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ADNOTARE
Driga Ina. Elemente semiotico-pragmatice in textul dramatic basarabean.
Teza de doctor in stiinte filologice, specialitatea 621.01, Chisinau, 2021
Structura tezei: introducere; trei capitole; concluzii generale si recomandari; bibliografie din
162 de titluri; figuri (5), tabele (4), diagrame (4), anexe (6). Textul de baza cuprinde 146 de
pagini. Rezultatele obtinute sunt publicate 1n 14 articole stiintifice.
Cuvinte si expresii-cheie: semantica, pragmatica, text dramatic, acte de limbaj, didascalii,
nonverbal/paraverbal, dialog/monolog, nume proprii, intertext.
Scopul consta in elucidarea si analiza textului dramatic basarabean din perspectiva semioticii si a
pragmaticii lingvistice. Pentru a atinge scopul prevazut, ne-am propus urmatoarele obiective de
cercetare: stabilirea modalitatilor de comentare a textului dramatic al autorilor basarabeni (C.
Cheianu, V. Butnaru si D. Crudu); ilustrarea celor mai importante aspecte ale pragmaticii si
semioticii, precum: implicatura conversationald, maximele conversationale, actele de limbaj etc.;
efectuarea unui studiu de caz cu privire la gradul de frecventda a elementelor intertextuale cu
valoare strategica de evocare (citatul, parodia si aluzia) in operele dramaturgilor basarabeni.
Noutatea si originalitatea stiintifica constd In elaborarea unui studiu multiaspectual al textului
dramatic, respectand standardele textualitatii si proiectdnd noi perspective interpretative cu
referire la actele de limbaj, didascalii, elemente nonverbale-paraverbale, deictice, dialog,
monolog, elemente ale intertextualitatii, valorificate pe deplin in cadrul textelor dramatice.
Rezultatele obtinute care contribuie la solutionarea unei probleme stiintifice importante. n
teza a fost interpretat stiintific modul de organizare si manifestare a elementelor semiotico-
pragmatice n textul dramatic modern, valorificandu-se din plin discursul dramatic basarabean.
Metodologia cercetirii stiintifice o constituie: analiza structural-semantica, pragmasemantica,
metoda analizei selective, metoda analizei contextuale, metoda statistica, studiul de caz etc.
Semnificatia teoretica constd in: aprofundarea cercetarii textului dramatic basarabean; analiza
materialelor stiintifice ce abordeaza pragmatica si semiotica discursului dramatic; sistematizarea
strategiilor discursive; descrierea convergentei semnelor nonverbale si paraverbale in didascalii.
Valoarea aplicativa a cercetirii. Rezultatele obtinute ar putea fi folosite la elaborarea cursurilor
universitare de pragmaticd lingvistica, de semanticd, de analizd a textului si de artd teatrald
pentru studentii s1 masteranzii de la specialitatile umanistice.
Implementarea rezultatelor stiintifice s-a realizat prin prezentarea cercetarilor efectuate la
diverse forumuri stiintifice. Acestea vor putea fi abordate In procesul de predare a cursurilor
universitare pentru studentii de la facultatile cu profil filologic, astfel vor constitui un fundament

pentru investigatiile ulterioare in domeniul discursului dramatic.



ANNOTATION
Driga Ina. Semiotic-pragmatic elements in the bessarabian dramatic text.
Ph thesis in philological sciences, specialty 621.01, Chisinau, 2021
Structure of the Dissertation: introduction; 3 chapters; conclusions and recommendations; 162
titles of bibliography; figures (5), tables (4), diagrams (4), appendixes (6). The basic text is 146
pages long. The obtained results have been published in 14 scientific articles.
Key-words:  semantics, pragmatics, dramatic text, language acts, didascalies,
nonverbal/paraverbal, dialogue/monologue, proper nouns, intertext.
Research aim it consists in analyzing the bessarabian dramatic text from the perspective of
semiotics and linguistic pragmatics. In order to achieve the intended goal, we have planned the
following research objectives: exploring different approaches to comment on the dramatic text
of bessarabian playwrights (C. Cheianu, V. Butnaru and D. Crudu); illustration of the most
important aspects of pragmatics and semiotics such as: conversational implication, conversation
maxims, language acts, etc.; conducting a case study on the degree of frequency of intertextual
elements (quotation, parody and allusion) in the works of bessarabian playwrights.
The scientific novelty and originality consists in elaborating a multiaspectual study of dramatic
text, respecting the standards of textuality and projecting new perspectives with reference to
language acts, didascalies, nonverbal-paraverbal elements, deictics, dialogue, monologue and
elements of intertextuality fully exploited in dramatic texts.
The results obtained that contribute to solving an important scientific problem. The thesis
scientifically interpreted the way of organizing and manifesting the semiotic-pragmatic elements
in the modern dramatic text, fully capitalizing on the bessarabian dramatic discourse.
The methodology of scientific research is based on: structural-semantic analysis,
pragmasemantics, selective method, contextual method, statistical method, case study, etc.
The theoretical significance consists in: deepening the research study of the bessarabian
dramatic text; analysis of scientific materials that approach the pragmatics and semiotics of
dramatic discourse; systematizing discursive strategies; describing the convergence of nonverbal
and paraverbal signs in didascalies.
The applicative value of research. The obtained results could be used in the elaboration of the
university courses of linguistic pragmatics, semantics, texte analysis and theatrical art for the
students from the humanities specialties.
Implementation of the scientific results. The results of this PhD thesis have been presented
during national and international conferences. They could be applied in the teaching process of
an university courses for students with philology specialty. They will also serve as a foundation

for futher scientific investigation in the domain of dramatic discourse.
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AHHOTANUA

Jpura Uuna. CeMHOTHKO-IParMaTH4YeCKUe 3JIEMEHThI B feccapadCcKoOM IPaMaTHYeCKOM
Tekcre. Jluccepranys Ha cTeneHb J0KTOpa (UJI0JI0rH4YecKNX HayK, clienajabHocTh 621.01,
Kumunes, 2021
CTpykTypa aMccepTamuM: BBEJCHHE, TpPHU TJaBbl; OOIIME BBIBOJBI M PEKOMEHJAIUY;
oubmorpadus u3 162 nHaumenoBanuii; udpsl (5), Tabaunel (4), nuarpammsl (4), [punoxeHus
(6). OcHoBHO# TeKCcT comepxkuT 146 crpanur. IlomydeHHble pe3yiabTaThl ONMyOJIMKOBaHBI B 14

HAyYHBIX CTAThHSX.

KiawueBbie cjoBa u ¢pa3pl: CEMAaHTUYECKUM, NPArMATUYHBIM, JApaMaTUYECKUUA TEKCT,
SI3BIKOBBIC aKThI, HEBEpOAIbHBIH / MapaBepOaTbHbBIN, TUATIOT / MOHOJIOT, COOCTBEHHBIC UMEHA.
Ilesib cOCTONT B BBISICHEHHH U aHaNM3€e OeccapaOCKOro IpaMaTHUECKOro TEKCTa ¢ TOYKH 3PEHHUs
CEeMUOTHUKH M JMHTBUCTUYECKON mparmaTukd. s HOCTHKeHHMS] MOCTABJEHHOH WeJU MBI
MOCTaBUIIM Tepes COoOOM clefyromue 3ajadyd HMCCIENOBAHMs: YCTaHOBIEHHE CIIOCOOOB
KOMMEHTHPOBaHUs JpaMaTudeckoro Tekcta 6eccapadckux aBropoB (K. Kesny, B. byrnapy u /1.
Kpyny); wmmoctpanus HanOoliee BaXKHBIX AaCIEKTOB MpParMaTHKA M CEMUOTHKH, TaKMX Kak:
pa3roBOpPHOE B3aUMOJEWCTBHE, S3BIKOBBIE aKThl M Jp.; MPOBEACHHE TEMaTHYEeCKOIrO
MCCJIEIOBAHMSI 110 CTEIIEHU YaCTOThl MEKTEKCTOBBIX 3JIEMEHTOB CO CTPATErMUYE€CKUM 3HAYEHUEM
BOIUIOLICHUS (IIUTATa, MAPOAUs U aJUTIO3Hs) B IIPOU3BENICHIIX OeccapaOCKuX IpaMaTypros.
Hayynass HOBM3HA M OpPHMIMHAJBHOCTHL COCTOMT B pPa3pabOTKE MHOTOHAIMOHAIBHOIO
UCCJIEIOBAHMSI IpAMAaTUYECKOTrO TEKCTa, COONIOJCHUM CTaHJIApPTOB TEKCTYaJbHOCTH U
pa3paboTKe HOBBIX HMHTEPIPETUPYIOIIUX TEPCHEKTUB CO CCHUIKOM Ha S3BIKOBBIE aKThI,
TUaacKabl, HeBepOalbHble-apaBepOaIbHble, IEHKTUYECKHE, IHUaIOroBble, MOHOJIOTHYECKUE,
3JIEeMEHTBHI UHTEPTEKCTYaJIbHOCTH, MOJHOCTHI0 OCBOCHHBIE B IPAMAaTUYECKUX TEKCTaX.

Hayuynasi HOBHM3HA M OPHMIHHAJIBHOCTH 3aKIIOYACTCSl B PA3BUTUHM MHOTOHAI[MOHAJIHHOU
yueOHOM KOMIaHUH APaMaTHYEeCKOTO TEKCTa, B COOTBETCTBHH CO CTaHIAPTaMH TEKCTyalbHOCTH
Y Pa3BUTHsI HOBBIX MHTEPIPETAIMOHHBIX MEPCIEKTUB, CO CCHUIKOW Ha SI3BIK aKTOB, JMJIaCKaJIbI,
HeBepOaIbHO-TIapaBepOaibHbIE, MBI Mpeiiaraem, JTNaJIOTOBBIE, MOHOJIOTUYECKHE,
MEXXTEKCTYaIbHbIE 3JIEMEHTBI, IOJTHOCTHIO OCBOCHHBIE B IpaMaTUYECKOM TEKCTE.

ITosyuyeHHble pe3yJbTaThl CIIOCOOCTBYIOT pEIICHHWI0O BaXKHOM HaydHOl mnpoOiemsl. B
JqUccepTanui ObUT HAyYHO HCTOJKOBAaH MOPSAIOK OPraHU3allid M TMPOSIBICHUS CEMUOTUKO-
MparMaTH4eCKUX 3JIEMEHTOB B COBPEMEHHOM JIPAMaTUYECKOM TEKCTE.

Metonoaorus HAYYHOTI'0 HCCJIeI0BAHUS-CTPYKTYPHO-CEMaHTUUECKU I aHaIu3,
MparMaceMaHTUYEeCKUI aHalIN3, METOJl CEJIEKTUBHOIO aHallM3a, METOJ KOHTEKCTHOIO aHalu3a,
CTaTUCTUYECKUN METOJ], TEeMaTHUYECKOE UCCIIEJOBAHHE U JP.

Teopernueckasi 3HAYUMOCTBL 3aKIIOYAETCS B YrayOJNeHWH HCCIeqoBaHus OeccapaOCKoro
JIpaMaTUYeCcKoro TEKCTa; B aHalIM3€ HAy4yHbIX MAaTepuajioB, KacaroIIMXCS MparMaTUKd U
CEMHUOTHKH JIpaMaTHYECKON peyH; B CHCTEMAaTH3aIluu JUCKYPCUBHBIX CTPATETH; B OMUCAHUU
KOHBEPTeHIIMU HeBEpOAIbHBIX U MTapaBepOaIbHBIX 3HAKOB B TUACKaANIAX.

