mecanism ajungand sa devina un principiu important Tn
domeniul artei. Textura, privita ca o caracteristica vizuald a perceptiei, a fost studiata acordandu-
se o atentie deosebita procesului de segmentare a texturii — adica studiului conditiilor in care
sistemul vizual poate separa, fara efort, doua regiuni ale scenei, pe baza diferentelor texturale.
Ramane insa de necontestat faptul ca, in ciuda descoperirii unor parametri suplimentari, culoarea
este o caracteristica de ghidare foarte puternica. Texturile joacd un rol extrem de important in
scenografia unui spectacol. Un obiect bine texturat si, pe de alta parte, bine pozitionat, indiferent
de tehnica folosita pentru realizarea lui, va fi literalmente adus la viata prin iluminare, iar
calitdtile tridimensionale vor fi puse in joc prin utilizarea luminii si a umbrelor. Textura vizuala
este iluzia sau reprezentarea texturii fizice, fiind creata de manipularea luminii si imitand, astfel,
experienta vizuald a acesteia din urmad. Ca o concluzie, textura vizuala este un atribut al unei
figuri bidimensionale sau o redare bidimensionald a unui obiect tridimensional, care descrie
caracteristicile sale de suprafata si este utilizata pentru a deduce adancimea si Inclinarea unui
spatiu bidimensional si pentru a amplifica perceptia imaginilor, generand emotii.

Capitolul IX, SEMNELE VIZUALE. SEMIOTICA LUMINII, este dedicat In exclusivitate
luminii. Am adus in discutie iluminatul ca fiind o a treia categorie de semne, capabila sa adauge
spatiului scenic semnificatii posibile. Deoarece iluminatul se refera atat la instalatiile tehnice

care produc anumite tipuri de lumind pe scena, cat si la calitatea luminii Tn sine, vom folosi, in
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cele ce urmeaza, termenul lumina atunci cand ne referim la lumina Tn sensul unui anumit tip, si
termenul iluminare, pentru facilitatile tehnice care servesc la generarea acestor semne in teatru.
Atat lumina naturala, cat si cea produsa artificial — in extenso, spatiile naturale si cele create
artificial — se pot interpreta in raport cu functiile lor practice si simbolice. Daca dorim sa
analizam din punct de vedere semiotic iluminatul teatral, trebuie, mai Intai, sa facem o trecere
prin ramurile artistice vizuale care sunt surse de inspiratie ale scenografiei si, prin extensie, sa
analizam felul Tn care lumina isi gdseste aplicabilitatea in acestea. Crearea unei imagini scenice
este rezultatul melanjului dintre arhitecturd, pictura, grafica, sculptura si multe alte segmente
diverse, luand In calcul domeniul vast al artelor vizuale.

Semiotica arhitecturii a aparut ca o ramurd a semioticii comunicdrii vizuale si permite
interpretarea cladirii ca semn si a privitorului/utilizatorului ca receptor. In mod similar,
ferestrele, corpurile de iluminat si modelul de iluminare din spatiu intruchipeaza semne.
Extinzand aceste analize in aria teatrala si privind decorul scenic ca o constructie arhitecturala,
putem intelege de ce si cum iluminatul scenic este perceput ca un element semiotic Tn structura
sistemului teatral.

Pentru semnul arhitectural, modelele comportamentale diadice, glossematice si triadice joaca un
rol central:

1. Modelul comportamentalist al lui Morris

Modelul comportamentalist are ca fundament teoriile lui Morris si a fost formulat de Koenig, in
1964. Semnul arhitectural este considerat un stimul pregatitor pentru comportamentele specifice,
rezultate ca raspuns.

2. Modelul diadic al lui Saussure

Modelul lui Saussure — in care semnul este o reprezentare a semnificantului Tn sensul imaginii,
iar simbolul acesteia reprezinta semnificatul — a fost incorporat de Renato De Fusco in analiza sa
semiotica despre arhitectura, in care a interpretat arhitectura ca fiind un mediu adresat maselor.

