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Text si spectacol

La inceputul istoriei, citdi vreme vorbirea
exprima -aproape numai reaciil pragmatice
si afective faji de mediul inconjuriitor, oa-
menii au sim{it nevoia si transpund in ima-
gini doar zona senzorial-emotionald a semni-
fieatiilor verbale. Apoi, pe misurfi ce se dez-
voltau nofiunile, reprezentarea grafici a vor-
birii a trecut, treptat, de la pictografie la
ideografie, a;ungind in cele din urmi, la
fonografie, silabicd §i aifahencﬁ

Semnificantul grafic al unei vorbiri prag-
matic-afective era neaparat  motivat, icono-
grafic, in vreme ce ~semnificantul - grahc al
unui diseurs teoretic trebuie’ si fie arbitrar,
alfabetic.

Totodats, transcrierea in mmgmx ‘a conii-
nutulm senzamal-afecuv cuprins in semnifi-
calia cuvintelor a fost preluati gi dezvoltati
de artela plastice si de muzic. Un' cintec,
fie el gi fard cuvinte, nu este iciodatf ex-
presia nemijlocith a. unei stdri’ afective, 'ci
transpunerea in imagini sonore’a unui con-
pinut  afectiv cristalizat in ~semnificatia unor
cuvinte.: ,De :1a sine, expresi pnhalogwﬁ
l!mba;ul emoliei nu cagﬁt
tistich. Nimic nu e mai

expméw ‘decit un
strigiit de cnpll dar o ‘cregh nu este. 0 sald

de. concert“i 0. impresie devine expresie
numai_prin mtermedml wvorbirii. Prin aceasta
se deosebeste o fredonare de o sonatd. Lueru-
rile, ca atare, provoacii reactii, '

“nu semnifi-
cafii, ‘produc un ‘efect senzorial-afectiv, nu
un sens inteligibil. Un lueru devine ‘expresiv
numai din clipa in care este folosit-pentru a
comunica un mesaj uman. Semnificativ nu
poate fi decit - un lucru folosit ca semnifi-
cant. O broaseil, un goarece, o pasir
siigeti au . devenit ebmcie ,grﬁxmare abia din
clipa in care seifii i le-au trimis lui Darius.
Imagmea artistich .nu  dubleaz ealul, ei,
mai degrabi, il neagli, exprimind atitudinea
critici a omului faii ‘el. Dup# ce subli-
niazi ‘ei ,lumea, ca atare, este lipsitd de
sens“ 2, Roger  Munier precizeazi ci ,in
imaginea plastici, picturd sau desen, lumea

5 Phxlxppe Minguet,
tique®, in ,Revue dEsthéuque , 1962, nr, 1,
p. 6. ,

2 Roger Munier, ,l’image fascinante”, in

.Diogéne®, 1962, nr, 38, p. 95.

e negati. In;eleg _prin_negatd, nu in formele
san culorile ei, ¢i in insfisi esenta ei, negatﬁ
ca lume”?®, Semnificajia unui tablou nu vine
de la obiectul pe care il vizeazii, ci de la
subiectul pe care il expxlmﬁ Pixm miicar
fotografia nu_ este’ chiar - copia. realului, ¢i
deja transcripfia unei anumite atitudini fa;ﬁ
de el. ,Ceea ce fascineazdi nu este atit spec-
tacolul dublulul, coft. puterea fotogenich =
enuntului, gratie dublului® %