IIpuknagnoe 3HaueHue uccjaenoBanus. [lonydeHHbIe pe3ynbTaThl MOTYT OBITH HCIIOIH30BAHBI
npu pa3padOTKe YHUBEPCHUTETCKHX KYpPCOB MpPAarMaTWKU JHHTBUCTUKU, CEMAHTHKH, aHAIHM3a
TEKCTa U TeaTpajIbHOTO UCKYCCTBA JUIsl CTYJIEHTOB T'YMAaHUTAPHBIX CIIEIIMAIbHOCTEM.

BHenpeHnue Hay4YHBIX pe3yJIbTATOB ObUIO IPOBEACHO IMyTEM IPEICTaBICHHS HCCIEI0BaHUMH,
IPOBEJCHHBIX Ha pa3IMYHbIX HaydyHbIX (Gopymax. OHHM OyayT paccMOTpPEHbI B IIpolecce
MIPETNOoIaBaHusl YHUBEPCUTETCKUX KYPCOB ISl CTYJACHTOB (DHIIONOTHYECKUX (DaKyJTbTETOB, TAKUM
00pa3zoM, CTaHYT OCHOBOH IS TaTbHEHIITNX UCCIIEOBAaHUN B 00J1aCTH JpaMaTHIECKOW pedH.
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INTRODUCERE

Actualitatea si importanta problemei abordate. Actualitatea investigatiei noastre este
determinatd de unele aspecte teoretice si practice neelucidate, ce tin de particularititile
semiotico-pragmatice ale textului dramatic basarabean.

Constatam o insuficientd sau chiar o lipsd a studiilor axate pe aspectul semiotico-
pragmatic complex al textului dramatic basarabean. Demersul nostru este prima lucrare avand
aceasta orientare teoretica asupra textelor dramaturgilor basarabeni consacrati, dupa anul 1990.

Cercetarea noastra isi va proba ipotezele stiintifice pe un corpus de texte dramatice ale
scriitorilor basarabeni, indeosebi ale lui C. Cheianu, V. Butnaru si D. Crudu.

Prezenta teza are un caracter descriptiv si analitic, completand cu noi aspecte segmentul
nevalorificat al domeniului de cercetare abordat.

Dimensiunea teoretica a prezentului studiu doctoral a avut ca suport lucrari importante
din domeniul lingvisticii textuale si discursive, al semioticii, al semanticii, al pragmaticii, al
teoriei argumentatiei, al esteticii si al criticii literare.

De un mare folos in procesul cercetarii noastre ne-au fost contributiile aduse in domeniile
mentionate mai sus de catre: F. de Saussure, Ch. Peirce, Ch.W. Morris, U. Eco, J. Deely, G. W.
von Leibniz, J. Poinsot, Fr. Bacon, R. Barthes, A. Greimas, Th. Sebeok, L. Hjelmslev, G.
Mounin, J.-M. Klinkenberg, G. Leech, O. Ducrot, St. Levinson, Fr. Jacques, J. Searle, J. L. Mey,
D. Maingueneau, Y. Bar-Hillel, Ch. Fillmore, E. Coseriu, A. Bidu-Vranceanu, E. Dragos, L.
lonescu Ruxandoiu, I. Condrea, V. Molea, 1. Plamadeala, A. Ghilas etc.

Punctul de vedere al cercetarii noastre este in principal unul pragmatic. Suntem de
parerea ca discursul reprezintd 0 unitate pragmaticad ce trebuie analizat atdt ca enunt, cat si ca
enuntare, ca mesaj, dar si ca proces.

In prezenta lucrare, ne-am propus, si identificim formele sub care unele elemente
distinctive ale conceptului de discurs si in mod special, unele concepte pragmatice si semantice,
se regasesc printre caracteristicile textului dramatic, reflectate fiind printr-o analiza
independenta.

O altd orientare a noastrd in scrierea tezei de doctorat a fost interesul major pentru
semiologia teatrald, in sensul de a pricepe in ce masura ea poate fi aplicata studiului aplicat al
textului dramatic, respectiv al discursului dramatic, urmarind interpretarea semnelor, precum si a
modului de conexiune a semnelor pentru intregirea mesajului artistic.

Tindem sa analizam discursul ca practica sociala, ca limbaj in interactiune, astfel am
descris specificitatea si implicatiile acestuia asupra receptarii si interpretarii discursului dramatic

propriu-zis.



Scopul cercetarii constd in elucidarea si analiza textului dramatic basarabean din

perspectiva semioticii si a pragmaticii lingvistice.

Pentru a atinge scopul prevazut, ne-am propus urmatoarele obiective de cercetare:

elaborarea unei sinteze a principalelor concepte si metode teoretice din domeniul
semioticii si al pragmaticii, relevante cercetarii noastre, precum si a trasaturilor definitorii
ale materialului supus analizei;

realizarea unor descrieri succinte, dar consistente a notiunilor care vor contribui la
comprehensiunea pragmaticii, respectiv a actelor de comunicare, unul dintre mijloacele
noastre principale pentru a analiza discursul dramatic;

valorificarea celor mai importante instrumente ale pragmaticii, precum: implicatura
conversationald, maximele conversationale, actele de limbaj in procesul de interpretare a
textelor dramatice etc.;

indemana de metodele si conceptele proprii actelor de limbayj;

investigarea rolului semnelor la structurarea mesajului intr-un text dramatic;
demonstrarea faptului cd discursul dramatic presupune un mecanism complex de
producere a efectelor de sens;

identificarea functiilor discursului dramatic, tinand cont de exigentele acestui tip de
discurs;

stabilirea modalitatilor de comentare a elementelor semiotice si pragmatice din textele
dramatice ale autorilor basarabeni (C. Cheianu, V. Butnaru si D. Crudu), cu mijloacele
puse la indemand de metodele si conceptele proprii semioticii §i pragmaticii;
determinarea rolului si a modalitdtilor de descriere a unor aspecte ale comunicarii
nonverbale si paraverbale in didascalii;

examinarea modurilor in care participantii la discursul dramatic stabilesc si mentin relatii
sociale cu ajutorul strategiilor de politete;

delimitarea specificului conotatiilor numelor proprii din cadrul textului dramatic, pentru a
verifica daca numele personajelor functioneaza ca niste semne motivate in Sine sau
capatd sens contextual si dacd raportul dintre nume si personaj este estompat sau este
sugerat;

interpretarea deixisului ca strategie discursiva in discursul dramatic;

identificarea trasaturilor principale ale discursului dialogic si monologic;

urmarirea Strategiilor discursive si de evocare pe care le invoca prezenta elementelor

intertextuale Tn textele dramaturgilor C. Cheianu, V. Butnaru si D. Crudu;



- efectuarea unui studiu de caz cu privire la semnificatia si la gradul de frecventd a
elementelor intertextuale cu valoare strategica de evocare (citatul, parodia si aluzia) in
operele dramatice ale lui C. Cheianu, V. Butnaru si D. Crudu ca instrumente de
sincretism textual si redundanta reprezentativa.

Ipoteza de la care porneste cercetarea noastra este cd dramaturgia autohtond de dupa
1990 ncearca sa prezinte imaginea reala a lumii in care traim prin viziune, structuri, limbaj, iar
textele dramatice abordeaza diverse probleme care presupun tehnici noi de solutionare a
acestora. Schimbarea de perspectiva in ceea ce priveste studierea modului de organizare si
manifestare a elementelor semiotico-pragmatice in textul dramatic basarabean dezvaluie atat
diversele fatete ale spatiului nostru cultural, cat si variatele subtilitati de limbaj revelatoare de
sugestii neordinare.

Metodologia cercetarii stiintifice este determinata atat de orientarea teoretica a lucrarii,
cat si de analiza materialului faptic, excerptat din operele dramatice ale autorilor basarabeni C.
Cheianu, V. Butnaru si D. Crudu. Baza metodologica si materialul teoretic si stiintific al lucrarii
sunt corelate cu problemele complexe vizate de obiectul de studiu al tezei. Tn lucrare utilizim
metode traditionale de cercetare, care elucideaza aspecte esentiale precum: teoria textului,
pragmatica, semiotica, legile discursului, discursul dramatic, actele de limbaj, maximele
conversationale, dialogul, monologul, principiul politetii, intertextualitatea etc.

Cele mai importante metode care au inlesnit solutionarea problemei de cercetare si
realizarea obiectivelor preconizate au fost analiza si interpretarea. De asemenea, importante in
cercetarea noastra au fost si metodele: analiza structural-semantica, pragmasemanticd, semica,
contextuald, metoda statistica etc.

Toate acestea pot fi urmarite atat in partea descriptiva, cat si in modelele interpretative si
se regasesc in bibliografia finala.

Metoda statistica si studiul de caz ne-au ajutat sa stabilim gradul de frecventa a
elementelor intertextuale ca marci ale postmodernismului Tn operele dramatice ale lui C.
Cheianu, V. Butnaru si D. Crudu.

Datele pe care le-am analizat sunt rezultatul unui studiu alcatuit dintr-un corpus de 27 de
texte dramatice ale autorilor basarabeni sus-mentionati si inglobeaza toate cele trei surse de
intertextualitate cercetate de catre noi (citat, parodie si aluzie).

Tinem sd mentiondm ca efortul dramaturgilor contemporani de a Tmbogati literatura
dramatica nationald cu lucrari de calitate a dat rezultate reale, consemnandu-se n acest sens un
palmares dramaturgic in dinamicd, antrenat in cautarea de forme noi si originale de expresie;

astfel, am limitat studiul nostru la texte dramatice consacrate. Asadar, in cercetarea noastra ne



propunem sa analizam acele situatii din textele dramaturgilor basarabeni, care actualizeaza, in

opinia noastra, foarte clar fenomenele cercetate de noi.

Noutatea si originalitatea stiintifica rezida in abordarea aplicativa a conceptelor de
semiotica si pragmatica, configurate in discursul dramatic basarabean modern. Realizarea
studiului de caz, prin care am incercat sa evaluam gradul de frecventd si implicatiile semantice
ale secventelor intertextuale ca elemente semiotice in piesele lui C. Cheianu, V. Butnaru si D.
Crudu, menite sd creeze reprezentari prin evocare, deschide o opticd noua si originala de
structurare a mesajului in discursul dramatic. Noutatea si originalitatea stiintifica a lucrarii consta
si in elaborarea unui studiu multiaspectual — semiotic, semantic, pragmatic, structural — al
textului dramatic, oferind un model sistemic de analiza al acestuia, respectand standardele de
textualitate si proiectand noi perspective cu referire la actele de limbaj, didascalii, elemente
nonverbale-paraverbale, deictice, conectori argumentativi, structuri presupozitionale, dialog,
monolog, elemente ale intertextualitatii, valorificate in cadrul operelor dramatice interpretate.