3. Modelul glosematic al lui Hjelmslev

Pe 1angd modelul comportamental al lui Morris si abordarea diadica a lui Saussure, No6th a
identificat modelul glosematic al lui Hjelmslev. Acesta din urma denumeste latura semnificatului
— continut, si latura semnificantului — expresie. Organizarea continutului si a expresiei este
realizata dupa acelasi principiu, ambele fiind formate din unitati distinctive (gloseme), dar care

au trasaturi specifice.
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4. Modelul semnului triadic al lui Peirce

Al patrulea model pentru N6th a fost modelul lui Peirce, format din semn, obiect si interpretant.
Analiza semiotica a sistemului de lumini, in domeniul arhitecturii, conduce la constructia unor
modele, a caror utilizare este benefica si n alte domenii, unde lumina poate juca un rol decisiv.
Lumina genereazd, astfel, un anumit tip de atmosfera, si, in plus fata de aspectul functional al
vizibilitatii, transmite un anumit sens. Studiul sintaxei procesului de folosire a luminilor — adica
cercetarea gramaticii si a modului in care elementele usoare pot fi combinate — ar putea
Tmbunatati calitatea designului vizual. Pornind de la contextul arhitectural, semiotica ilumindrii
spatiilor devine esentiala in spatiul teatral. Analiza semiotica a iluminarii scenice a devenit utila
in stabilirea comunicarii dintre actor si public, pentru identificarea si intelegerea mesajelor
transmise de fasciculele de lumina transformate Tn semne, in cadrul productiilor de teatru.

Appia a stabilit o ierarhie tridimensionala a iluminatului scenic, renuntand la ideea unui fundal
imobil, tern, pentru miscdrile vii ale actorilor. Aceasta viziune spatiala include un tip de
iluminare care unifica actorii si decorul, evocand un raspuns emotional din partea publicului —
valoarea interpretativa a iluminatului dinamic, colorat si iluminarea care evidentiaza fiecare actor
n parte.

Productiile de teatru folosesc o serie variata de stiluri, iar proiectul iluminatului scenic
trebuie sa rdspunda stilului general al productiei. Pentru ca privitorul sa poata identifica acest stil,
trebuie sa inteleagd si sd perceapa corect sistemul de lumini propus. Productiile realiste
Incorporeaza elemente care sunt menite sa arate ca in viata reala. Realismul poate sa fie total sau
partial — iluminatul folosit pentru cel total trebuie sa produca, in randul spectatorilor, o perceptie
a faptelor si a lucrurilor, care sa fie similard cu perceptia celor din viata reald. Productiile
simboliste sunt mai interesante, comunicand publicului o idee, in locul reprezentarii vietii reale.
Productiile fantastice 1i permit designerului de lumini sa creeze o lume noua, utilizand o gama
variata de lumini colorate, lumini difuze, active, practice sau stroboscoape pentru a crea efecte
magice. Publicul citeste lumina, se identifica cu elemente importante ale iluminatului si, mai
ales, repereaza ceea ce crede el ca transmit acele lumini.

Pictura face parte din categoria artelor vizuale, indiferent daca este exprimata intr-o forma
abstracta sau clasica, iar In lumea realda lumina este cea care di lucrurilor forma vizibila,
valoarea, textura si culoarea. Daca In paragrafele de mai sus am argumentat posibilitatea aplicarii

iluminatului arhitectural Tn conceperea spatiului scenic (acesta reprezentand, in esentd, o
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adevarata constructie), consider ca este la fel de important sa subliniez detaliile influentei luminii
in picturd, pentru ca exista elemente importante ale unui spectacol — panzele, peretii, costumele,
sau actorii —, care pot fi modificate cu ajutorul acestei arte. Unul dintre cei mai buni termeni
pentru a descrie si a intelege utilizarea iluminatului in picturd este clarobscurul. In termeni
generali, clarobscurul realizeaza efectul declansat de o sursa puternica de lumina, provenita din
afara panzei, care tinteste direct subiectul tabloului, producand iluminatul acestuia si separandu-1
vizual de restul tabloului.

Extrapoland clarobscurul, iluminatul artificial se dovedeste a fi un instrument versatil care
poate fi utilizat pentru a transforma un spatiu. Asigurarea unui sistem de lumini eficient
presupune Intelegerea nevoilor productiei si interpretarea creativa a acestora, cu scopul final de a
realiza o perceptie vizuala cat mai exacta a spectatorului, care sa capteze mesajele transmise prin
intermediul luminii.

