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Contraste semiotice
intre
teatru si film

| it de intima este legiitura dintre limbaj i formele nelingvistice de expresie apare

en o deosebiti pregnanid din analiza contrastivid a teatrului si filmului, arte care

fvlosese printre mijloacele lor de comunicare si vorbirea. Deé creatie artistici nu
sint capabile decit fiinjele cuvintitoare, deoarece arta nu poate fi decit secundd fai de
primordialitatea vorbirii. Vorbirea este singurul mijloc de comunicare in stare si pro-
dued, prin energia abstractizanti a semnificantului ei, semnificajii cu denotatii din ce
ec in ce mai generale si cu conotajii meren mai ample. Intelesul nu se afli niciodati
»in® imaginea artistici, ¢i doar in vorbirea, rostiti sau nu, a artistului si a spectato-
rului. Denotatie nu pot sii aibd decit expresiile verbale ; toate celelalte sint «create
pentru a scoate la iveald conotaliile condensate in-cuvinte. In actul erealiei, semnificantul
prim produce semnificalia care conduce arlicularea semnificantului secund capabil” si
expunfi conotatia enuntatdl *+ in actul de receptie, semnificantul secund trimite la semni-
ficantul prim care re-produce semnificatia injelegiitoare.

Reprezentalia  teatrali gi spectacolul cinematografic sint doud modalitiji estetice
diferite de .aritare® a conotajiei vorbite, gindile gi transcrise in textul dramatic si-in
scenariul de film. Atit textul dramatic, ¢it ‘mai ales scenariul cinematografic sint serieri
avide de imagini in migcare. Insd imaginile care trec prin mintea celor care citesc o
piesii de teatru sau un scenariu de film sint vagi gi nu au incd un stil definit. Este
necesarii arta unui regizor pentru @ actualiza intr-un anumit stil ceea ce existd doar
wvirtual in conotatiile literale. . Intonafia si in general toate calititile senzoriale ale unui
semn iconic nu interfereazi ele cu semnificatia literald 7“1, se intreba nu’demult o cer-
cetiitoare din Franta. Evident, de vreme ce orice ,semn iconic” este, de fapt, un semni-
ficant secend menit s3 exprime eonotajia unei semnificafii verbale. Sint semioticieni
care sustin ci# si imaginile au denotatii. Copacul dintr-o imagine filmici ar avea ca
referent copacul real care a fost filmat. Insd copacul din realitate nu ajunge in- film
decit dup#i ce a trecut prin vorbire, abia dup# ce vorbirea a transformat perceperea lui
in eonolajin §i denotajia unei expresii verbale. In film, imaginea wunui copac sensibili-
zeazi un finteles constituit in-gi prin vorbire. Copacul din realitate este referentul unei
semnificaiii veibale identificatoare, nu al fotogramei. Christian  Metz este de piirere ci
~in vreme ce imaginile filmului au ca referenti obiecte, efectele optice au: ca referenti
fnsesi imaginile sau cel pulin pe acelea cu care vin fin atingere, in inlinjuire” 2, desi,
in altd parte, se apropie mai mult de adevir, cind spune ¢ii ,sensul literal al imaginilor
face oficiu de instan{d denotatd, arta filmului, de instan{i conotatd” 3. Imaginile nu pot
s vizualizeze $i si sonorizeze decit conotajiile unor denotajii imposibile in afara semni-
ficajiilor wverbale.