Picturile rupestre, eu incontestabile funectii
magice, au fost, de ceput, expresia unor
atitudini vmane faji de lume i mcxdeacum
inregistrarea obiectivi a-unor impresii. Prin
semnificalia pe care o tmnscnau, ele pot {F
considerate atit proto-art, cit si. ‘proto-serierc.
Tnsé, pe miisurd ce. s&‘dez‘vnlta ‘vorhbirea 413
scnerea, -oamenii au_ simlit, din ce in ce ‘mai
e a transcrie mjscarea, des-
figurarea in timp a ~semnificatiilor. verbale'.
La ideea de timp, oamen ult mai

care se. mfereau la pa;m
mensional

‘¢ are \dreptate Marshall Mc Lu-

- ,galaria Gutenberg” drept
i. Scrierea alfabeticd, dato-
rbitrar  al grafemelor din

riti caractemluz;@i

. care - este alcdtuitd, se adreseazd mai mult

urechu decit - ochmlm ; dislexia se windecd
prin  imbundtdtirea auzuluz, nu- a vdzului,
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Fiind singura fiinj# cuvintiitoare, omul este
§i singura [iin{i care gtie ci timpul este ire-
versibil, De aceea, incearci si-1 conserve,
transformindu-l in contrariul sfu : in spatiu
reversibil, Spectacolul teatral. cinematografic
si televizual este, in proporfit diferite, ex-
presia spatio-temporali a wunor semnificafii
verbale. La fel ca i scrierea iconogralici,
spectacolul este un semnificant vizual - si,
deci, secund = al discursului care a produs
semnificatia. Insi, spre deosebire de scriere.
spectacolul amplifict expresivitatea discursu-
lui prin mijloace vizuale si auditive. In
vreme ce scrierea este un sistem de semne.
spectacolul este simbol. ,Simbol §i nu semn,
ciel imaginea nu poate st se evapore, sil
disparit total, sii se facli uitatd, in favoarea
sensului clitre care se-proiecteazdi ; imaginile
sint luate, totodatdi, pentru ele insele g
pentru ceea ce semnificd”® Realitatea insiisi
nu este spectacol, iar spectacolul nu este
realitate, ci expresia spalio-temporali a unui
discurs despre realitate. Nu.este deloc acelagi
lueru a privi de Ian fereastrd ,spectacolul
strfizii® si a urmiri, din sali, un spectacol
teatral. Biitaia dintre dou#i personaje pe. scenit
provoaci o cu totul altfel de reactie din
partea noastrii decit biitaia dintre doud per-
soane pe straddi @ prima este expresin unei
idei, cealalti este un fapt divers. Anumite
evenimente reale pot deveni spectacol numai
din clipa in care sint -integrate in expresia
unui anumit disecurs despre lume. .Viaja re-
alii este tiicere. Vorbirea nu ‘apare decit ‘din-
colo de realitate®?, noteazi Jean-Louis Bar-
eault. Prin vorbire, omul a rupt téicerea na-
turii §i a fneeput sii creeze expresiile culturii.

Existd, insdi, mai multe modalitii{i estetice
de sporire a expresivititii discursului uman
despre lume. Spectacolul teatral rezidd in
retriiirea confinutului senzorial-afectiv al sem-
nificatiilor produse §i comunicate de textul
dramatie. In vreme ce textul dramatic este
destinat s¥ didinuie atit in absenta autorului
eit si in absenia cititorului, reprezentatia tea-
trali implick atit prezenia actorilor clt i
prezenia spectatorilor. In teatru, cel mai im-
portant moment al timpului este prezentul,
legfitura actuald, vie, strinsd, directd dintre
actori §i spectatori. De aici ,dorinfa omului
de teatru de a-si croi drum spre public, de
a recistiga, prin toate mijloacele, aceasti inti-
mitate de altidatfi, a cfirei necesitate este una
dintre legile artei dramatice. Intimitate fficutii
prin penetrarea a doudi elemente, publicul gi
reprezentajia, a ciirei putere magneticll este,
ca in fizied, fn raport invers cu distania®®
in reprezentalia teatraldi, transpunerea spalio-
temporalf a unui text dramatic realizeazi
miscarea de la generalitatea permanenti a
unei -semnificatii la individualitatea prezenti