SEMNELE AUDITIVE, SEMNELE ACUSTICE au o importanta considerabila in
semiotica teatrala si In generarea semnificatiilor dorite, prin urmare am alocat Capitolul X
pentru investigarea acestora. Functia de semne denotative de baza, a semnelor teatrale discutate
pana acum, este invariabil legata de caracterul lui P: semnele verbale si chinestezice produse de
A functioneaza ca semne pentru activitatile efectuate de P; semnele care formeaza imaginea
exterioard a lui A, aspectul, functioneaza ca semne pentru aspectul extern al lui P, iar semnele
care se aplica spatiului scenic functioneaza ca semne pentru spatiul in care se afla P. Acest lucru
acoperad, in principal, toti factorii care pot rezulta din relatia dintre A si P, cdci, pentru a descarca
P, A actioneaza intr-un anumit mod, cu un aspect specific si intr-un anumit spatiu. Intrucat nu se
poate presupune ca existd un alt factor constitutiv, semnele acustice nonverbale, in mdsura in
care sunt utilizate ca semne teatrale, trebuie, prin urmare, sa fie incluse Tn factorul mentionat, ca
semne care trebuie folosite si interpretate, fie pentru activitati, fie pentru aparitia lui P sau a
spatiului in care se afla el. Prin urmare, inainte de a continua sa examinam in detaliu
semnificatiile potentiale ale semnelor acustice nonverbale ca semne teatrale, vom Incepe prin a
stabili care dintre acesti factori — sunetele si muzica — sunt, In principiu, atribuiti.
Mediul in care traiesc oamenii este construit, pe de-o parte, prin elemente spatiale si, pe de alta
parte, prin sunete si muzica, ambele componente fiind direct legate intre ele si referindu-se una la
cealalta. Se poate concluziona, astfel, ca sunetele si muzica, in masura In care sunt folosite ca

semne teatrale, vor forma o relatie strans legata de semnele spatiului.
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Semnele acustice nonverbale pot functiona, In general, ca un sistem care creeaza sens, pe baza
unitdtilor de ton, melodie, ritm si metru. Combinatia realizata ori ca sintagma muzicala sau ca un
complex acustic de trasaturi, reprezinta diferenta de principiu dintre muzica si sunete. Aceasta
este o diferenta cruciald, prin faptul ca muzica trebuie Intotdeauna produsa in mod intentionat, n
timp ce sunetele pot apdrea si ca produs al proceselor naturale sau ca subproduse unitare ale
activitatilor umane.
Muzica se bazeaza pe o gama larga de realitati. Ele pot fi grupate la nivel fizic, mental si psihic.
Diferentierea realitatilor este cruciala pentru a evita neintelegerile pe scara larga, despre natura
faptelor muzicale. Prin utilizarea partiturilor extrem de dezvoltate sau a notatiilor muzicale,
precum si prin insasi intentia de exprimare muzicald, muzica este structurata ca un sistem
complex de semne. Aspectul precizat presupune o analizd amadnuntita, deoarece muzica
reprezintd unul dintre cele mai dezvoltate sisteme non-lingvistice de semne. Un lucru este foarte
clar, muzica trateaza, In mod esential si ireductibil, semnele. Muzica Tmpartaseste o
interconectare complexa a straturilor de denotatie/conotatie. Aceasta articulare in subsisteme de
tipuri de semne relativ autonome, face ca mecanismele de motivatie sa fie cruciale si
constructive in sistemul muzical.
Intr-un spectacol, muzica coexistd cu imagini vizuale si narative, iar descoperirea sensului
legaturilor dintre acestea se bazeaza pe abilitatile noastre de a descoperi o anumita similitudine
intre ele. Pentru a le distinge de zgomot, sunetele au o frecventa a undei sonore, care este clara
si stabila. Perceptia subiectiva a fiecarei persoane asupra unei unde sonore nu poate fi masurata
direct, spre deosebire de frecventa acesteia, care are unitate de masura. Cu toate acestea, chiar
dacd a ajuns sa reprezinte o metafora conceptuald, perceptia subiectiva a sunetului este Insotita
de expresiile lingvistice Tnalta si scazuta.
Notiunea de metaforizare iconica Tn muzica unui spectacol, analizeaza interactiunea parametrilor
neliniari muzicali cu vizualul si/sau naratiunea. Semnele iconice acustice sunt stabilite prin
semnificatiile acustice ale coloanei sonore, iar sensul (adica semnificatia lor) este stabilit prin
intermediul parametrilor esentiali ai unui sunet. Acesti parametri, care Inzestreaza o coloand
sonora cu caracteristici necesare pentru a functiona ca semn iconic, sunt: reverberatia, egalizarea
si volumul, amplasarea sursei sunetului, spectrul si durata sunetului.