Teatrul si filmul nu au insd aceeasi semiozi. Deosebirea dintre semnificantul tea-
tral i eel filmie determind gi diferenja dintre aceste doudi modalitifi estetice de a
redresa conotatiile agternute in cuvinte. Reprezentajia teatrald, datoriti prezentei- simul-
tane a actorilor si spectatorilor, este, In esenld, o contemporaneizare, in vreme ce spec-
tacolul -cinemntografic, din pricina abseniei alternative a spectatorilor si a actorilor, este,
mai ales, o wvocare, In timp ce semnificantul teatral este tridimensional gi eterogen,
cel filmic este bidimensional si omogen. Spre deosebire de film, in care toate elementele
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sint [f:mgrafit:e, $i‘de' literaturd, in ecare toate clementele sint fonografice, teatrul este
aleatuit, in acelagi timp, atit din actori in carne si oase, cu glasul, mimica si
gesturile lor, cit si din decoruri cu perefi de pinza si false dulapuri. ,Actorul
de teatrn nu se afli in acelasi spatiu cu decornl, ¢l e in acelasi spafiu cu specta-
torul... La cinema.. actorul nu se afli in acelasi spajiu cu spectatorul, ci in acelasi
spatiu cu decorul.® % Teatrul e o aducere a absentului in prezent ; filmul ¢ o aducere
a prezentului in absent. Timpul specific actului dramatic e actualitatea®?. Teatrul exprimi,
indoobste, iritarea, indignarea, repulsia fati de tarele prezentului; filmul, dimpotrivi,
este_expresia nostalgiei, a regretirii treeutului §i a sperantelor in viitor, a jinduirii absen-
tului. Dominat de prezeniii, teatrul este o artdi eminamente critic ; dominat de absenti,
filmul este, inainte de toate, o arti a adeziunii. André Bazin susfinea c#i teatrul ,presu-
pune o congtiin{i individualk activl, in timp ce fibnul nu cere decit o adeziune
pasivit“.% In  fata prezentului, arta nu poate fi decit critici. Nu implicarea cu
prezentul, ei nemulfumirea fald de el a dus omenirea de la adorarea totemului la
respectarea celuilalt. Apologia este compatibildi numai eu absentul, iar apologia absentu-
lui este, indirect, tot o ecritich a prezentului. De aceea, reprezentind absentul, tea-
trul stimuleazd gindirea criticd a spectatorului, in timp ece filmul, deschizind prezentului
calen spre absent, satisface simfirea spectatorului. ,Cinematograful linigteste spectatorul,
teatrul il excitd®?, scrie A. Bazin. C#, la teatru, spectatorul se opune eroilor, in vreme ce
la cinema se identifici cu ei, o dovedegle §i dezamigirea care urmeazii, adesea, dupi
terminarea filmului. De la teatru se pleaci discutind, de la cinema, visind. Semnifi-
cantul teutral, aledtuit din rostirea replicilor, mimic#i, gesturi, eostume, decoruri, lumini,
stnete, este destul de real ca si permiti o punere in scend mai simbolicd, insi semni-
ficantal filmic este prea ilusoriu — miscarea unor imagini pe un ecran — ca s ingi-
duie un grad prea mare de abstractizare,. Teatrul poate fi mai abstract ; filmul suportd
mai greu absteactionile. Spre. deosebire. de teatru, filmului 4i este mult mai difieil s&
warate” conotatiile unor denotalii prea abstracte, Fiind singurele arte audio-vizuale
care pot folosi si vorbirea printre mijloacele lor de expresie, teatrul si filmul pot
exprima si denotatia. In teatru, datorith importantei pe care o are. textul, denotatia poate
ciipita o pondere indeajuns de mare : sacrificiul creatorului in actul de creatie {(Megterul
Munole), gregurismul - (Rinocerii}, tensiunea. dramatici ai trecerii  experieniei in expresie
{Sase  personaje in cdutarea unui autor). In film, ins#, din pricind ci vorbirea joach
un rol mult mai miec, denotajia. nu poate depiisi primele trepte: de generalitate. Filmul
se indepiirteazii de esenta lui dacit vrea sii fie psihanalitic, ca literatura, eritic, ca teatrul,
sau plastic, ca pictura. Existd si lilme ,de artd®, dar ,«filmul de arti- din 1900, opereta
filmai#i dintre cele doud rizboaie, literaturizarea. prin. exces. de dialog, practicati de
o parte dintre cineagtii. «noului val= al cinematografiei franceze, au fost gi sint prea
putin film" %, Arta filmului este altceva decit ,filmul de arti“. Cineastii care au incercat
si exprime idei filozofice au realizat mai mult filme deosebit de interesante decit capo-
depere cinematografice. Degi ‘sint' 'singurele’. arte ‘spajio-temporale capabile s exprime
si denotatia, teatrul si filmul nu pot participa. in aceeagsi misuri la dezbaterile ideo-
logice ale wvremii noastre. Prin:dezvoltarea dialogului i’ reducerea. decorului la simbol,
teatrul este mai apt sit fie teoretic: decit: filmul, silit s arate Jumea dorinfelor §i a
spaimelor noastre ca pe o realitate ‘de netigiduoit. In timp ce firs dinlog teatru
wduce la pantemimi, filmul rimine, totusi, film. ", Teatrul firi oameni nu existi, insi
deama cinematografici poate si se dispenseze de .actori” 9, Existi filme despre farmeecul
florilor, despre viata diverselor animale, despre. zbuciumul oraselor. Teatrul concentreazi
atenjia spectatorilor in jurul conflictului dintre ‘oameni, filmul {i plimba in lumea larga.
Scena de teatru este centripetd ; ecranul de cinema e centrifug. In opozijie cu teatrul,
filmul il cheam# pe spectator sl suie, sii coboare, si priveasci de sus sau de jos, de
departe sau de aproape, si alerge iin toate directiile. Filmul gi-a igat
nomia  artistici - odati cu mobilizarea camerei de lvat. vederi. Ca
irléintuire intimplitoare de fotograme, ci o operdi  unitard, alciitui
pozitie, pentru a exprima atitudinea’ emotionald a unui artist.