Rezultatul/rezultatele obtinute care contribuie la solutionarea unei probleme
stiintifice importante. In tezi a fost abordat si reconceptualizat stiintific modul de organizare si
manifestare a elementelor semiotico-pragmatice in textul dramatic modern, valorificandu-se din
plin discursul dramatic basarabean. Lipsa unei interpretari stiintifice a modului de organizare si
de manifestare a elementelor semiotico-pragmatice in textul dramatic modern, valorificandu-se
din plin discursul dramatic basarabean, a facut necesara o asemenea investigatie.

Au fost oferite modele si paradigme de interpretare a acestuia, deschizdnd o larga
perspectiva aplicativa in procesul didactic. Acest lucru a fost posibil prin tratarea urmatoarelor
aspecte:

v' Analiza si sinteza demersurilor teoretice din domeniu, a punctelor de vedere pertinente, a
tipologiilor efectuate pana in prezent referitoare la textul/discursul dramatic, semiotica,
pragmatica etc.;

v identificarea proprietatilor structurale si a particularitatilor de interpretare a semnului glotic
excerptat din cdmpul destul de ofertant al discursului dramatic;

v' analiza discursului dramatic cu mijloacele puse la indeména de metodele si conceptele
proprii pragmaticii si teoriei actelor de limbaj;

v reflectarea unor aspecte ale comunicarii nonverbale si paraverbale in discursul didascalic;

<\

studierea modului de manifestare a deicticelelor Tntr-un text dramatic;
v functionarea strategiilor discursive care definesc atit politetea negativa, cat si cea pozitiva
Tn textele dramatice basarabene moderne;

v' studierea numelor proprii ale personajelor, considerate metonimii in textul dramatic;
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v' identificarea formelor de intertextualitate si a frecventei acestora, valorificate de
dramaturgi Tn textele pieselor analizate.

Rezultatul obtinut consta in fundamentarea si perfectionarea modelelor de interpretare a
textului dramatic basarabean, iar necesitatea modelelor a fost demonstrata prin analiza unui
material faptic reprezentativ.

Semnificatia teoretici a lucrarii constd Tn: aprofundarea cercetarii textului dramatic
basarabean; analiza materialelor stiintifice ce abordeaza pragmatica si semiotica discursului
dramatic; sistematizarea strategiilor discursive; descrierea convergentei semnelor nonverbale si
paraverbale in didascalii.

Realizarea studiului de caz privind efectul de evocare si frecventa elementelor semiotice
de naturd intertextuald a fost posibild ca urmare a cercetdrii unui material ilustrativ, ce
demonstreaza caracterul inovator al temei abordate. Am efectuat o analizd multiaspectuald si
interdisciplinara a textului si discursului dramatic, tinand cont de particularitatile acestora, de
statutul si de intentiile autorului, de implicatiile pragmasemantice si culturale.

Valoarea aplicativa a lucrarii consta in faptul ca rezultatele obtinute ar putea fi folosite
la elaborarea cursurilor universitare de pragmaticd lingvistica, de semanticd, de analizd a
discursului si de arta teatrala pentru studentii de la specialitatile umanistice. Lucrarea data poate
constitui un factor stimulator pentru alte cercetari ulterioare in domeniu.

Aprobarea si validarea rezultatelor stiintifice. Rezultatele cercetarii sunt publicate Tn
14 articole in reviste de specialitate sau prezentate la urmatoarele conferinte si simpozioane
stiintifice nationale si internationale: Conferinta Stiintifica Nationala cu participare internationala
Lumina verbului matern in honorem magistri I. Condrea, 25 octombrie 2019, Chisinau;
Conferinta Stiintifica Nationala cu participare internationald Integrare prin Cercetare si Inovare.
Chisinau — 2017, 9-10 noiembrie; Conferinta Stiintificd Nationala cu participare internationala
Norma limbii literare intre traditie si inovatie, Chisinau, 19 mai 2017; Conferinta stiintifica
nationald cu participare internationald. Integrare prin cercetare si inovare, Chisinau, 28-29
septembrie 2016; Conferinta stiintifica nationald cu participare internationala Cercetari actuale
de lingvistica romdna In memoriam lon Dumeniuc — 80 de ani de la nastere, Chisinau, 12 mali,
2016; Simpozionul stiintific cu participare internationali Tn memoriam Acad. Nicolae
Corlateanu 100 de ani de la nastere, Chisinau, 15-16 mai 2015; Conferinta stiintifica nationala
cu participare internationald Integrare prin cercetare si inovare, 10-11 noiembrie 2015.

Sumarul compartimentelor tezei. Din punct de vedere structural, teza contine
urmatoarele compartimente: 0 adnotare in limbile romana, engleza, rusa, introducere, trei

capitole, inclusiv concluziile la finele fiecarui capitol, concluzii generale si recomandari, lista de
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bibliografie ce inserecaza 162 de titluri, 4 tabele, 5 figuri, 4 diagrame, 6 anexe, un glosar de
termeni, declaratia privind asumarea raspunderii si CV-ul autorului.

Introducerea cuprinde argumente despre actualitatea temei si despre necesitatea
cercetdrii si elucidarii problemelor identificate. Aici sunt expuse si principalele obiective ale
tezei. De asemenea, sunt proiectate elementele de noutate stiintificd scontate, insemnatatea
teoretica si valoarea aplicativa a rezultatelor. Totodata, sunt relevate modalitatile de certificare a
rezultatelor obtinute si sunt prezentate concis compartimentele tezei.

Capitolul 1. Semiotica si pragmatica — dimensiuni ale textului dramatic are patru
subcapitole, n care sunt elucidate diverse probleme teoretice ce tin de semiotica, in acceptia unor
autori consacrati - Ch. Peirce, F. de Saussure, R. Barthes, A.J. Greimas, J. Kristeva, U. Eco, care au
avut o contributie esentiala la definirea semioticii, la conturarea celor mai importante concepte si la
fortificarea importantei acestei discipline, la identificarea proprietatilor structurale ale semnului si
ale particularitatilor de interpretare a unui semn, atat prin codificare, cét si prin decodificare.

Interpretarea semiotica se bazeaza, indiscutabil, pe principiile de baza si pe conceptele
fundamentale ale pragmaticii, pe normele si principiile pragmatice dezvoltate de St. Levinson, G.
Leech, respectiv J.L. Mey, oferind noi standarde ale pragmaticii moderne, corelate cu maximele
conversationale ale lui P. Grice si cu legile discursului ale lui O. Ducrot. Este vorba de un fel de cod
al bunelor maniere, de norme care trebuie respectate de cétre interlocutori cand intrd in jocul
schimbului verbal. Desi in ultima vreme exista tendinta de a spori numarul acestor principii, doua
raman fundamentale: principiul cooperativ si principiul politetii.

Am abordat si problema complexa a conceptelor de text si discurs. Contextul teoretic se
circumscrie lingvisticii textului, care s-a dezvoltat cu precadere in ultima jumatate a secolului
trecut, precum si analizei discursului, ingloband conceptiile si directiile de cercetare a textului si
discursului, si anume: lingvistica comunicativa, analiza de discurs, lingvistica textuala etc.

Capitolul al 2-lea, intitulat Configuratie pragmatica si tipologii derivate din structura
textului dramatic, are cinci subcapitole si reprezinta o sinteza analitica a studiilor de specialitate
dedicate textului si discursului dramatic.

Am stabilit modalitatea de comentare a discursului dramatic prin prisma conceptelor proprii
semioticii. Aici am analizat discursul dramatic propriu-zis din perspectiva semiotica, pornind de la
ipoteza ca strategiile discursive pe care le implica textul dramatic sunt plurisemiotice.

In piese se poate urmiri dedublarea jocului de reprezentare: intre eu si tu, intre locutori si
receptori care percep gandurile si replicile tuturor personajelor, fiind constienti ca aceasta perceptie
este posibild, Tntrucat participa toti la un acord nedeclarat.

Complexitatea pieselor dramaturgilor basarabeni C. Cheianu, V. Butnaru, D. Crudu ne ofera

cu generozitate material faptic pentru proiectarea conceptelor despre semne iconice, indiciale si
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simbolice nu numai din perspectiva profunzimilor pe care le-ar presupune o analizd exclusiv
literara, ci si dintr-o optica avand la baza teoria generala a semnelor.

Alte aspecte probate aici pe texte dramatice concrete au fost: tipologia actelor de limbaj si
actualizarea lor in textul dramatic modern, convergenta elementelor semiotico-pragmatice
nonverbale si paraverbale in didascalii, relevanta comunicationala a deicticelor in textul dramatic.

Capitolul al 3-lea, intitulat Strategii discursive in textul dramatic basarabean, are sase
subcapitole. Pornind de la asertiunea ca dialogul dramatic este un schimb verbal intre personaje, am
examinat Intrebarea ca element declansator al dialogului in textul dramatic, ne-am referit la
interogatia retorica, cu rol esential in textul dramatic, am urmarit strategii discursive ih monologul
dramatic si strategii ale politetii in discursul dramatic basarabean. Alte aspecte probate pe texte
dramatice concrete au fost: dialogismul monologului ca dublu locutor in interiorul singurei voci a
personajului; semioza numelui propriu in opera dramatica ca strategie implicita. Am dedus ca astfel
se profileaza constructe textuale, fiind caracterizate in functie de numele atribuite, de rolurile
executate pe parcursul intrigii si al intregii actiuni, dar nemijlocit si de propriile discursuri.

Tn ultimul subcapitol, O strategie cu functie de evocare - elemente de intertextualitate n
textele dramatice ale lui C. Cheianu, V. Butnaru si D. Crudu, avem drept obiectiv principal
identificarea formelor de intertextualitate valorificate de dramaturgii C. Cheianu, V. Butnaru si D.
Crudu.

Caracterul stiintific-novator al acestui subcapitol consta in examinarea critica, comparata si
analitica a discursului textual al dramaturgilor basarabeni, valorificind elementele intertextuale din
perspectiva semiotica, cu valoare de reprezentare.

Concluziile generale si recomandarile reprezintd judecatile de valoare deduse din
argumentele si constatarile facute in timpul investigatiei noastre. De asemenea, am prezentat unele
aspecte ale problemei, care se preteaza a fi cercetate in continuare, si am venit cu unele recomandari
despre aplicarea rezultatelor cercetarii.

Bibliografia cuprinde 162 de titluri, indicate in ordine alfabetica in limbile romana, engleza,
franceza si rusa, care ne-au fost necesare pentru documentare si argumentare.

Sursele din care au fost excerptate exemplele sunt textele dramatice semnate de V. Butnaru,
C. Cheianu, D. Crudu. Corpusul analizat este constituit din 250 de exemple. In cercetarea noastra
am folosit atét lucrari clasice, In varianta editatd, cat si lucrari in varianta electronica.

Compartimentul Anexe contine materiale probatorii ale cercetarii, expuse in 6 anexe si un

Glosar de termeni.
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1. SEMIOTICA SI PRAGMATICA - DIMENSIUNI ALE TEXTULUI DRAMATIC

1.1. Semiotica — teoria codurilor in comunicare

Tn sensul cel mai larg, prin semn se intelege orice obiect material sau abstract care aduce
o informatie despre ceva ce nu este el insusi.

Semiotica este stiinta care studiaza aceste functii. Ea s-a constituit din studierea stiintifica
a simptomelor fiziologice influentate de variate stari fizice sau maladii.