Onomatopeea, reprezentata de sunetul individual sau de grupuri mici de sunete, permite

muzicienilor sa reprezinte elemente muzicale, prin intermediul caracteristicilor sonore. Intrucat
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relatia dintre semnificant (sunetul muzical) si semnificat (sunetul real) se bazeaza pe
similitudinea stabilitd Tntr-un domeniu conceptual (sunetul, Tn acest caz) relatia este considerata
o functie semioticd si nu o metafora iconica de tip calitativ. Astfel, relatiile de asemanare (bazate
pe iconicitate) sunt rezultatul functiilor semiotice si corelatiile sunt rezultatul proceselor
metaforice. Functia iconica a sunetului pare incontestabila. Termenii diegetic si non-diegetic fac
distinctie Intre sursele sonore active, pornite sau inchise, folosite intr-un spectacol. Acestea pot fi
denumite campuri. Exista trei elemente principale care constituie coloana sonora: voce vorbita,
muzica si zgomotele (care includ efectele sonore). Elementele coloanei sonore pot fi considerate
planuri. Aplicand o structura taxonomica pe coloana sonora este posibil sa putem clasifica
fiecare element sonor ca apartindnd unui cAmp specific si unui plan specific. In cazul elementelor
diegetice, functia muzicii este si adauge un plus de realism, dar nu si comenteze naratiunea. In
celilalt caz, existi o voce non-diegetici care preia, pe scurt, controlul naratiunii. Intr-un
spectacol aceste campuri si planuri reprezinta dimensiuni cognitive diferite. S-a stabilit, o singura
datd, o polaritate diegetica clara versus cea non-diegetica si o distinctie clara Intre voce, muzica
si zgomot. Astfel, orice anomalie va deveni un eveniment marcat. Prin stabilirea unor interactiuni
intre aceste categorii, regizorul, compozitorul sau editorul de sunet creeaza ferestre de
interpretare, prin care naratiunea poate fi privita Intr-o noua lumina.
Diferentierea clara a campurilor sonore si a planurilor, precum si experimentarea ulterioara,
folosind interactiunea intre categorii, prin tehnicile de suprapunere, inlocuire si tranzitie, ne pot
ajuta sa ne largim intelegerea, atat a conventiilor, cat si a potentialului muzicii de a servi o
resursa narativa valoroasa. Modelele ofera astfel o coaja taxonomica sub care se pot descrie,
intelege si interpreta interactiunile muzicale si proiectarea sunetului.
Artefactele simbolice ale creatiei umane isi intind puterea asupra imaginatiei si, prin acest fapt,
ea devine magicad, iar arta si reprezentarile nationaliste ale acesteia exemplifica acest lucru. Din
perspectiva propusa de lucrare, formele si procesele simbolice se reduc la obtinerea sensului si la
stabilirea influentei lor. Acestea se manifestd, Tn analiza realitdtii concrete, cumva in afara
simbolicului si in capacitatea simbolicului estetizat de a obscuriza ideologic lumea materiala.
Prin urmare, Capitolul al XI - lea denumit ESTETICA SI SEMIOTICA aduce argumente
teoriei care sustine ca sensul si influenta pot inversa fortele reale si semnificatia realitatilor