8 Dina Dreyfus, ,Cinéma et langage”, in
LDiogéne®, 1961, nr. 35, p. 34.

7 Jean-Louis Barrault, ,Souvenirs pour de-
main®, Seuil, 1970, p. 86.

8 Louis Jouwvet, ,Reflerions du comédien”,
Paris, 1938, p. 26.

a unor evenimente. Spre deosebire de textul
dramatic, spectacolul de teatru este ,poezia
spafiului prin intermediul fiinjei umane®, ¢
Prezenia actului teatral se realizeazd prin
felul in care actorii rostesc replicile, se mised,
ascultil, respird. In teatru, suflul este tot atit
de important ca si cuvintul pe care il face
posibil. Prin  respiratie, oamenii asimileazi
natura, dar sint in stare s-0 §i contrazici,
Suflul este materia care produce sunetele
vorbirii §i care semnaleazii atentia sau plicti-
seala publicului. ..Emisiunea vocald, fruct al
unei elabordri motrice foarte fine, termini
o schifare de migcare a intregului corp, ca-
ruia ii concentreazii energia motrice in punc-
tul ecel mai- favorabil : acela in care se situ-
eazii aparatul fonatoriu, intre corp, locul im-
pulsurilor i instrumentul gindirii noastre® 9,

Cititorul unui text dramatic are o repre-
zentare destul de vagi a locului in care se
desfiigoari actiunea,’ a costumelor pe care
trebuie si le imbrace actorii, a felului in
care trebuie sii se miste gi s# rosteascil re-
plicile. Receptia cititorului este preponderent
intelectualf i, fn mult mai mick misuri,
senzorial-afectivii.. Spectatorul vine, insi, la
teatru pentru a retrdi, in acelasi timp cu
actorii, mai ales confinutul senzorial-emolio-
nal al semnificatiilor cristalizate in textul dra-
matic gl interpretate in ‘stilul conceput de
directia de sceni.

*

Concentrarea spectacolului de teatru in pre-
zent, in coneret, in senzorial-afectiv a fost,
in" ultima vreme, exageratt pinit la fncerca-
rea de a inliitura Ein’ reprezentatie orice
infeles intelectual, Egecul ~atitor ideologii a
provoeat o neincredere crescindid in valoarea
cognitivii a ideilor si o disponibilitate din ce
in ce mai mare falii de doectrinele antiintelec-
tualiste ale orientului. Au - ajuns la modi, in
Europa occidentald, budismul zen si taoismul,
care predicid iesirea din eu i din limbaj,
considerate unnl mai alienant decit celilalt,
pentru a regiisi triirea ticutd a fluiditdifii ori-
ginare. Dupi budismul zen, omul nu poate
54 ajungll la o privire corectii a lumii decit
din clipa in care mintea sa nu mai e tulbu-
ratd de ‘niei o idee. El trebuie si inliiture
orice leorie din ecalea lui spre adevir. El
trebuie si fie ",prezent prezentului®, pentru
a atinge ,instantaneitatea perfectd”. Asa a
ajuns Peter Brook si considere cfi teatrul nu-i
nimic altceva deeit o ‘posibilitate datéi- omu-
lui de a-si creste, pentru o clipd, intensitatea
perceptiilor sale, ian Jerzy Grotowski, s& sus-
find ¢t domeniul teatrului este perceplia st
nu comprehensiunea. J.-L. Barrault era §i el
de pirere ci spectacolul teatral trebuie si
se adreseze ,mai degrabii pieptulni publicului
deeft - capului sfiu. Respiratia primeste” totul,