Hipocrate considera semiotica drept o componenta a medicinei, ce avea drept misiune
cunoasterea simptomelor — ,,simptomul fiind, in fapt, un semeion, marca, semn, care reprezinta
altceva decat pe sine” [apud 92, p. 20].

Potrivit definitiei lui Aristotel, semnul consta din 3 dimensiuni:

1) ,,componenta fizica a semnelor propriu-zise;
2) referentul asupra caruia atrage atentia;
3) evocarea de catre el a unei semnificatii” [apud 93, p. 20].

Avristotel a reusit sa faca prima clasificare a semnelor. Semnele pot fi considerate nume,
semne naturale, dar existd si a treia categorie de semne, numite metafore, care sunt semne
transpuse.

Sfantul Augustin considera ca, ,,semnul este un lucru care ne face sa ne gandim la ceva
dincolo de impresia pe care lucrul insusi o face asupra simturilor noastre” [apud 100, p. 57].

Inca in Evul Mediu, filosoful latin A. Augustinus a ficut o distinctie esentiala: semiologia
studiaza semnele utilizate de oameni pentru a comunica ceva, semnele naturii apar independent
de activitatea intentionald a omului si nu sunt interpretate decat dupd aparitia lor ca pentru ceva.

Clasificarea semnelor, atestatd in doctrina crestind, este suficient de cuprinzatoare si de
minutioasd. Semnele sunt impartite, tinandu-se cont de céteva criterii:

a. dupa origine: - naturale, intentionale etc.;

b. dupa modul de transmitere: - vizuale, fonice etc.;

C. dupa natura desemnatului: - semne ce denumesc alte semne.

Semnul nu numai ca sta pentru altceva decat el insusi, dar o face in raport cu un tert si,
desi aceste doua relatii — dintre semn si semnificat si dintre semn si interpretant — pot fi luate
separat, atunci cand sunt luate astfel nu se pune problema semnului, ci a relatiei dintre cauza si
efect, pe de o parte, si dintre obiect si subiectul cunoscétor, pe de alta parte.

Semnul depinde, mai presus de toate, de ceva diferit de el insusi. El este reprezentativ,
dar numai Tn mod indirect, in calitate de subordonat. In momentul in care un semn aluneci in
afara acestei subordondri, asa cum se intampld frecvent, chiar in acel moment el Inceteaza,

pentru un timp, a fi semn, chiar daca virtual poate ramane semn.
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Semiotica sau semiologia (din gr. semeion — semn si logos — stiintd) reprezintd teoria
generald a sistemelor de semne si @ modului lor de functionare. Fondatorul semiologiei este F. de
Saussure, dar ideea acestei discipline a aparut la inceputul sec. al XVIlI-lea la filosofii englezi Fr.
Bacon si J. Locke.

Semiotica contemporana s-a format la hotarul dintre filologie (lingvistica, prin F. de
Saussure) si filosofie (logica, prin Ch. Peirce).

Demersul nostru analitic se axeaza pe cele doud modele ale semnului - Coordonatele i
teoriile semnului saussurian si peircian - pe dezvoltarea notiunilor teoretice ale semioticii
generale.

Vom prezenta aici binomul semnului saussurian (semnificant si semnificat) si trinomul
semnului peircian (representament, interpretant si obiect), diferenta fiind ca Ch. Peirce dezvolta
functia referentiald a semnului.

La fel, am urmarit sa identificdim proprietdtile structurale ale semnului (denotativ si
conotativ) si particularitdtile de interpretare a unui semn prin codificare si decodificare.

Semnele si actiunea lor desemneaza obiectul investigatiei semiotice. Prin urmare,
semiotica contrasteaza cu semioza, asa cum cunoasterea contrasteaza cu ceea ce este cunoscut.
Semiotica este cunoasterea semiozei, este explicatia teoreticd a semnelor si a ceea ce fac acestea.

,,Limba este un sistem de semne in care esentiala este doar unirea sensului cu imaginea
acustica si faptul ca cele doua parti ale semnului sunt psihice” [89, p. 32].

Semnul este constituit din doua fete: fata semnificanta (semnificant) si fata semnificata
(semnificat).

In Cours de linguistique générale (1916), F. de Saussure utiliza pentru prima data
termenul de semiologie. El a mentionat faptul ca studiul semnelor din perspectivd sincronica
vizeaza definirea si detalierea semnelor in prezent, iar din perspectiva diacronica duce la
diversitatea modalitatilor de schimbare a semnelor ca forma si continut pe parcursul timpului.

In conceptia lui F. de Saussure semnul reprezinti 0 ,,formi alcituitd (1) din ceva fizic —
sunete, litere, gesturi etc. — ceea ce el a numit semnificantul; si (2) din imaginea sau conceptul
la care trimite semnificantul — ceea ce el a numit semnificatul. Relatia care se creeaza intre unul
si celdlalt a numit-o apoi semnificatie” [apud 94, online].

Cercetatoarea A. Savin-Zgardan considerd ca ,,Semnificantul, fiind motivat initial,
ulterior poate ramane motivat sau se demotiveaza” [90, online].

Tn opinia lui F. de Saussure combinatia dintre semnificant si semnificat este una arbitrara.
Un semnificat constituit bine este acela care se potriveste tipului structural ortografic, fonologic
sau altui tip circumscris. Independent de situatia concretd de comunicare receptorul trebuie sa

cunoasca codul, pentru ca actul semiotic sa se realizeze.
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Tncepand cu F. de Saussure, semnul a devenit conceptul fundamental al lingvisticii. ldeile
sale au influentat, intr-un fel sau altul, toate conceptiile actuale despre semn. Prezentam definitia
saussuriand a semnului: ,,Numim semn reuniunea conceptului si a imaginii acustice, dar in mod
curent, acest termen desemneazd in general doar imaginea acustica, de exemplu, un cuvant:
arbor” [89, p. 99].

In aceastd definitie gasim cele doud pozitii existente in lingvistica generald in problema
semnului:

a) semnul este format dintr-un semnificat (concept) si semnificant (imaginea acustica);
b) semnul comportd numai un semnificant, semnificatul fiind exterior semnului si naturii
sale.

A treia pozitie care se poate alatura celor doud, isi gaseste originea in glosematica lui L.
Hjelmslev. El denumeste semnificatul saussurian — continut, iar semnificantul — expresie si
distinge in ambele planuri substanta si forma. In opinia lui L. Hjelmslev, semnul lingvistic uneste
forma continutului si forma expresiei. Semnul apare nu numai ca element purtator de sens intr-un
sistem, dar si ca semnal orientativ al comportamentului.

Dupa Ch. Peirce, semnele constituie o clasa generald de relatii triadice, iar legile naturii
(care sunt exprimate prin semne) constituie cealaltd clasa generald. Semnele insesi sunt fie
autentice, fie transferate.

Semnele autentice privesc relatiile existentiale dintre corpurile ce interactioneaza si au
nevoie de un interpretant, pentru a fi pe deplin specificate ca semne, de pilda, cuvintele.

Relatiile triadice care sunt generate in primul grad privesc relatiile existentiale dintre
corpuri care interactioneaza, dar nu au nevoie de un interpretant, pentru a fi pe deplin specificate
ca semne. De pilda, ,,0 bataie in usa inseamna ca vine un musafir, fara a fi nevoie de vreo
specificare” [28, p. 89].

Pentru Ch. Peirce semiotica este considerata disciplina care are drept obiect de studiu
fenomenele semiozice. Daca pentru F. de Saussure, semnul era rezultatul reuniunii dintre
semnificant §i semnificat, dintre imaginea acusticad si imaginea conceptuald, o entitate bilaterala
asadar, pentru Ch. Peirce, semnul dispune de o structurd tridimensionald, ce comporta trei
elemente esentiale: un representamen, un obiect si un interpretant.

Dupa Ch. Peirce, ,,semioza este o relatie triadica intre semn, obiectul sau si interpretantul
sau, astfel incat aceasta relatie nu poate fi redusa la relatii diadice” [apud 38, p. 248].

Tn timp ce pentru lingvistica anglo-americand semnul reprezenta o entitate ternard
(triunghiul lui Ch. Peirce, modelele lui Ch. Morris si Th. Sebeok, pentru F. de Saussure si

lingvistica saussuriana semnul reiese din reuniunea formei expresiei si a formei continutului.
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Definitia semnului dupa Ch. Peirce suna astfel: ,,Un semn este ceva care tine locul a ceva,
pentru cineva, in anumite privinte sau in virtutea anumitor insusiri. El se adreseaza cuiva, creand
Tn mintea acestuia un semn echivalent sau poate un semn mai dezvoltat. Semnul acesta pe care il
creeaza il numesc interpretantul primului semn” [76, p. 269].

Importanta este teza lui Ch. Peirce asupra naturii triadice a semnului limbii, teza pe care o
schiteaza deja in 1869 in articolul Despre o noua lista a categoriilor. Semnul este un element X,
care inlocuieste pentru un subiect (cei care 1l interpreteaza) un anumit element Y (obiect denotat)
prin indicele R. Cele trei dimensiuni ale semnului vor fi cele trei feluri de relatii pe care se
asociaza, este un semn 1n raport cu obiectul semnificat si, in sférsit, este semn pentru persoana
care il intrebuinteaza.

Deoarece continutul esential sau fiinta semnului este relativa, cheia intelegerii a ceea ce-i
este propriu semnului este notiunea de relativitatea relatiei sau fiinta relativa. Fara acest continut,
semnul inceteaza a fi semn, indiferent ce altceva s-ar putea intampla sa fie.

»Semnele autentice privesc relatiile existentiale dintre corpurile ce interactioneaza si au
nevoie de un interpretant pentru a fi pe deplin specificate ca semn” [92, p. 89].

Semiotica reprezinta o stiinta, cu propriile sale descoperi, si o tehnica de studiere a tot ce
produce semne. Din acest considerent, Ch. Peirce si J. Lock au definit semiotica drept 0 doctrina
despre semne.

Pentru Ch. Peirce semnificantul este un representamen, forma indispensabila strategiei
reprezentarii in sine (emiterea sunetelor, miscarile mainilor etc.) cu valoare referentiala. Th.
Sebeok a numit semnificatia obtinuta dintr-un semn — interpretant, insinuand ideea ca ea are 0
forma de negociere dintre utilizatorii de semne.

Cele mai multe semne umane au aceasta posibilitate de a codifica referentii denotativi si
conotativi. Un semn urmareste de fiecare data sa capteze denotatia, pe cand referentul denotat
este o categorie prototipica la ceva.

Semnele se pot distribui sistematic in diverse moduri. Una dintre primele clasificari a fost
propusa de Ch. Peirce, care a relationat semnele cu extremitatile triunghiului semiotic (semne,

obiecte si interpretanti).

Semn

Figura 1.1. Triunghiul semiotic
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Obtinem astfel: sintaxa, semantica si pragmatica. Semnele pot fi clasificate in clase pe

care am putea sa le denumim semne primare, secundare sau tertiare.
Tabelul 1.1. Clasificarea semnelor dupa Ch. Peirce

Semn — semn Semn — obiect Semn —
(sintaxa) (semantica) interpretant

(pragmatica)

Primare Qualisemn Icon Termen
Secundare Sinsemn Indice Propozitie
Tertiare Legisemn Simbol Rationament

Qualisemnele sunt semne care nu au nicio identitate, care desemneaza doar o calitate. De
cele mai dese ori, un qualisemn face referire la calitatea senzoriala a unui semn (ca exemplu,
faptul ca un cuvant este evidentiat printr-0 calitate aparte); sinsemnele reprezinta niste semne
individuale. Un sinsemn poate avea mai multe qualisemne (de ex., un obiect poate fi de culoare
galbena, mare si cu colturi rotunjite); legisemnele constituie semne care reprezinta un tip general
de semne, un legisemn poate fi, de exemplu, si un cuvant precum avion, sau semnul grafic al
acestui cuvant.