obiective, ca In diferitele orientdri materialiste. In timp ce importanta acestor perspective nu
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trebuie niciodatd negatd, procesele estetice si simbolice sunt, in general, ferm blocate de
opozitiile subiectiviste/obiectiviste.
Procesele estetice evidentiaza nu doar faptul ca realitatile sunt constructii simbolice, ci ca in
acestea exista viata care comandd, solicita sau invoca modul Tn care realitatea este traita.
Estetica, privitd ca o compozitie simbolica, poate fi conceputa obiectiv sau reprezentativ.
Imanent n dinamica compozitionald simbolica a constructiei estetice este modul in care fiintele
umane 1si imagineaza si 1si formeaza circumstantele existentiale, pentru ei si pentru ceilalti.
Termenul estetica a suferit profunde metamorfozari de-a lungul timpului. Considerata ca stiinta
perceptiei subiective in 1750, estetica a ajuns in secolul XX parte a limbajului comun, suferind o
transformare semantici, prin trecerea de la subiect la obiect. In loc de eul estetic a ajuns s se
spuna ca ceva este esthetic. Sensul cuvantului a devenit din ce Tn ce mai vag, iar estetica a
Inceput sa descrie totalitatea obiectelor proiectate sau create, neutralizand astfel conceptul de
frumusete.
Semiotica a intrat In discutie In anii 60, consideratd a fi o stiintd complet noud, dar, de fapt, fiind
mult mai veche decéat filosofia estetica. Atat timp cat s-a demonstrat existenta limbilor scrise,
avem dovezi ca omul a fost preocupat dintotdeauna de problema semioticii.
In multe cazuri, protagonistii esteticii si semioticii erau aceiasi. Cu toate acestea, diferenta
esentiala dintre viziunea semiotica si cea estetica a unui obiect, este conturata de faptul ca prima
ia obiectul ca semn pentru altceva, in timp ce a doua viziune considera obiectul in sine ca fiind
placut. Ceea ce este, Tn mod special, expus riscului, reprezinta efectul cauzal si instrumental pe
care obiectele si procesele simbolice l-ar putea avea asupra realitatilor catre care sunt
directionate, in functie de propria ordine si de propriul proces compozitional. O atitudine
contemporana fatd de arta si estetica poate fi caracterizata prin faptul ca valoarea se afld in
trasaturile lor functionale, lipsite de pragmatism. Cu toate acestea, in perspectiva pe care 0
urmarim aici, se Intdlneste exact functionalismul pragmatic al proceselor estetice, care
conditioneazd compozitia lor si le confera capacitatea de interventie, prin puterea de a actiona
asupra mediului lor, modificandu-1.

Deoarece teatrul aplicat este folosit ca instrument de comunicare si nu este, pur si simplu,
arta de dragul artei, investigarea esteticii trebuie sd includa neaparat o discutie despre functia
teatrului. In consecintd, se Incearca reuniunea acestor notiuni de arti si demonstrarea eficacitatii

lor pentru intelegerea cat mai exacta a mecanismului prin care functioneaza munca efectuatd de
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practicantii de teatru aplicat. Pentru a face ca practicarea teatrului aplicat sa aiba un impact
semnificativ pentru public, este nevoie de identificarea si de analiza efectelor teatrului asupra
publicului sau. Teoriile expresive si de comunicare ale esteticii se concentreazd pe arta ca
expresie si modalitate de transmitere a emotiei. Aceste teorii sugereaza ca arta buna poate fi
masurata prin capacitatea sa de a exprima emotii. Criteriile pentru madsurarea artei sunt
reprezentate de semnificatia si expresivitatea operei. Acestea sunt evident subiective, Intrucat o
lucrare va avea o semnificatie diferita si va manifesta diferite grade si nuante de emotie Tn randul
publicului. Exista un consens general printre esteticienii expresivi ca arta este o manifestare a
spiritului, a sentimentului sau a stdrii de spirit si reprezintd un act de creare intentionata a
obiectelor cu calitati expresive. Aceasta expresie nu oglindeste doar autoexprimarea unui artist
indulgent, ci capacitatea artistului de a ardta ceea ce el stie despre conditia umand. Prin urmare,
arta devine un act de comunicare deliberat, cu scopul de a exprima emotia.