% J.L._ Barrault, ‘'op. eit, p. 148,

% Marie Elisabeth Dienesch, ,Jeu drama-
tique, éducation et thérapie®, in ,Revue
d’Esthétique”, 1977, nr. 1—2, p. 370,
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capul nu percepe decit 15%, (procentajul pe
care il acorda Giraudoux)“ M, Insi faptul ca
unele idei au dus la lagire de concentrare
nu inseamni cli trebuie sdi renunjlim la orice
idee, ¢i doar cfi trebuie s8ii finem toate ideile
sub controlul gindirii noastre critice. Piran-
dello si Brecht si-au scris operele lor dra-
matice in aga fel inecit -spectacolul si#-1 si-
leascd pe speclator si urce de la perceplin
semnificantului teatral la injelegerea semnifi-
catiei sensibilizate pe scend. _Problema nu
este de a im-proviza pentru a scipa de im-
perialismul textului si pentru a da.simula-
erul unei libertiifi personale si creatoare, ci,
dimpotrivii, a reda textului adeviirata Iui
funcfie productivii, adeviirata lui grentate fo-
nic, materialitatea lui articulatorie, rezonania
lui libidinald, puterea lui de inductie gestici
i, totodatd, reala lui dimensiune sociald® 12

*

Altul este statutul estetic al cinematografu-
lui. 8i el este o transcriptie spatio-temporald
a semnifieatiilor unui discurs, dar spatiul lui
are doar doud dimensiuni, iar prineipalele
momente ale timpului lui sint trecutul si vi-
itorul, nu prezentul. Filmul se turneazi in
absenta publicului §i se proiecteazii in ab-
senta actorilor. Spre deosebire de reprezen-
tajia teatral#, filmul nu merge in intimpi-
narea spectatorilor, ci fi cheam#& pe specta-
tori la el. ,Numai spectacolul’ — i eu mai
multi fortii spectacolul cinematografic — riis-
punde exigentei contradictorii de a face spec-
tatorul si ‘participe la o altd wviajd, con-
form# cu doriniele sale.latente, mentinindu-l,

totodat#, separat; de a-l smulge din/'singu-
ritatea sa, lisindu-l, in acelagi timp, sin-
gur* 13

Filmul ‘' seaménid cu wisul, compensind - lip-
surile 'viefii reale, si- eu mitul, -reamintind
gloria trecutului i anticipind *fericirea” vi-
itoare.” Prin esenta lui, filmul fine locul a-
celui .illo tempore” al tuturor miturilor. ,Fi-
lozofiile pozitiviste au ‘avut ca efect supri-
marea hranei asigurate de literaturi si’ mi-
turi. Omul este, insii, un mitofag, care nu
mai avea ce minca atunci cind a venit cine-
matograful“ ¥, Cinematograful are toate mij-
loacele tehnice si artistice pentru a-1 plimba
pe spectator in susul si in josul timpului,
pentru a-l1 trece dintr-un unghi de vedere in
altul. In vreme ce ,transmiierea unei scene
prin ochii unui singur personaj pune teatru-
lui ‘probleme ‘de nedepdsit, acest proiect este,

1. J-L. Barrault, op. cit, p. 193,

12 Michel Bernard, ,Le mythe de l'impro-
visation théatrale..”, in ,Bevue d’Esthétique”,
1977, nr. 1—2, p. 32,

13 André Akoun, ,Le cinéma“, in ,Les
communications. de masse®, Paris,z*‘ Hachette,
1972, p. 84

4 Jean-Frangois Counillon, in wLe langage”,
I, A la Baconniére, Neuchdtel, 1967,
p. 122—123,

dimpotrivéi, pe deplin realizabil in cinema® 15,
Aga s-a putut ajunge la ,efectul Kuroshawa®
din filmul Rasliomon, prin articularea sin-
tagmaticii a mai multax puncte “de vedere,
complementare sau exclusive, tratate fiecare
intr-un anumit episod. ,In monologul cine-
matografic interior se asistii la o transformare
a trdsiturilor caracteristice ale categoriei de
hmp, adicli se giisesc asamblate planuri care
trimit nu .numai la trecut si la prezent, dar
gi la viitor...“ 16, C& filmul este o transeripiie
spatm-tempomlﬁ a unor semnificalii verbale,
o r]ovu!vste gi legiitura dintre gros- plan, me-
tonimic §i emfazd. Gros-planul, atunci .cind
expune insistent o parte pentru a trimite
gindul spectatorului la tot, corespunde meto-
nimiei lingvistice ¢i emfazei, care concen-
treazdi atenfia asupra unuia dintre elementele
structurii morfo-sintactice.