Cele trei tipuri de semne (primare, secundare si tertiare) sunt de urmatoarele tipuri:
iconuri, indici si simboluri. Fiind deosebit de importante pentru interpretarea pragmatica a
semnelor, acestea vor fi valorizate in capitolul al doilea al lucrarii noastre.

Pentru Ch. Peirce, omul gandeste prin semne si este, de altfel, singura gandire, ea exista
necesar in semne §i, mai exact, ea este semn. Mai mult, orice lucru, orice aspect al unui lucru
poate deveni semn. Orice raportare a omului e mijlocitd de semne si trebuie privitd semiotic.
Deci procesul semiotic e un proces de mijlocire complex ce include un semn, un obiect, un
interpret si un interpretant.

Clasificarea semnelor realizatda de Ch. Pierce in iconi, indici si simboluri a fost reusita
datorita faptului ca aranja destul de clar si concis multitudine imaginilor.

In lucrarea sa Rasionalitate, comunicare, argumentare A. Marga sustine pe buni dreptate

ca ,,orice semn e pe rand interpretant si interpretat, iar sirul lor e nesfarsit, intrucat nu se poate
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obiect: index, simbol si iconic, dupa cum exista trei feluri de interpretanti ce corespund acestor
semne: interpretanti energetici, logici si emotionali” [65, p. 241].

Lingvistul S. Levinson afirma ca, la un moment dat, disciplinele care au venit in sprijinul
interpretdrii textului dintotdeauna (sintactica, fonologica, semantica) raman fara raspuns in fata
unor mesaje a caror substanta este datd de context. Aceste discipline lingvistice nu pot explica
contextul prin regulile lor.

Existd o serie de informatii absolut necesare intelegerii mesajului, aflate in spatele
textului. Spunem 1n spatele, deoarece ele nu sunt explicite si nu pot fi scoase la iveala cu ajutorul
metodelor de lucru traditionale, puse la dispozitie de catre disciplinele lingvistice clasice. Sunt
informatii fara de care mesajul nu poate fi decodat corespunzator de catre receptor. Aceasta stare
de fapt se atesta cu precddere in textul/discursul dramatic, care constitue obiectul de studiu al
tezei noastre.

Filiera Poinsot-Locke-Peirce, spre deosebire de traditia saussuriand, nu se inspira CU
precadere si aproape exclusiv din limba si vorbirea umana. Semioza reprezintd acum un proces
cu dimensiuni mult mai mari, continand universul fizic — prin semioza umana — si privind
semioza specie umana drept o parte a semiozei ce are loc in natura.

,»Abductia, unicul proces prin care se ajunge la idei noi — idei ce urmeaza a fi dezvoltate
deductiv si testate inductiv, apoi incepand din nou ciclul, sau mai exact, spirala, este, mai ntai,
un fenomen al naturii” [28, p. 5].

Tn consonantd cu studiul nostru este important un pasaj din Teorii ale simbolului:
,»dunetele emise de voce sunt simboluri ale starilor sufletesti, iar cuvintele scrise, simbolurile
cuvintelor emise de voce. $i la fel, precum scrisul nu e aidoma la toti oamenii, cuvintele rostite
nu sunt nici ele aceleasi, desi starile sufletesti, carora aceste expresii le sunt semne nemijlocite,
sunt identice la toti, asa cum identice sunt si lucrurile ale caror imagini sunt aceste stari” [100, p.
217].

Termenul de semeiotike a fost introdus in filosofia moderna de Fr. Bacon, care I-a preluat
din doctrina Stoicd a semnificatiei.

Deoarece succesorii lui F. de Saussure, au pus accentul pe functia sociald a semnului, au
preferat termenul de semiologie.

Este recunoscut faptul ca termenul anglo-saxon semiotics s-a incetatenit prin intense
utilizari in lucrdrile editate de Asociatia Internationala de Semioticd, de unde si numele revistei
internationale Semiotica, precum si al unui grup de cercetatori reuniti in jurul ei in anul 19609.

Cuvantul semiology a fost introdus de F. de Saussure si de Scoala franceza, prioritar fiind

modelul lingvistic, pe cand englezii si americanii utilizeaza termenul de semiotica, insistand pe
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functia logica a sensului. Cei doi termeni - semiotica si semiologia - sunt in stransa corelatie si se
refera de fapt, la aceeasi disciplind. Unii semioticieni considera termenii drept complementari.

Din analiza definitiilor din tabelul de mai jos, rezulta cu certitudine cele doua orientari:
semiologia (predomina modelul lingvistic) si semiotica (ce include lingvistica). (a se vedea
ANEXA 1. Definitii ale semiologiei si semioticii).

U. Eco, recunoscut ca un semiotician notoriu, a contribuit masiv la dezvoltarea
conceptelor esentiale ale semioticii si la confirmarea statutului acestei stiinte lingvistice.
Lucrarile sale, considerabile prin profunzime argumentativa si multilateralitate, iau Tn dezbatere
atat probleme de semiotica (Semnul, Tratat de semiotica generala etc.), cat si probleme de teorie
literara (Lector in fabula, Opera aperta etc.).

U. Eco, in volumul sau Sémiotique et philosophie du langage, determina obiectul
semioticii semioza. Astfel stabileste legatura intre notiunea de semn si cea de interpretare.

Dupa parerea lui U. Eco, ,,semiotica reprezinta corelarea a doua domenii: teoria codurilor
si teoria productiei de semne, este vorba, asadar, de semiotica semnificarii si semiotica
comunicdrii. O semioticd a semnificarii se poate institui si independent de o semioticd a
comunicarii, in timp ce o situatie inversa este imposibila” [124, p. 34].

Vom sustine si noi pozitia lui U. Eco, potrivit careia orice teorie semiotica include 0
teorie a productiei de semne si o teorie a codurilor. ,,Semiotica este, asadar, preocupata,
deopotriva, de procesele de producere a semnificatiei si de conditiile de vehiculare a acesteia
prin comunicare” [apud 79, online].

O mentiune aparte meritd pozitia lui R. Barthes, asa cum apare ea in Elemente de
Semiologie. Tn introducerea la lucrarea respectiva R. Barthes precizeazi ci semiologia are ca
obiect de studiu toate sistemele de semne, oricare ar fi limitele lor (imagini, muzica, gesturi). R.
Barthes pledeaza pentru o semiologie a semnificatiei, mai comprehensivd decat semiologia
numita, de obicei, a comunicarii [122, p. 7].

In opinia lingvistului A. Greimas, semiologia este teoria tuturor sistemelor semnificative.
A. Greimas propune sa fie denumite Semiotice stiintele expresiei si Semiologice stiintele
continutului. ,,Numai o semioticd a formelor multiple sub care se prezintd sensul si a modurilor
sale de existentd, interpretarea lor ca instante orizontale si niveluri verticale ale semnificatiei va
putea constitui un limbaj ce va permite sd se vorbeasca despre sens, intrucat forma semioticii nu
e altceva decat tocmai sensul sensului” [47, p. 31-32].

Ch. Morris numeste termenii triadei in felul urmator: designatum, vehiculul semnului si
interpretant, mai apoi propune si al patrulea termen interpretul.

Th. Sebeok, unul dintre cei mai cunoscuti semioticieni contemporani, considera ca

semioza este fenomenul care distinge obiectele neinsufletite de formele de viatd. El face
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diferenta intre semioza si reprezentare. Semioza este specifica tuturor fiintelor vii, pe cand
gandirea este caracteristica doar omului.

Pentru Th. Sebeok semioza este: ,,capacitatea instinctiva a tuturor organismelor vii de a
produce si a intelege semne” [92, p. 19].

Valoroasa pentru demersul nostru analitic este si ipoteza lui Ch. Morris, care sustine ca,
dacd semiotica este o stiintd coordonatd cu celelalte stiinte care studiaza lucrurile sau
proprietatile lucrurilor considerate ca semne, ea mai este si un instrument universal, comun
tuturor stiintelor, de vreme ce orice stiintd foloseste semne si isi exprima rezultatele in termenii
semiotici, prin urmare, o metastiinta gaseste in semioticd un instrument.

Semiotica, in ipostaza de metastiintd, comportd un studiu la trei nivele deosebite,
corespunzatoare celor trei dimensiuni ale semiozei, procesul in care ceva functioneaza ca semn:

a) studiul structurilor formale, adica al relatiilor dintre semne (sintaxa);

b) studiul relatiilor dintre semne si obiectele desemnate (semantica) si

c) studiul relatiilor dintre semne si cei ce le utilizeaza (pragmatica).

Tn Introducere la semiologia literaturii M. Carpov sustine pe buni dreptate ci aceste trei
dimensiuni ale semiozei sunt tot atatea stiinte subordonate semioticii. ,,Dupa cum un semn este
un concept semiotic general, tot astfel a implica este un termen specific sintactic, a desemna sau
a denota apartine cu precadere semanticii, iar a exprima tine de pragmatica” [10, p. 8].

In ceea ce priveste semiotica, trebuie si retinem ci, in conceptia lui L. Hjelmslev, aceasta
se defineste prin compatibilitatea cu analiza, cu descrierea. Tn cadrul larg al semioticii, L.
Hjelmslev opereaza cu cateva distinctii care isi pot dovedi utilitatea intr-o analiza ce-si propune
descrierea mai find, mai nuantatd a discursului (lingvistic sau nonlingvistic). Astfel el
deosebeste:

a) semiotica denotativa — prin care intelege semioticile in care niciunul dintre planuri nu este o
semiotica;

b) semioticile conotative in care planul expresiei este 0 semiotica;

C) metasemioticile, adica discursurile stiintifice in care planul continutului este o semiotica.

Semiotica reprezinta un limbaj general, ce poate fi aplicat oricaror limbaje sau semne
speciale, deci si limbajului stiintei si semnelor specifice care sunt utilizate de acesta.

Ca stiinta, semiotica este un discurs despre altd stiinta, o descriere ce se situeaza, prin
gradul ei de generalitate, deasupra altor stiinte; ca instrument, semiotica va releva insusiri de
metode. ,,Nimic nu poate fi studiat fard a folosi semne ce denoteaza obiecte intr-un anumit
domeniu de cercetare, iar semiotica trebuie sa ofere semne pertinente si principii ce vor asigura

progresul cercetarii” [10, p. 17].
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Intre semiotica si semantici se stabileste o relatie de ordonare in cadrul cireia semantica
este inclusd de semiotica. Totusi, potrivit consideratiilor aceluiasi teoretician, se pare ca
semiotica si semantica nu au fost, la un moment dat, decat doi termeni in competitie pentru a
desemna o aceeasi disciplind. Poate cd semantica este termenul cel mai larg acceptat pentru
disciplina care studiaza semnele.

Tn cercetarea noastra vom folosi termenul de semiotica, in acord cu terminologia folosita

in cercetarea universala.