Estetica ar trebui explorata fara preconceptii, prejudecati sau limitari. Daca acceptam ca estetica
acopera cele trei preocupadri centrale ale creatiei, ale prezentarii si ale receptiei unei opere de arta,
atunci acestea trebuie sa ne ghideze in cercetarea esteticii teatrului aplicat.

In ceea ce priveste perceptia si reactia, trebuie si exploram modul in care un public raspunde la
spectacol si mai ales, de ce are reactii. Singura modalitate prin care este posibil acest lucru este
chestionarea audientei in sine. Daca publicul poate crea acele legaturi intre ceea ce vede pe scena
si propriile experiente, daca regizorul exploreaza, perseverent si riguros, cum si de ce publicul
face aceste legaturi si reuseste sa raspunda Intemeiat la aceste Intrebari, cu siguranta creatorul
spectacolului isi poate Tmbunadtati propria practicd, descoperind perspective si tehnici noi de
sensibilizare si de perceptie.

Unul dintre cele mai importante fundamente ale lingvisticii si ale semioticii o reprezinta
capacitatea de generare, adicd unitatile componente individuale, mici, ce pot fi combinate pentru
a produce semnificatii infinite. Procesul generativ al limbajului reprezinta procesul realizat prin
interferarea simultana a structurilor fonologice, sintactice si conceptuale. Ambele directii de
dezvoltare presupun obtinerea unui produs final nou, diferit, care arata intr-un fel si a carui
perceptie difera de perceptia produselor anterior create. Pe baza acestor doua prezumtii, se pare
ca exista argumente prin care estetica sa poata fi inclusa intr-o anumita structurd semiotica.
Estetica, privita ca o structura paralela procesului semiotic, poate deveni tangentiala sau chiar se

poate suprapune peste acesta din urmd, luandu-i locul. Prin urmare, chiar daca estetica deriva din
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partea conceptuald, judecata frumusetii si, mai mult de atat, judecata morala, ajung sa fie atat de
importante pentru activitdatile sociale ale fiintelor umane, Tncat evolueaza ca un proces vizibil
independent de alte continuturi conceptuale.

Metaforic vorbind, teatrul este sursa care emana teatralitate. Teatrul si teatralitatea sunt
inseparabile, deoarece teatralitatea reprezinta limbajul specific teatrului. Pornind de la ideea ca
teatralitatea reprezintd centrul creatiei spectacolului de teatru, si asumandu-ne functia ei
stiintifica, putem reafirma ca structura teatralitdtii Tnseamnd un cumul de concepte pragmatice, ce
tin de semiotica teatrului. Daca functia teatralitatii este aceea de a ingloba limbajul specific
teatrului, atunci putem spune ca acest limbaj poate fi conturat si In directie semiologica, atat timp
cat limbajul, sui generis, reprezinta o structurd izvorata din semiologie.

Capitolul XII, TEMA DE CERCETARE APLICATA. LEGATURA INTRE SISTEMUL
SEMIOTIC TEATRAL SI PERCEPTIA ESTETICA, concretizeazi cercetarea teoreticd
efectuata in capitolele anterioare. Conceperea unui spectacol de teatru include mai multe
structuri, unele considerate din start a fi forme de arta (ex. textul), iar altele fiind reprezentate de
obiecte simple, comune (ex. elemente scenografice), care, daca sunt reunite, pot declansa o
anumitd perceptie estetici. In consecintd, scopul nostru principal este acela de a investiga
conditiile posibile Tn care perceptia estetica si continutul sau minim sunt produse n toate aceste
expresii si, Tn special, in interactiunile cu forme care nu sunt considerate, in mod obisnuit, ca
fiind estetice. Publicului i se livreaza, de catre echipa implicata in realizarea spectacolului, un
cumul de semne auditive si vizuale, cu care acesta interactioneazd. Cortexul, considerat ca
centrul superior de integrare al stimulilor extrinseci si intrinseci, proceseaza permanent
informatiile primite dar chiar daca acestea sunt livrate intr-un ritm constant, raspunsul generat
este individualizat si este conditionat de o serie de factori. Elementele esentiale sunt reprezentate
de evaluarea informatiilor externe, adica a contextelor senzoriale si evaluarea interna a
modulatiei sincretice, adica prelucrarea codificarii cognitive perceptive. Evaluarea emotiilor care
genereaza judecata si implicit perceptia estetica, fie ca ne referim la emotii vizuale sau la emotii
auditive, presupun integrarea a trei arii de interes: valenta, excitarea si controlul contextului. In
acest context, procesele cognitive superioare umane, memoria, interpretarea, Invatarea,
atribuirea sensurilor etc. ajuta la declansarea mecanismului de anticipare si a celui, nu mai putin