Reiese din nou, si in cazul filmului, i
arta este chematd nu s#i imite lucrurile, ei sit
exprime modul in care oamenii le inteleg.
Ciici ,ceea ce semmifici .nu aparfine univer-
sului’ opac si inert — fie el §i in migcare —
al imaginilor si obiectelor perceptiei vizuale,
ciy in afara lui, universului uman al discursu-
1ui“ ¥, Se 'spune, adesea, ¢i un film ecare nu
ne prezintd fotografii ale realitijii se indepir-
teazi de insiigi esenta cinematografiei. Insi
un film foloseste fotograme ale realitifii nu
pentru a ne inlesni si vedem ceea ce altfel
n-am vedea, c¢i pentru a ne ajuta si pri-
cepem ceea ce, [Ar# contributia cineastului,
n-am pricepe. -Arta 'a  fost totdeauna mai
putin o oghindire a realitifii gi mai mult ex-
presin atitudinii umane fatd de realitatea
oglinditi. Realismul unui film nu constd in
fidelitatea lui fati de realitate, ci ‘in apro-
pierea lui de adeviir, de ‘bine gi de frumos.
Filmul urmiireste desfigurarea unor eveni-
mente .reale nu pentru a le prezenta, ca
atare, spectatorului, e¢i pentru a-l ‘indemna
si ‘le" aprecieze.. Fotogramele care filmeazi
iegirea muncitorilor din curtea ‘unei uzine gi
cele. care redau iegirea 'oilor ‘dintr-un tare
prezintd evenimente reale, dar secventa care
le ‘combind si le transformi, astfel, intr-o me-
tafori a gregarismului tehnoeratic reprezintd
atitudinea eriticd a lui Chaplin fati de so-
cietatea sa.

Intr-un film, acest fafi in faji intre semn
si referentul lui 'privegtewmaiﬁ mult functia
indiciald “decit ‘functia iconica“ 8, ‘Ca orice
artd, cinematograful traﬁsfﬂnmﬁ obiectul  in-
tr-o expresxe a  subiectului. ', Adeviirul "dis-
cursului artistic nu se artmuleaza ‘direct pe
adeviirul nescris (zis «adevirul vietii»); ci

BY, V. Ivanov, ,La structure des signes
au cinéma", in ,Travauxr sur les systémes de
signes”, Bruazelles, FEd. Complexe, 1976,

: ﬂp.’:”: ﬁit.;’a p. 3,

rau, ,Texte et discours
dans le film"“, in ,Bevue d’Esthétique”, 1976,
nr, 4, p. 131,
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trece prin medierea comparatilor (explicite
sau nu) interioare eimpului artistic® 19,

Chiar i faptul e wvocen umand sundl in
film altfel decit la teatru - mai tare sau
mai incet, mai de aproape sau mai de de-
parte, sau numai se vede [ard s se mal
audd — contribuie la specificul artistic al
cinematografului. Ovid Densusianu, in cursul
siiu despre evolujia estetici a limbii “roméne,
tinut in 1929, se fintreba ,intrueit redarea
artificiald a wvoeii poate si dea impresia este-
tiel ? Pentru et si radiofonia artificializeazit
ceea ce este al exprimiirii directe. Este tot-
deauna ceva care sund in aga fel incit-nu
se apropie de suflet ca exprimarea vie,
directi” ®, Ins# impresia . spectatorului de
film, cfi este transportat in.alt timp deeit
al lui, ecii asisti la evenimente care s-au
petrecut mai de mult sau care se pot petrece
fn viitor, este intdriti si de aceastd ,arti-
ficialitate® a wvocii umane. Acompaniamentul
muzical participd si el la ajutorarea speeta-
torului de a pitrunde in lumea filmului.
Dupit ce subliniazif ci ,filmul nu este o sim-
plid copie, ¢i o realitate independentit”, Tudor
Vianu, referindu-se la legiitura intimi dintre
cinematografie §i muzic, sperd cil - ,unirea
muzicii en viziunea nu se va mai face, ca
astiizi(1925), dupi criteriul analogiei, ¢i' prin
forfa unei afinititi imanente. Prins gi tirit
de tema melodicd, ochiul va ciuta In afard
intelesul acestei .zbuciumiiri §i se wva repauza
in succesiunea aceea de aparifiuni striiluci-
toare iegind gi reintrind in noapte” ., Fil-
mul nu este o simpli cinematografiere a rea-
lit#}ii, ci o ‘arti despre realitate, cilei ,ciné-
ma-vérité nu existi...* 22