1.2. Conceptele de bazi ale pragmaticii. Maximele conversationale in textul dramatic

Textul dramatic se distinge de cel liric sau de proza si prin modalitatea lingvistica de
expresie si receptarea spatializatd. Modalitatea de expresie a unui text dramatic este sincretica,
iar receptarea sincronicd, presupunand un sistem de semne organizate spatio-temporal dupa
principiul ,,aici si acum”. Aceastd stare de fapt determind dihotomia text dramatic/discurs
dramatic — termeni actualizati in procesul interpretarii in functie de nivelul referential si de
universul de discurs.

Majoritatea cercetatorilor considera discursul drept o unitate a pragmaticii. Consideram
ca, interpretarea pragmatica a unui text porneste de la ideea ca literatura, ca act de comunicare,
poate fi singularizata prin modalitatea in care se constituie si functioneaza relatia dintre emitator
si receptor. latd de ce am considerat necesara clarificarea conceptelor de baza ale pragmaticii si a
maximelor conversationale actualizate 1n textul dramatic.

Cea mai cunoscuta definitie pentru notiunea de pragmatica ramane cea a lui S. Levinson,
pentru care ,,pragmatica este studiul relatiilor dintre limbaj si context, care sunt gramaticalizate
sau codificate Tn structura limbii” [115, p. 9].

Ch. Morris a impus termenul pragmatica drept ,,0 parte constitutiva a unei stiinte care nu
avea ca obiect de studiu doar limbajele naturale, ci orice sistem de semne, asadar, orice limbaj”
[apud 106, p. 34].

Pragmatica priveste nu numai fenomenele interpretarii (semnelor, a enunturilor, a textelor
sau a expresiilor de indicare), ci si dependenta esentialda a comunicarii, In limbajul natural, de
vorbitor si de ascultdtor, de contextul lingvistic si extralingvistic, de disponibilitatea cunoasterii
de baza si de bunavointa participantilor la actul comunicativ.

L. lonescu-Ruxandoiu considera ca domeniul de preocupari ale pragmaticii cuprinde:
- aspecte de baza ale organizarii pragmaticii discursului;
- aspecte verbale, deixis, forme ale implicitului conversational (presupozitii,
implicaturi);
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- principii si strategii conversationale: principiul cooperativ si maximele
conversationale, principiul si strategiile politetii, alte principii (principiul ironiei si
al persiflarii);

- analiza conversatiei: structuri interactionale, niveluri ale organizarii conversatiei
[55, p. 25].

Multi cercetatori, printre care si G. Leech, sunt de parere ca dintre cele trei discipline
semiotice, pragmatica nu are inca un statut stiintific bine definit si ea este chiar contestata ca
disciplind fundamentala de diversi logicieni.

,Pragmatica este domeniul complementar semanticii, al carui obiect 1l constituie
contributia contextului la procesul de semnificare prin limbaj” [114, p. 8]. (a se vedea ANEXA
2. Definitii pentru termenul pragmatica in lingvistica contemporand).

D. Maingueneau in lucrarea sa Pragmatica pentru discursul literar considera ca in
definitia pragmaticii Ch. Morris balanseaza intre ideea unei interferente Intre semanticd si
pragmatica, fiecare semn avand aceste doud dimensiuni, si ideea ca ,,pragmatica se ocupa de
aspectele semiozei pe care semantica si sintaxa nu le pot cuprinde, aspecte legate de interventia
unor factori psihologici si sociologici” [128, p. 4].

Spre deosebire de semanticd, care studiaza corelatiile forme/semnificatii ca parte a
sistemului limbii, pragmatica este focalizatd asupra proceselor de generare a semnificatiilor in
context. De fapt, o relatie fixa formd/sens sau formd/functie nu exista decét teoretic. In realitate
survine actiunea modificatoare a contextului, pe de o parte, iar, pe de altd parte, ponderea
deosebita a implicitului: presupozitii, implicaturi, acte de limbaj etc.

Cele mai importante aspecte ale pragmaticii, cum ar fi implicatura conversationala,
maximele conversationale, actele de limbaj etc. sunt abordate astfel incat sa se dovedeasca a fi
folositoare Tn analiza pe care am intentionat s-o realizam.

Ch. Morris mentioneaza ca semantica este acea ramura a semioticii care trateaza despre
semnificarea semnelor. Exista cel putin 3 tipuri de teorii care pot fi etichetate drept semantice, si
anume:

- 0 teorie a adevarului pentru expresiile de indicare ca acte de mentionare;

- 0 teorie a adevarului pentru expresiile de non-indicare sau pentru propozitii eterne;

- o teorie a semnificatului sau o teorie a competentei semantice, adicd o semanticd cognitiva
[apud 38, p. 299]. Niciuna dintre aceste trei teorii nu poate evita dimensiunea pragmatica.

Dupa S. Levinson, ,,pragmatica pare sa se dezvolte pe doud cai distincte: in sens larg, ea
se ocupa de psihopatologia comunicarii si de evolutia sistemelor, devenind, astfel, o diviziune a

semioticii lingvistice” [115, p. 5].
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Reiese ca misiunea pragmaticii este studiul capacitdtii interlocutorilor de a asocia
propozitiile cu cadrele contextuale potrivite, ceea ce lingvistul american D. Hymes numeste
competentd comunicativa. ,,Dacd structuralismul saussurian considera limba o institutie, punctul
de vedere pragmatic merge mai departe, deoarece ideea institutiei o implica pe cea de
interactiune, ceea ce determina caracterul dinamic al acesteia” [apud 31, p. 19].

O. Ducrot si J.M. Schaeffer in Noul dictionar enciclopedic al stiitelor limbajului concep
doua modele de pragmatica:

- pragmatica care studiaza tot ceea ce, in sensul unui enunt, tine de contextul de utilizare a

enuntului si nu doar de structura lingvistica a frazei utilizate.

- pragmatica se ocupa de efectele vorbirii asupra situatiei. Astfel, enuntul lingvistic, pe langa

informatia pe care o furnizeaza, tine cont si de raporturile instituite intre vorbitor si participantii

la discutie [36, p. 89].

,Pragmatica interpreteazd enuntul (putem sa-l numim act pragmatic) in functic de
context, intelegand prin context suma sau rezultatul a ceea ce s-a spus pana atunci, asa-numita
pre-istorie a actului pragmatic respectiv” [116, p. 47].

Intelegem prin context totalitatea imprejurarilor, care determina, intr-0 anumita masura,
performarea actului pragmatic.

Cercetatoarea O. Balanescu sustine cd contextul ne oferd, asadar, ceea ce numim
implicaturi conversationale si presupozitii, mentionand cd ,,pragmatica este studiul conditiilor
producerii limbajului uman, asa cum sunt ele determinate de catre contextul social” [5, p. 50].

L. lonescu-Ruxandoiu, urmand tezele lui G. Leech despre principiile pragmaticii,
stabileste cad valorificand traditiile functionaliste de analiza a limbii si, in acelasi timp, situdndu-
se, conceptual si metodologic, in aria integratoare semioticii, pragmatica isi defineste identitatea
prin cateva elemente:

- distingerea consecventa a procesului emiterii de acela al receptarii enunturilor, rezultat al
considerdrii limbii prin prisma functiei sale primordiale, comunicarea;

- utilizarea limbii implica, pentru emitator si receptor, solutionarea unor probleme diferite.
Emitatorul 1si pune probleme de planificare lingvisticd. Demersul sau este de tip predictiv:
emitatorul trebuie sd prevadd reactiile partenerului fatd de fiecare dintre formularile
posibile;

- problemele receptorului privesc interpretarea enunturilor, deci intelegerea semnificatiilor
si, implicit, sesizarea intentiilor colocutorului. Demersul receptorului este de tip euristic: el
trebuie sd opteze pentru acea ipoteza interpretativa pentru care nu dispune de contraprobe
[57, p. 10].
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Obstacolul de a recunoaste intocmai intentiile comunicative ale emitatorului e strans
legata de discrepantele posibile Intre sensul literal al propozitiei si sensul pe care i-1 poate atribui
emitatorului.

,,Receptorul trebuie deci sa conecteze prin deductie ceea ce se spune cu ceea ce — dincolo
de sensul cuvintelor si de relatiile gramaticale dintre ele — e mutual presupus sau s-a spus mai
Tnainte” [115, p. 21].

Pragmatica redd un domeniu al deductiilor dependente de elementele care compun
contextul comunicativ. Semnificatia unui enunt este deci rezultatul unor negocieri intre emitator
si receptor privind intentia comunicativa. Polul emiterii si cel al receptdrii sunt asimetrici. ,,Spre
deosebire de gramatica, pentru care distinctia intre emitator si receptor este neutrd, pragmatica
impune la necesitate o asemenea distinctie, tocmai pentru cd problemele pe care le au de
solutionat, intre emitator si receptor, sunt diferite” [111, p. 7-8].

Tn afara factorilor care au caracter particular, strict specific, sau a celor proprii unei
anumite culturi, se pot distinge factori cu o relevantd mai larga atat sub aspectul lingvistic, cat si
cultural, cum ar fi:

1. datele situatiei de comunicare: identitatea, rolul (emitatorului sau receptorului, la fel si
statutul social al participantilor), momentul comunicarii, precum si spatiul comunicarii;

2. supozitiile - ceea ce participantii stiu sau considera de la sine inteles, despre parerile si
preocuparile lor in situatia data;

3. cadrul unde se insereaza enuntul considerat in ansamblul de enunturi constituent.

Pragmatica literarda nu s-a cristalizat deocamdata foarte coerent ca disciplind de sine
statdtoare, putine fiind studiile care abordeaza exclusiv din punct de vedere pragmatic textul
literar. Suntem de acord cu L. lonescu-Ruxandoiu, ca pragmatica literara propune un alt tip de
viziune asupra literaturii, care poate fi consideratd o cale de acces spre intelegerea fictiunii (in
cazul nostru, dramatice), din perspectiva structurilor lingvistice utilizate de autor, in scopul
producerii unui anumit tip de gandire si de sensibilitate umana.

Trebuie sa trecem in revistd cei mai importanti cercetatori strdini ce au scris studii de
pragmatica literara: J.L. Mey, H.P. Grice, R. Sell, R. Barthes, N. Fabb, M. Pagnini, G. Leech, K.
Orecchioni, cat si pe cei consacrati in lingvistica roméneasca: L. lonescu-Ruxandoiu, E. Dragos,
M. Voda Capusan, D. Roventa-Frumusani, R. Mihaila, R. Zafiu etc.

Majoritatea cercetatorilor descriu notiunea de discurs, reliefand factorii situatiei de
comunicare, care sunt: emitatorul, destinatarul, contextul, mesajul, contactul si codul. Emitatorul
transmite un mesaj destinatarului. Pentru ca mesajul sa fie pertinent, are nevoie de un cadru
contextual la care sa faca referire, adica un referent, pe care destinatarul sa-1 poata intelege si

verbaliza, de un cod comun in parte. Astfel, are nevoie de un contact.
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Mesajele intotdeauna sunt orientate cdtre context (referent). Ele au deci o functie
referentiala, cognitiva, denotativd. Functia expresiva Sau emotiva, concentratd asupra
emitatorului, are drept obiectiv exprimarea directa a atitudinii enuntiatorului fata de ceea ce
spune.