presus de toste, un monument,“nu:un document. Nici o artdi n
exprimi atitudinea’ artistului faffi de ‘ea, dar filmul este in stare s# prezint
litate un ‘trecut pe care il regretiim, ‘un viitor la care aspirim, imprejurdri
dorim, Spre deosebire de teatru, care {inteste si realizez 3
gicdire, prin calitiitile poetice ale vorbirii, filmul se adreseazi
prin fidelitatea’ fa{lt de realitate a imaginilor in migcare.
dobindeste miscarea in  ecinematografie rezidi in finsugire
realitate. Un lueru in migeare pare mult mai real dec
de .infovmatie pe care o transmite migcarea lucrurilor est
aceea  pe care o comunicii. lucrurile nemiseate. Cunvasterea lumii es
in faia mobilititii decit 'a imobiliti{ii. 'E’ mult mai grea adaptarea la migcare deeft
la imobilitate, O imagine pierde. o bun#i parte din ecaracterul ei iluzoriu de indatd ce e
pusi- in miseare. ,Secretul cinema-ului este si acesta : a injecta in irealitatea imaginii
realitatea misciirii si a realiza astfel imaginarul pini la un punct fncid niciodati atins“,
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Slaba realitate a semnificantului filmic — joe de umbre i lumini — cere neapirat ca
ceea ce se vede si se aude si pard cit mai real. Filmul izbuteste, ca nici o altéi arti, si
uneascit imaginarul cu realul : statuia nu se miged, simfonia nu_se vede, dansul n-are
glas, iar tealrul are ‘trei pereti. ,Intr-adeviir, ceea ce place publicului in fantasticul
cinematogralic este, evident, realismul lui, vreau s& spun contradiclia dintre obi-
eclivitatea de necontestat a imaginii fotografice si caracterul neverosimil al eveni-
mentului“™, Insi miscarea, prin pregnania realitdlii ei, nu fingiduie imaginilor =3
depiigeasel expresia unor semnificajii figurabile. Migcarea conceptelor nu este accesi-
bila [fotogramelor, ¢i doar fonogramelor, literelor alfabetice. ,Filmul® unui rationa-
ment nu poate fi decit fraza scrisi alfabetic. Cu cit denotalin este mai generald, cu atit
conotafia este mal transfigurat® s iconografia ei mai infideld fajd de realitate. Tstoria
reprezentiirii vizuale se desfigoard intre pictografie, care inci nu e o artd, si alfabet,
care finceteazd sii fie artd, intre transcriplia unor conotalii care intoviirigese primele
abstracfii si transcripfia unor conotalii care acompaniazi concepte de extremi generali-
tate, intre picturile rupestre gi formulele algebrice.