* -

De ,evenimentul brut® nu se poate apro-
pia decit televiziunea. Telul specific al tele-
viziunii este informatia-spectacol, Voecalia ei
este de a i mirturia epocii ‘sale, adicd .,de
a prezenia fiinje i situafii contemporane, in
aga. fel incft, mai tirziu, si poatd servi drept
referinje’ adeviirate asupra epocii noastre i
34 facit parte din enciclopedia stiinjelor uma-
ne ale epocii noastre®®, Intr-o emisiune de
televiziune, migsearea se desfiigoari nu de la
generalitatea semnificatiilor la individualita-
tea - evenimentelor, ca in teatru si in cinema,
ei invers. Televiziunea interogheazii insusi
evenimentul, fncercind si-i scoatd la iveald
semnificatia. De aceea, televiziunea are cel

8 Christian Metz, ,Le dire et le dit au
cinéma®, in ,Communications”, 1968, nr. 11,

. 30,

e Ovid  Densugsianu, ,Opere”, wol. III,
Bucuresti, ed, Minerva, 1977, p. 215,

M Tudor Vianu, ,Fragmente moderne®,
Bucuresti, Cultura nationald, 1925, pp. 58
si 61

22 Michel Polac, in ,Théatre et télévision®,
UNESCO, Paris, 1973, p. 69,

B Pierre . Léveillé, ,Situation de Décriture
par Uimage®, in op. cit,, p. 62,

pulin trei reguli de bazi : ,in primul rind,
subiectul este un fapt divers de interes ge-
neral, ¢it de actual posibil; in al doilea
rind, el este interpretat exclusiv de citre
neprofesionigti, fiecare detinind pe ecran ro-
lul pe care 11 are in wviatil ; in al treilea
rind, interviul este utilizat ca resort drama-
tic, reinviind rolul pe care il avea corul an-
tic in tragedia elasici”?%, In tensiunea dintre
hazard §i necesitate, menirea televiziunii este
de a finlesni telespectatorului trecerea de la
perceperea hazardului la priceperea necesiti-
tii. Dacii, pentru celelalte forme de expresie,
hazardul este un mijloc de concretizare a
unor abstractii, pentru televiziune, hazardul
este un punct de plecare spre abstract. Ciu-
tarea la intimplare, inconfortabili si plind de
surprize, plicutii §i neplicutd, este principala
cale pe carc trebuie si meargd televiziunea
pentru 4 deveni ca insiigi, o form# de comu-
nicare deosebiti de literaturdi, teatru si ci-
nema.

Totodatif, trebuie sii se {ind seama ‘¢, desi
culegiitoare de evenimente reale, prin selec-
tia ‘pe care o [ace si prin montajul pe care
il opereazii, televiziunea depinde, inevitabil,
si .de un punct de vedere ideologic. De fn-
datd ce depiiyeste inregistrarea evenimentului
brut gi incearcdi interpretarea lui, televiziunea
{)étrunde, - vrind-nevrind, in domeniul ideo-
ogiei. Decisivi pentru evitarea oriciirei iner-
til este constiinta propriului punct de vedere
i respectul faji de alt punct de vedere.
Fird acest auto-control: critie, ‘drumul ‘de la
fapte la semnificatiile lor devine un impas.