Functia conativa, directionata spre destinatar sau receptor, isi afla cea mai clara expresie
gramaticala in imperativ sau vocativ.

Functia fatica apare In mesajele care servesc, in primul rand, sa stabileasca comunicarea,
sd prelungeasca sau sd-1 intrerupa, este un control al functiondrii canalului / Buna! Ma vezi!

,Functia metalinguala apare de fiecare data cand emitatorul sau receptorul simt nevoia
sa controleze daca folosesc acelasi cod” [91, p. 65].

Derivarea subintelesului are la baza, dupa cum am vazut, un intreg sistem codificat de
norme, numite de H.P. Grice maxime conversationale, iar de alti autori postulate
conversationale. In terminologia lui O. Ducrot acestea sunt numite legile discursului.

Legile discursului sunt norme ce trebuie respectate in cadrul interactiunii verbale.
Normele pe care le respectd interlocutorii pentru reusita comunicarii depinde, dupa H.P. Grice,
de principiul cooperarii, conform caruia, cand interpretam discursul, pornim de la ipoteza ca
emitatorul intentioneaza sa fie sincer (maxima calitatii), sa fie concis (maxima cantitdatii), sa fie
relevant (maxima relatiei) si sa fie clar (maxima modalitatii).

1. Maxima cantitatii necesita oferirea de catre conlocutori a tuturor informatiilor legate de
obiectivul discutiei si de studiul conversatiei. Maxima cantitatii presupune ca interventia
verbald s contina informatiile necesare, dar nu mai mult decat atét.

2. Maxima calitatii presupune ca interlocutorii sd spuna numai ceea ce considerd cad este
veridic, ii cere vorbitorului sa nu faca afirmatii pe care le considera incorecte si false.

3. Maxima relevantei impune ca interlocutorii sd emita afirmatii legate strict de subiectul
discutat; maxima presupune ca orice contributie verbala sa fie relevanta.

4. Maxima manierei face referinta la modul elevat de interventie in cadrul unei interactiuni
verbale. Reclamand claritate, pretinde ca vorbitorul sa evite obscuritatea, ambiguitatea, sa fie
concis si sa isi ordoneze logic ideile.

In lucrarea Naratiune si dialog in proza romdneascd — Elemente de pragmaticd a textului
literar, L. lonescu-Ruxandoiu afirma ca ,respectarea intocmai a acestor maxime ar face
conversatia extrem de plictisitoare, dezarmandu-i pe participanti” [57, p. 16-17].

Maximele dezvoltate de H.P. Grice au un caracter general, insa K. Elam atrage atentia ca,
mai degraba, ,,incélcarea lor intereseaza in piesele de teatru” [112, p. 154].

Desi dialogurile dramatice sunt organizate in mod asemanator celor reale, exista si

diferente. Chiar daca dialogurile dramatice sunt si ele organizate conform principiului
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cooperativ, existd si situatii In care maximele sunt modificate. Aceastd nerespectare Se poate
datora, in primul rand, conventiilor teatrale si retorice. Incilcarea principiului cooperativ poate fi
esentiala pentru intelegerea corectd a piesei de teatru si sunt numeroase piesele ai caror autori
recurg la jocul dintre sensul literal si cel profund al enunturilor rostite de eroi.

In ultimii ani, cercetarea literard a manifestat un interes constant pentru procesul lecturii,
analiza operei a fost in buna masura abandonata in favoarea discutarii relatiei ei cu cititorul. Si
cum adesea 0 orientare noud in materie de teorie literard a fost precedatd de una similara in
lingvistica, estetica receptarii si-a aflat corespondenta In pragmatica. Sensul cuvintelor si al
frazelor nu este strain de contextul utilizarii lor, de intentia vorbitorului si de efectul produs
asupra ascultatorului.

Tn opinia lui P. Cornea, ,lectura si receptarea anticipa interpretarea care este o explicatie
post-factum a textului” [21, p. 59].

In unele situatii, chiar cuvintele nu se multumesc s descrie o lume preexistenti, avand
pretentia sa creeze ele insele una noua. ,,Cand o realitate se naste din simpla rostire a unei fraze a
spune devine egal cu a face” [14, p. 5].

In ce ne priveste, ne-am fixat atentia asupra relatiilor de comunicare din spatiul
reprezentat al operei dramatice; vom incerca in capitolul urmator sa schitdm o posibild
pragmatica a vorbirii personajelor, nu procedand la modul exhaustiv si rigid scientist sau
aplicand teoria actelor de limbaj la textul literar pentru a-1 transforma in obiect de exemplificare,
ci ramanand atasati scopului general al teoriei: acela de a studia limba si puterea ei, sau, dupa
cum se exprima F. Stanley, ,,puterea de a crea lumea mai degraba decat de a 0 oglindi, de a
produce stari de lucruri mai degraba decat a le descrie, de a constitui institutii mai degraba decat
(sau in acelasi timp cu) a le servi” [95, p. 255].

In cazul tranzactiei comunicative, lumea fictionala trebuie priviti ca un univers unde
limbajul opereaza cu aceeasi putere modelatoare ca si universul real.
umane de a comunica si de a se comunica pe sine, de a-si indeplini impulsul creator cu sau
impotriva conventiilor impuse de limbaj. Am urmarit sa nu facem din pragmatica un furnizor de
tipare prestabilit, care n-ar fi avut decat sa decupeze intr-0 materie literara data, i-am atribuit
functia unei premise de lecturd, rdmanand deschisa posibilitatea descoperirii unor sensuri
imanente operelor.

Orice limbaj, crede R. Barthes, este unul al puterii si il reduce pe vorbitor fie la conditia
de stapan, fie la aceea de supus, ,,singura eschivare ramane literatura, aceasta pacaleald minunata
care permite sd intelegi limba in afara puterii, In splendoarea unei revolutiondri permanente a
limbajului” [123, p. 16].
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Daca lumea nu poate fi redusa la tacere, in schimb ea poate fi desfacuta si rearanjata in
mod convenabil, astfel incat s emitd exact sunetul dorit de vorbitor. Dupa R. Barthes, ,,forta,
propriu-zis semiotica a literaturii, consta in a se juca cu semnele mai degraba decat a le distruge,
in a le introduce intr-o masinarie de limbaj ale carei piedici si incuietori s-au stricat, intr-un
cuvant, in a institui, chiar in sanul limbii servile, o0 adevarata heteronomie a lucrurilor” [123, p.
28].

Adevarata solutie nu std, prin urmare, in a silui cuvintele, ci in a le lasa libertate totala,
tocmai pentru ca in jocul lor gratuit, ele sa poata schimba lumea. Cand sensul se arata a fi absurd,
el trebuie abandonat Tn favoarea expresiei, caci din travaliul asupra expresiei se va naste, in chip
paradoxal, un alt sens, mai bun.

In termeni hjelmslevieni, dereglarea raportului dintre forma continutului si substanta
continutului se remediaza prin actiunea innoitoare a formei expresiei asupra substantei expresiei.

Exista doua tipuri de deductii pragmatice:

a) unele nu sunt legate de contextul comunicational in care este expus enuntul, ele se refera
implicit la presupozitia esentiald a naturii coparticipative a interactiunii verbale si au fost
numite de H.P. Grice implicaturi conversationale;

b) altele sunt presupozitiile care sunt nemijlocit legate de structura gramaticala a unui enunt,
depinzand totusi si de factori contextuali.

D. Sperber si D. Wilson au formulat un principiu general — principiul pertinentei —
conform cdruia orice enunt poartd in el insusi garantia propriei pertinente optimale. ,,Pertinenta
se defineste pornind de la doua conditii: a) cu cat interpretarea unui enunt cere mai mult efort, cu
atat enuntul este mai putin pertinent; b) cu cit un enunt produce efectele vizate, cu atat el este
mai pertinent” [apud 71, p. 209].

La fel de important ca si principiul cooperdrii este si cel al pertinentei care se refera la
calitatea discursului de a fi adecvat, bine fundamentat; in acest sens, legea exhaustivitatii este
subordonata principiului pertinentei, adica locutorul dd maximum de informatii necesare.

Evaluarea pertinentei unui enunt depinde de destinatari. Ei vor judeca pertinenta unui
enunt in functie de cunostintele de care deja dispun, intr-un context dat.

Un alt principiu care conditioneaza comunicarea este principiul sinceritatii, conform
caruia se presupune ca orice enuntare este sincerd. Pentru ca actele indicate in sensul literal al
enuntului sunt intotdeauna indeplinite in momentul enuntarii, interpretantul va considera deci ca
locutorul avea posibilitatea sa le indeplineasca.

D. Maingueneau apreciaza cd aplicarea legilor discursului, respectarea sau incélcarea
acestora sunt dependente de mediul social sau de comportamentele sociale specifice anumitor

circumstante.
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In cadrul societitii, fiecare persoani urmireste sa-si valorifice si si-i fie apreciata de catre
ceilalti calitatea propriei imagini. De asemenea, el va cauta sa-si ascundad ceea ce societatea
apreciaza ca fiind negativ. A te adresa, a-i da ordine, a-I contrazice sunt tot atatea tentative de
intruziune n interiorul celuilalt. Tn sens contrar, a te ruga, a te scuza etc. scade imaginea
pozitiva a enuntiatorului, dar este necesara autodevalorizarea pentru a obtine aprecierea meritata
din partea receptorului: a menaja chipul pozitiv si teritoriul celuilalt trebuie sa fie o preocupare

fundamentald a interlocutorului.

1.2.1. Abordari pragmatice ale conceptului de discurs

Modul in care este definit discursul ne conduce spre scoaterea in evidentd a catorva
modalitati de abordare a lui. Discursul exprima interactiunea dintre protagonisti, indeplineste o
functie integrativd de comunicare si contine o tema unica.

In continuare expunem cateva definitii ale discursului, in acceptia unor specialisti: Tn
opinia lui C. Segre: ,,discursul este inlantuire cu scopuri semnificative a unor cuvinte din langue.
Adoptarea termenului de discurs de catre lingvistii postsaussurieni se incadreaza fie in tentativele
de a rezolva antinomia langue/parole, fie in cele de a clarifica natura si functiile sintagmelor”
[apud 54, online].

Analiza discursului poate include elemente de analiza conversationald, de logica, de
retorica i de sociolingvistica.

Termenii fundamentali care joaca un rol major in analiza de discurs si care trebuie luati in
considerare sunt: limbd, vorbire, cod, enuntare, enunt, coerentd, context. E. Coseriu considera ca
limba constituie nivelul istoric al limbajului, ca institutie sociala, comuna tuturor subiectilor care
0 vorbesc.

Pentru F. de Saussure, vorbirea are aceeasi semnificatie ca discursul. Trecerea de la limba
la vorbire se numeste actualizare.

Analiza discursului presupune o relatie stabilita intre un enunt cu contextul lui. Aceasta
este o trasaturad definitorie pentru analiza discursului, spre deosebire de analiza limbajului.

Discursul nu poate fi separat de context. Ceea ce caracterizeaza textul este unitatea si
caracterul global al receptdrii sale. Prin aceste caracteristici, putem face deosebirea dintre text si
discurs, care reprezinta articularea enuntului la o situatie de enuntare particulara.