rin natura semnificantului lor, nu toate artele pot si atingd acelasi grad de

denotatie : depinde de autonomia semnificantului fati de realitate: literatura

utai mult deeit plastica, plastica mai mult deeit muzica, teatrul mai mult decit
filmul. Niei chiar 8%/, al lui Fellini nu poate ajunge la denotatia dramei lui Pirandello
Astd seard se joacd fdrd piesd, si cu atit mai pulin la aceea a romanului lui Thomas Mann
wDoctor Faustus®, desi este vorba, in toate trei operele, tot de procesul creatiei. Asa si
ce explice, oare, c¢ii drumul de la literaturii la teatru si apoi la film este parcurs mult
mai des decit calea inversd ? Istoria culturii, condusd de wvorbire, inainteazdi spre idei
mereu mai generale ; artele nu pot decit si recupereze, intr-o misurd mai mare sau mai
mici, fiecare dup# posibilitifile ei, o parte din conotafia in curs de estompare din
semnificatia cuvintelor. Valoarea unei opere de artii depinde de gradul de generalitate
atins de denotatia semnificaliilor verbale care au patronat producerea ei, precum si de
puterea semnificantului de a sugera eonotalia. Numai vorbirea poate s producii si si ex-
prime denotatii; celelalte forme de expresie nu pot s -comunice decit, mai mult sau mai
pulin percutant, acompaniamentul lor conotativ. Oul de garpe al lui Ingmar Bergman
poate infilisa spaima stirnitdi de finceputurile nazismului, dar nu poate explica esenta
fascismului, eca teatrul lui Bertolt Brecht si, cu atit mai putin, eca romanele. lui Kafka.
Cu cit creste ponderea vorbirii, cu atit sporeste si for{a explicativi.- Prin film, obiectul
<e impune subiectului, prin teatru, subiectul se opune obiectului. Filmul poate fi docu-
mentar, teatrul. niciodatd. Teatrul este lucid, filmul este fascinant. Filmul poate s& dea
o atit de puternicd impresie de realitate, deoarece prezentul nu-l1 mai poate atinge si,
eventual, contrazice, ca la teatru. Ca §i realitatea, povestea unui film lasi impresia cit
se afld dincolo de adevir si de fals i nu poate fi contestati.

Desigur, cultura contemporans are de-a face mai rar cu un' teatru pur sau cu
un film pur. Spre deosebire de teatrul antic, in care pini#t §i mimica s§i gesturile erau
reduse la maximum fn avantajul vorbirii, §i de filmul mut, in care vorbirea era redusi
la insertii in favoarea gesturilor si a mimicii, astlzi existi si film fn teatru si teatru
in film. Nu este aici vorba de ‘teatru filmat §i nici de utilizarea filmului in teatru, ci
de Iiline ,teatrale® care trezesc constiinla critici gi de spectacole de teatru care incinti,
alinéi, consoleazd. Comedia <cinematografici apar{ine primei categorii, iar- feeria, celei
de-a doua. André Bazin observa i ,formele comice constituie ‘in istoria teatrului filmat
o problem# aparte, probabil deoarece risul permite siilii de cinema sii capete congtiinli
de sine si si se sprijine pe aceastdi ‘constiin{d pentru a regiisi ceva din contradictia
teatrali“.¥ Publicul de cinema este o masi de "oameni singuri gi‘‘visitori, publicul de
teatru este o colectivitate de individualitiiji ginditoare §i apreciatoare. Visezi singur, dar
rizi impreundi cu ceilalji. Singuriitatea este, probabil, faza, mai mult sau mai pujin inde-
lungati, care desparte masa nediferentiati a muliimii de o -societate ‘alciituitdi din perso-
nalitifi. Toemai intr-un asemenea moment al istoriei a ‘apirut filmul. De aici si
vremelnica lui dominatie in paguba teatrului §i a literaturii. Restabilirea’ echilibrului
dintre societate si individualitate, precum si dintre simjire si gindire, va reechilibra si
raporturile dintre diferitele arte.