Intr-un moment al culturii europene, cind
scientismul si tehnocratismul dezechilibreazi
din ce in ce mai mult raportul dintre sensi-
bilitate §i intelect, televiziunea poate  contri-
bui, in mare misurd, la restabilirea echili-
braului dintre ele, dar numai daci, stimulind
sensibilitatea, nu se limiteazd la informarea
audio-vizuald, inevitabil - superficiald si efe-
merdi, ¢i o completeazi cu virtujile interpre-
tative ale culturii alfabetice. Carenta afectivit
i vidul moral efitre care ne impinge scientis-
mul tehnoeratic nu pot fi evitate prin arun-
carea noastrit intr-o triire senzorial-afectivil
lipsitd de sens. Televiziunea isi poate inde-
plini sarcina pe care o are in societatea con-
temporand numai daci mentine imaginea sub
supravegherea critici a cuvintului.

*

Evident, nici teatrul, nici cinematograful,
nici televiziunea nu existd in forme pure,
mai ales in ultima vreme, de cind se influ-
enteazit reciproc.. Existi teatru in film, film
in teatru i ambele in televiziune. Totusi,
fiecare 1gi are specificul siu, pe lingdl triisi-
turile prin care se deosebesc de celelalte for-
me neverbale de expresie gi. de vorbire. De
celelalte forme negverbale de expresie se deose-

bese prin spajio-temporalitatea lor, iar de vor-

bire se deosebesc prin caracterul lor monoarti-

% Danielle Hunebelle, ibid,, p. 71,
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culat: "Niei: teatrul, niei- cinematograful, mnici
televiziunea nu se intemeiazi pe un numir
resteins gi finit de elemente nesemnificative,
pentru a produce orieite semnificalii, asa
cum procedeazii vorbirea, care, cu citeva zeci
dc feneme, poate produce nenumfirate mone-
me §i sintagme. Spre deosebire de fonemele
Jimbii: vorbite '¢i ‘de grafemele scrierii alfa-
betice, lipsite de semnificajie §i in numir li-
mitat, segmentele articulate in spectacolnl tea-
tral, in film sau ‘in emisiunea de televiziune
au deja o semnificatie si se gilisesc In numir
nelimitat.

In diseurs, propozifia este mai concreti
decit covintele ‘care o comphun si mult mai
concretii deeit fonemele limbii ; in film, sec-
venia -este ‘mai- abstractii decit fotogramele
care ‘0 compun §i mult mai abstracti decit
evenimentele - cinematografiate. Vorbirea a
evoluat’ de la concret la abstract, de la holo-
frazi ‘la “fonem, " iar formele neverbale de
expresie: au evoluat de la mitogrami la foto-
grafie, "de 'la ‘abstract la concret. Propozitia
yeartea  de "bucate se afli pe masa din
buehitiirie® are-un inteles mai concret decit
i ‘montarea unui
plan care infitigeazii azvirlirea cerealelor in
ocean-cu un altul ecare aratit copii’ murind
de foame produce o | ie mai abstrac-