important, de identificare a greselii. Aceasta capacitate de localizare a unui scurt-circuit produs
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intr-un sir de evenimente succesive este fundamentala Tn procesul de formare a perceptiei
estetice.
Respectarea anumitor reguli joaca un rol fundamental In crearea sensurilor. Mai mult decat atat,
acum este acceptat Tn randul teoreticienilor ca emotiile nu sunt provocate Tn mod izolat si ca
joaca un rol important in realizarea sensurilor, chiar daca privitorii pot sa nu fie pe deplin
constienti de aceste procese. Prin urmare, continutul minim al perceptiei estetice reprezinta o
abordare interactiva cu valoare emotionald, pe baza careia privitorul simte ca este posibil (sau
nu) sa interactioneze Intr-un anumit context. Dacd, Intr-o scena, se folosesc categoriile de semne
intr-un anumit procent, furnizandu-se astfel un anumit cod, si, In urmatoarea scend, modificarea
procentuala genereaza un alt cod de citire, trebuie acordat spectatorului un timp minim de
procesare emotionald in care trebuie sa se declanseze mecanismul minim al perceptiei estetice
pentru interactiunea cu a doua scena.
Pentru a demonstra practic importanta cantitativa si calitativa a categoriilor de semne utilizate
pentru construirea unui cod de citire a unui anumit mesaj dar si pentru a sublinia insemnatatea
ordinii folosirii acestor indici, am stabilit conventia prin care necesarul minim de semne
reprezinta Tntregul (100%), fiecare din cele doua mari categorii de stimuli, auditivi si vizuali,
avand ponderea de 50%. Tindnd seama de cele discutate Tn paragrafele anterioare, practicianul
alege o suitda de semne care au o compozitie procentuald bine stabilitd, pe care o foloseste la
construirea unei scene.

In concluzie stabilirea unei structuri coerente, formate prin utilizarea variabild a
categoriilor de semne, ajuta spectatorul sa-si canalizeze atentia pe continutul mesajului si nu pe
forma acestuia.

*
o

CONCLUZII SI RECOMANDARI FINALE

Cercetarea noastra a urmarit, in principal, urmatorul obiectiv primordial: argumentarea
veridicitdtii aborddrii Teatrului ca un sistem semiotic.
Scopul acestei lucrari a fost sa schiteze, succint, teritoriul unei Intreprinderi dialectice. S-a
Incercat o analiza semiotica preocupata de descoperirea unei game posibile de reguli grafice, care

guverneaza intelegerea noastra despre teatru-semn.
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Pe parcursul capitolelor am demonstrat importanta intalnirii necesare dintre lucrul artistic si
gandirea artistica. Astfel ca practicianul alege o suitd de semne care au o compozitie procentuald
bine stabilita, pe care o foloseste la construirea unei scene. Prin optiunea mentionata el ofera
spectatorului conventia, adica in cazul analizei semiotice, codul de citire. Acest cod reprezinta
indicatorul care ofera spectatorului accesul la mesaj. Chiar daca preferintele acestuia ar putea
fluctua (ceva ce 1i place astazi, maine poate sa fie neinteresant), accesibilitatea ramane
invariabila. Ea nu cauzeaza comportament, ci 1l constrange sau il controleaza.

Cu ajutorul studiilor de semiotica teatrala aplicata, structurile minuscule ale mecanismului teatral
devin vizibile si acest tip de vizibilitate permite ca microelementele sa devina subiecte pentru o
parte a dezbaterilor stiintifice. Atata timp cat aceste structuri nu erau vizibile, puteam doar
specula teorii despre ele; acum le putem dezbate si putem discuta despre existenta lor reala.
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