In orice caz, principalul instrument al injelegerii rmine wvorbirea. Si, dack prin
vorbire se injelege semnificantul verbal i prin limbaj se intelege semnul lingvistic, atunci
artele vizuale nu sint ,Jlimbaje”, ci forme nelingvistice de expresie, prin care omul in-
cearcli si recupereze si sl ‘piistreze atitudinile senzorial-afective ‘cristalizate in eonotatia
cuvintelor. Nu ered cii au dreptate cei- ce sus{in ¢} cinematografia este un limbaj, sau
mai precis o scriere ideograficii. Pier Paolo Pasolini crede chiar ‘ci limba cinematografici
nu este scrisi nici cu simbolurile evoecatoare ale Titeraturii,” niei cu imitatiile mimetice
ale teatrului, mici cu "copiile picturii §i seulpturii, ¢i eu lucruri si’ evenimente reale. Dupa
pérerea lui, ,unitatea minimali a limbii cinematografice sint diversele obiecte reale ‘eare
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compun un plan*.®® Cinematografia ar fi o limba scrisi in care secvenjele ar fi compuse
din planuri gi planurile din cinemne, 1ol asa cum, in vorbire, sintagmele sint compuse
din moneme $i monemele din foneme. Ceea ce este sintaxa pentru vorhire ar fi mon-
tajul pentru cinematografie. Cinemele sint, in conceptia lui Pasolini, lucrurile, impreju-
rarile, evenimentele filmate i integrate intr-un plan, 'adici a doua articulatie a limbii
cinematografice. echivalentd cu articulajia fonemicd a vorbirii. Pasolini nu ignord dis-
tinefia dintre fonemele limbii §i cinemele filmului, dar o considerd prea putin impor-
tanta eca sd poath antrena dupid ea delimitarea dintre limbaj si mijloacele nelingvistice
de comunicare. Desi observii ¢ ,in vreme ce «nalura» fonemelor este in noi, un fapt
subiectiv al subiectului vorbitor, adici al corpului siu, «natura» cinemelor este, dimpo-
trivii, in realitate, in afara noastré, in lumea sociald si fizica*,!s el rimine, totusi, la
parerea ,cfi existi o adeviiratd «limb#i» aundio-vizuali a cinema-ului si ef i se poate
descrie §i schita o gramaticd (desigur, non-norinativi 1)*.15