fonemele si grafemele nu e
sistemul limbii, elementele pe care le selec-
teazi si le combin# teatrul, cinematograful
si televiziunea au si o existen} 3
Corpul aetorilor, costumele, mobilele’ exists
gi independent de spectacol, cu semnificajia
lor,” iar “striizile, casele, automobilele, avioa-
nele care ‘trec prin cadrul unui film ‘existd,
cu semnificatia lor, si in afara filmuolui. De
aceea, formele neverbale de comunicare nu
au nicl dictionar si niel gramatied, ,Daci,
in einema, nu existi buctifi de film' excluse,
este “pentru ¢l nu existid combinalil audio-
vizuale = inaccepiabile, in virtutea unui  sis-
tem formal. Cu alte vorbe, este [als sii se
spunii ¢i filmul nu posedd un ‘suport spe-
cific, dar e just s ‘afirme ¢l acest suport
nu este ‘un sistem formal“%. Formele ne-
verbale” de expresie nu sint obligate st res-
pecte reguli asemiinfitoare cu  restrictiile fo-
netice, lexicale si gramaticale ale limbii. In
unele  limbi nu exisfi 1% in ialtele’ nu
existi 0 si in niei o limb& nu se ‘poate
spune i ,pirolii caruleazit “elatic™sau ‘cit
Jmitusa logaritmului a biiut o Vuverturi”.

Nici fn teatru, nici in cinematografie §i nici
tn televiziune nu’ existi 'deosebirea ‘dintre
limba comuni .'si cea- a artigtilor, aga ‘cum
existd fintre limba obignuitd si cea a seriito-
rilor. Nu existi o limb# a teatrului, a ‘cine-
matografiei sau a televiziunii, pe: care omul
de ‘teatru, cineastul sau realizatorul emisinnii
trebuie neapirat s-o respecte. Fiecare crea-
tor 'isi Fiuregte propriul sfu ,vocabular® §i
propria sa ,sintaxi“. ,(ind ‘un om’folosegte
limbajul vorbit ‘pentru 'a "intra'§n eomuni-

% 'Dominique Chateau, op. cit,, p. 128,

care cu semenii siii, se serveste der un limbaj
deja constituit... Dimpotrivéi, cind. filmez o
istorie, am a-mi“inventa” limbajul®%,

S& nu se piardd, iosk, din vedere ei de
forme neverbale ‘de comunicare nu sint ca-
pabile 'decit fiintele  cuvintitoare.- In lumea
celor care nu.envinti informafia se propagd
spontan . si nemijloeit, nu . se ecomunicd in
mod congtient, prin intermediul ideilor. Fi-
regte, ‘nici formele neverbale de comunicare
nu sint fard limite. Teatrul nu poate s facll

.ceea ce face Tfilmnl, televiziunea 'nu poate

face ceea ee face teatrul i nga mai departe.
Ins#t limitele: formelor ncverbale de comuni- .
care .nu depind “de restrictiile  unei limbi
relativ apriorice, ¢i de posibilititile ‘'momen-
tane ale tehnicii, ,Aceste sisteme nu posedi
o sintaxi i[sau aproape} ; singura lege care
s-ar putea intreziiri’ pind acum este ‘aceea a
necesititii redundaniei’s in fiecare moment se
utilizeazli® mai multe 'semne pentru a ex-
prima  acelagi lueru {in parte, ‘din pricina
polisemiel  acestor semne)® ¥, Tocmai  ‘prin
aceasti redundaniii pot formele neverbale de
expresie s comunice mai multd informalie
emofionald decit vorbirea. Existi o mare deo-
sebire nu numai intre strigiitul de pe stradi
§i povestirea strigitului, dar si intre relata-
strigitului si strightul actoru-
Cu toate acestea, nici formele
expresie nu pot comunica decit
xperienta noastrd senzorial-afee-
: ce priveste comunicarea, a-
piedici de a reproduce toatii saun o

liferenta dintre triiirea directdl
i intemeiazii

. prezenia eve-
# diinuie
. conceptu-
ici, si deosebirea
; i una esteticli:
prima se iveste in fala unui eveniment, cea-
lalts, 'in fata’'unui semnificant, prima pre-
merge. sensului, cealaltii este luminati’ de el,
primal este 'efectul unei cauze, cealaltii este
receplarea unei expresii, in primul rind ver-
bale si.abia in al doilea rind vizuale. B

p.eitlpl 240 ..
»Perspectives  sémio-

p. 144, el T,
B Dominigue Chateau, op. cit., p. 131,
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