Numai ¢ deosebirea dintre fonemele vorbirii si cinemele filmului nu este doar
cantitativii, ¢i gi calitativi. Faptul ¢i numirul de foneme este totdeauna finit si restrins,
avind o semnificalie exclusiv relajionald, in vreme ce cinemele sint nenumirate, reale
§i cu o semnificafie de sine stititoare, face ca vorbirea si fie principalul instrument de
fiurire a oricirei idei. Pentru rostirea fonemelor, omul n-are nevoie decit de propriile
sule organe, insdi pentru imprimarea cinemelor arc nevoie si de lucruri, si de oameni,
pi de camerdi, §i de pelicula. Prin caracterul lor mereu mai arbitrar, numai fonemele
ingiduie formarea, abstractizarea gi generalizarea denotaliei pini la universal. Cinemele
sinl mult prea motivale ca <i permiti altceva decit transcripfia conotatiei. Lucrurile,
evenimentele, imprejuririle, oamenii nu cap#ti semnificajie decit din clipa in  care
intruchipeazit, ca semnifican}i secunzi, conotatia unor cuvinte. ,Dac# wvreau si denotez
un cal care aleargd, dau imaginea fotografichi a unui cal care aleargit”,’® crede Pasolini.
Insé imaginea din film transcrie conotatia care insoleste denotatia sintagmei verbale i, Cal
care aleard”. Denotatia oriciirei imagini cinematografice se afli in vorbirea care a condus
trecerea realitifii In film. Denotatia calului din film nu este calul din realitate, ¢ no-
fiunea de. cal, formatd in si prin covintul ,cal®. Numai fiinjele cuvintitoare pot fi’ crea-
togre §i spectatoare, deoarece numai ele sint capabile si stie ci un cal, fie “cit aleargh
iu realitate, fie ca alearg® in film, este ,un cal care aleargd®. Dealtfel, sub impactul
voririi, luerurile devin semnificative chiar fnainte de imprimarea lor pe peliculs. Nici
méacar an obieet expus intr-un galantar nu se ‘reprezinti chiar pe sine insugi, ‘ci infati-
jeaxd conotalia unui cuvint care desemneazd un gen ‘de mirfuri. Expus intr-o vitrini,
orice obiect devine un semnificant secund, evident, mult mai ,iconal® decit o fotografie
gi cu atit ‘mai mult decit o ideogrami. Intre realitate si film se situeazi neapirat deno-
tajia §i conolajia unor euvinte. De “aceea, filmul, ca semnificant secund, chemat s
exprime doar eonotatia unor semnificajii produse totdeauna de vorbire, n-are nevoie
de o a doua articulatie. ,Gramatica” cinematografiei nu poate fi decit cel’ mult o stilis-
tici. In cinematografie nu existi nimic asemiinitor cu deosebirea dintre limba comuni
§i cea a scriitorilor, ,Cind un om foloseste limbajul vorbit pentru tra in comunicare
cu semenii siii, se servegte -de un limbaj deja constituit... Dimpotrivii, ¢ind filmez o istorie,
am a-mi inventa limbajul®.” Nu existdi o limb# cinematografict ; fiecare cineast este
silit sd gi-o inventeze. Cu toate acestea, Pasolini - wcinema-ul’ este
limba scrisé a acestei realititi ea limbaj*.18

Nici seriere ideografici nu poate fi consideratfi’ cinematografia, ciei ideograma’ este
un mijloc de incunostiinjare, nu de emotionare, ca Totograma. Ca reprezentare graficii
a unei sintagme identificatoare, ideograma este statich, constantd, schematics, abstracti-
zantil, generalizantd, uniformizantd si institufionalizatd ; staticd, deoarece nu- se referi la
dezvoltarea lucrurilor, -ci la proprietijile lor relativ stabile, constantd, pentru-cii- trebuie
sit: informeze despre insusirile prin care lucrurile rimin de acelasi fel, schematicd, deoa-
rece viznalizeazii reprezentarea simplificatd din conotalia cuvintelor, abstractizantd, fiindes
rejine numai trisiturile iterative, generalizantd, pentru cit {inteste toate lucrurile - de
acelasi gen, wuniformizantd, fiinded toi cititorii trebuie sit inteleagi acelasi lueru, institu-
tionalizatd, deoarece intreaga comunitate lingvisticit trebuie sil o foloseasc in :acelagi mod.
Dimpotrivii, fotograma, exprimind atitudinea emolionald condensati in eonotafia semni-
f'catiilor verbale, este dinamicii, variabild, complexi, concretizantl, individualizanti, dife-
rentiatoare si liberdi, deoarece urmiireste migcarea lucrurilor, se schimbi mereu, variazi
de la un cineast la.altul, infdtiseazii realul ca atare, cuprinde nenumirate detalii, repro-
duce luerurile. in individualitatea lor $i nu trebuie s# asculte de nici o normi. In vreeme
ce fotograma privegte spre - realitate, ideograma' este atrasii de alfabet. Fiind lipsiti ide
o _a doua articulatie, adicd nelegati de un numir restrins de elemente minimale §i. de
reguli gramaticale, ‘expresia cinematografici este mai pufin dominati de axa paradig-
matick decit de ‘cea sintagmatici. Filmul este, fn. primul rind, o arti ,metonimici®, fa
care ., sintagmele® sint ,stileme” mai mult sau mai pujin’ ,gramaticalizate”, ‘cum este,
de ‘pildd, ,o0 ugi bituti de vint” ‘pentru a sugera o casi pustie.. Incereind sii delimiteze
cinematografia de ideografie, Christian Metz afirm# ci textul global al cinematografiei,
in ‘materialitatea lui, se adreseazii i urechii, in vreme ce ideografia n-are nimic auditiv.
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{u consecinldi, ivirea «vorbitorului» a indepiirtat cinematogralul de ideografie”.” Deoarece
ideografin se adreseazii vizului ‘pentru a ajunge la ureche, nu mi se pare ci filmul
Ll a fost mai ideografie deeit cel ,vorbitor®. Ideogramele se citese pentru a fi infelese.
Ideogramele sint expresii grafice ale unor cuvinte. De fapt, ele sint ,.monemograme”.
Altfel eum s-ar putea ajunge la ideea de ,pustnic” privind o ideogramit care infifiseazi
Lun om §i un munte® ? Ceea ce deosebeste ideografia de cinematogralie {ine de opozifia
dinlre scopurile acestor douii mijloace de comunicare : a ingtiinfa si a emofiona, Mai
apropiat de. adeviir pare punctul de vedere al lui Jean Mitry, ecare considerdi arta cine-
matograficit drept ,un limbaj de gradul doi“?® Neobservind ci filmul este un semnificant
secund al limbajului $i nicidecum un nou limbaj, Mitry réimine la convingerea ,ei filmul,
ca yi poemul §i romanul, este totodatii artd si limbaj*.2!

Cred eft nu se poate vorbi nici de un limbaj teatral, nici de unul ecinematografic ;
ea si teatrul, filmul este o arti audio-vizuald, adiei un semnificant secund creat pentru
a reda simlirii ceea ce tinde sid riimindi acecesibil doar auzului : conotajin unui diseurs.
Insi teatrul si filmul nu sint arte concurente : esenfa primului este si irite, a celuilalt,
si mingiie. Opozilia estetici dintre teatru s§i film este delerminati de opozilia onlica
dintre semniflicantul unuia §i semnificantul eeluilalt : primul transporti absentul in pre-
zenl, celilalt transportii prezentul in absent, primul este eterogen si contradictoriu, celd-
lalt, omogen si neted, primul dialogheazii gi orizontal i vertical, eeliilalt monologheazi.
JIn reprezentajie, existi §i prezenid §i prezent : acest dublu raport cu existenja si cu
timpul constituie esenja leatrului®.? lar un semiotician econtemporan al teatrului insistd
st el asupra aceleiagi idei : ,Icoana teatrali se va defini deci nu atit ca un semn al
ciirui semnificant este analog cu semnifieatul, c¢i ca un semn al eiirui referent este actua-
lizat pe seend™® Dorind si apese asupra faptului e, in teatru, domina prezentul,
aclualul, -contemporanecilatea, Pavis suie pe scenit chiar referentul, cind, in realitate,
eoboard in scend semnificajia. Viala nu devine arti decit dacii trece prin vorbirea erea-
toare a unui autor. Dupd ee aratdi ed .intre arta teatrald si arta einematografied dife-
renfa -este de esentd“,?® I1. Gouhier conchide : ,Cinema-ul nu ne va vorbi niciodatid deeit
prin imagini interpuse ; sufletul teatrului este de a avea un corp®® Existi filme fara
actort gi chiar fard dialog, teatru, niciodatd. Actorii, in film, sint la fel de reali si de
fictivi ea si mediul in care se miscli ; in tealru, se mised oameni reali intr-o lume
artificiald, In film, fiefiunca i realitatea coincid, in ‘teatru, ele stau fafi in [ald; in
film. actorul si personajul ajung s nu se mai distingd, in teatru, ei rimin meren deo-
sewili. De aceea este atit de supiritoare dublarea filmului intr-o limbd striind actorilor,
precum §i postsincronul, in general. Distania dintre realitate si ficliune face ca teatrul
=i poalit realiza un echilibru intre trdire si gindire, in vreme ce filmul, prin’ contopirea
lor, sporeste considerabil mai mult triirea decit gindirea.

Filmul nu poate inloeui teatrul. El este incd unul dintre mijloacele expresive
nelingvistice ale omului.
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