Dupa D. Maingueneau, ,,discursul este o asociere intre textul si contextul sau” [127, p.
45]. Asadar, nu putem afirma ca un text este un discurs, deoarece, exclus din context, acesta isi

pierde din semnificatii.
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Dupa parerea noastra, cadrul comunicativ de abordare a textului presupune ca obiectul
lingvisticii textului este orice parte a vorbirii, mai intéi finalizate si apoi integrate semantic, ce se
transmite cu scop comunicativ. Textul se prezinta ca element al actului de comunicare.

Astfel, constatam divizarea opiniilor cercetatorilor cu privire la text n doua categorii:

a) abordarea postmodernista a studiului textului (M. Foucault, M. Bahtin etc.), in care textul este
vazut ca parte componenta a unei anumite culturi;

b) abordarea din punctul de vedere al cadrului comunicativ (R. Jakobson, R. Barthes etc.), in
care textul este examinat ca act comunicativ, fiind dependent de constituentii sai.

Ion Plamadeala considera ca ,,in vreme ce discursului i se atribuie unanim valoarea de
act, fiind inteles ca activitate producatoare (de enunturi), textul este mai ales investit cu insusiri
de produs si este tratat ca organizare lingvistico-formala a discursului” [77, p. 49].

,»S¢ va numi text structura formald, gramaticala a unui discurs” [109, p. 7-8], pentru
aceasta intelegere, este potrivita relatia:

DCT, unde D = discurs, C= implica si T = text.

Astfel, textul este inclus in interiorul discursului, manifestand un sens global. Discursul
face parte din obiectul lingvisticii discursive ori al lingvisticii textuale.

Textul are o structura identica cu cea a semnului, fiind posibila analiza lui Tn cadrul celor
3 dimensiuni: sintactica, semantica, pragmatica. ,,Textul are un sens denotativ atunci cand
continutul sdu este un fenomen al relatiilor empirice si un sens designator cand continutul sdu
este o realitate mentala” [49, p. 107].

R-A. de Beaugrande si W.U. Dressler au definit textul: ,,0 intamplare comunicationala,
care satisface doua criterii interdependente: de coerenta si de coeziune. Coeziunea rezulta din
jocul de dependentd dintre fraze, in ansamblul textului. Coerenta se afld in strinsa legdturd cu
aceasta, insa cuprinde constrangeri globale, atasate in mod particular contextului” [129, p. 25].

Un discurs, la fel ca si un text, poate fi caracterizat prin aceleasi sapte standarde:
coerentd, coeziune, intentionalitate, informativitate, intertextualitate, situationalitate,
acceptabilitate.

Termenul discurs remarca o pluralitate de acceptii contradictorii, dar si complementare.

Cercetatoarea D. Roventa-Frumusani, avand drept scop delimitarea mai precisa a
notiunilor de discurs, propune o serie de opozitii:

a. discurs in opozitie cu fraza. Discursul constituie o succesiune de fraze (in aceastd acceptie,
Z. Harris foloseste sintagma analiza discursului, dar cercetdtorii contemporani opereaza cu

termenii gramatica textului sau lingvistica textuala;
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discurs in opozitie cu enuntul. Pe 1langa caracterul de unitate lingvistica (enunt), discursul
constituie o unitate de comunicare ce tine de un gen discursiv specializat (roman, articol de
ziar, prospect turistic);

discurs in opozitie cu [imba. Limba, definita ca sistem propriu membrilor unei comunitéti, se
opune discursului ca realizare individuald (Enuntarea — atirma E. Benveniste — presupune
conversia individuald a limbii in discurs);,

discursul in opozitie cu textul. ESte, de asemenea, 0 chestiune pe care am tratat-o, aratand ca
sunt numeroase conceptii care considera textul ca pe o unitate cu caracter static, rezultat al
activitatii discursive, dinamice. In ce o priveste, D. Roventa-Frumusani opteazi pentru
echivalarea celor doua notiuni;

discurs in opozitie cu povestirea (fr. récit) sau istoria ca forma marcata de operatori, tinind
de triada ego/hic/nunc, distincta de evocarea la trecut, persoana a III-a, in illo tempore [84,
p. 67].

Discursul, poate fi evaluat drept un proces predecesor produsului obtinut, care este textul
(oral sau scris). ,,Discursul este totdeauna ancorat intr-un anume context socio-cultural, modelat
de 0 anumita epistema si vizand o anumita finalitate determinata de rolurile agentilor discursivi”
[84, p. 76].

Se manifestd insd si o tendintd de a restrAnge sfera de utilizare a acestui termen,
introducand o relatie de complementaritate intre discurs si text: Termenul discurs este adresat
formelor vorbite sau celor dialogice, iar text reprezinta formele scrise sau pe cele monologice.
raportul de complementaritate intr-un alt domeniu, acela al nivelului de analiza, folosind unul
dintre termeni pentru nivelul constructelor si pe celdlalt pentru nivelul realizarilor concrete, al
actualizarilor.

Discurs desemneaza forma de realizare a textului, pe cand textul a fost folosit si in
conexiune cu al doilea nivel mentionat, dar mai larg raspanditd ramane a fi acceptia lui de
construct. Totusi, ceea ce diferentiaza discursul de text este uzul. ,,Daca textul este o secventd
structurata de expresii lingvistice, discursul este un eveniment structurat, manifestat printr-un
comportament lingvistic” [111, p. 4].

Cercetatoarea C. Vlad isi asuma aceasta idee de asimilare a discursului cu textul si
sugereaza termenul de ,text-aisberg — sintagma acopera sfera textului impreuna cu contextul
sau” [9, p. 9-15].

Relatia textului cu contextul sau este apreciata de catre cercetatoare, deoarece contextul

este vazut ca parte componenta a textului.
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In realitatea cercetarii insi ne intAmpina o mare diversitate terminologici, text si discurs
fiind folosite alternativ, fara a fi diferentiate, iar analiza discursului inglobeaza si domeniul
distinct pentru altii — cel al lingvisticii textuale.

Tn urma unor analize ample ale definitiilor referitoare la discurs si la text, cercetitorul I.
Plimiadeala vine cu o sinteza privind acesti doi termeni. In aceste definitii autorul remarca faptul
ca ,,discursul apare uneori ca substrat al textului, iar alteori — ca manifestare a acestuia, deci ca
text” [77, p. 47].

,Discursul nu este doar un ansamblu de propozitii” [88, p. 30], el este si ,,un efort de
comunicare, tinzand spre asumarea asertiunii prepozitionale de catre interlocutor” [128, p. 55]. (a
se vedea ANEXA 3. Trasaturile de baza ale discursului in lingvistica contemporand).

Prin urmare, putem conchide ca, in majoritatea cazurilor, discursului i se atribuie valoare
de act (activitate de producere de enunturi) de limbaj, vorbit sau scris, in procesul de comunicare
generand textul (unitatea de comunicare), care, la randul sau, primeste insusire de produs, fiind o

realizare a intentiei comunicative a emitatorului.

1.2.2. Abordarea pragmatici a discursului dramatic

Opera damaticd are o structura duala: este formatd din doud discursuri paralele
complementare, avand emitatori diferiti: didascaliile si dialogul. Opera dramatica este alcatuita
din textul literar propriu-zis (discursul dramatic fiind realizat ca dialog si monolog dramatic) si
paratext, redat de didascalii (incluzénd lista de personaje, indicatiile scenice propriu-zise si
consemnarile privind unitatile compozitionale — acte, scend, decor, lumini, costume, jocul
actorilor etc.).

Textul estetic se prezinta ca un model de raport pragmatic. A citi un text estetic
semnifica, a face inductii, a face deductii, dar si a face abductii. Abductia estetica reprezinta
recomandarea de coduri, pentru a face textul cat mai explicit. Comprehensiunea textului estetic
se bazeaza pe acceptarea si respingerea codurilor emitatorului si pe propunerea si controlul
codurilor destinatarului.

,Destinatarul nu stie care a fost regula emitatorului si incearca s-0 extrapoleze din date
izolate ale experientei estetice pe care o traieste” [39, p. 380].

Dupa parerea noastra, discursul reprezinta 0 unitate pragmatica, ce trebuie remarcata atat
ca mesaj, cat si ca proces, ca enunt, cit si ca enuntare, ca structura, Cat si ca eveniment.

Cercetarea noastra si-a stabilit o reflectare practica a acestui deziderat pe un corpus de
texte dramatice ale scriitorilor basarabeni. Vom incerca sa demonstram ca discursul dramatic
impune imaginea unui mecanism complex de producere a efectelor de sens. ,,Sensul se

construieste in discurs, el nu exista in afara acestuia” [75, online].
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Dramaturgia in sens larg cunoaste doud acceptii: 1. discursul, textul scris; 2. spectacolul.

Atat discursul dramatic, cat si spectacolul de teatru constituie doud sisteme semiotice
distincte: discursul dramatic are o importanta deosebita, deoarece fara discurs dramatic, nu se
poate regiza un spectacol teatral. Credem ca se poate prezenta un spectacol prin intermediul
sunetelor, al luminilor, al muzicii, al vestimentatiilor, dar nu mai pot fi considerate drama, Ci
coregrafie, in schimb, spectacolul dramatic este sincretic, face uz de mai multe subsisteme.

Discursul dramatic pastreaza elemente ale realitatii, fiind destinat reprezentarii. Destinatia
discursului dramatic este aceea, ca ,,textul este astfel scris incat sa poata fi rostit de catre anumiti
actori, in fata unui anumit public. In felul acesta, textul dramatic se distinge de acel epic si de cel
liric, prin prezenta, in interiorul textului (didascalii si dialog), a unor marci ale reprezentarii” [48,
online].

Comunicarea in cadrul teatrului se poate desfasura in toate aspectele sale: cuvant, text,
gest, mimica, intonatie, miscare, semn spatial etc.

Credem ca discursul dramatic prezentat prin dialogism este lipsit de vocea personala a
autorului, de reflectiile sale asupra anumitor evenimente, exprimate sub forma unor secvente
narative, a unor aprecieri generale. Personajele interactioneaza oricum de la sine, chiar daca sunt
ghidate subtil de vointa autorului. In discursul dramatic poate fi sesizat comportamentul si firea
psihologica a fiecarui personaj, iar principalul mijloc de caracterizare este, totusi, limbajul.

Intre genurile literare, cele mai dificile probleme de receptare le are genul dramatic,
deoarece textele care ii apartin pot fi abordate in doua moduri diferite: fie prin lectura, fie prin
punere 1n scena.

,Privit in ansamblu, discursul dramatic este o secventa de enunturi lingvistice formate din
tot ceea ce provine din text” [104, p. 33], adica didascalii, aparte-uri, cantece, monologuri. Astfel
spus, discursul dramatic este o data enuntat in scris de un autor si adresat unor cititori avizati, dar
lui 1i este necesard si o a doua enuntare, cea teatrald, care intemeiazd receptarea lui de catre
public. Discursul dramatic este nevoit sa tind seama de normele unei alte arte (cea teatrald) in
insasi conceperea si elaborarea lui. Discursul dramatic este receptat si conceput ca obiect al unet

perceptii estetice:
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dramatic public/spec
tator
E2- R2 —
personay personaj
E3 —actor R3 — actor
S R4
rson -
foer sonajfac cititor/public

Figura 1.2. Discursul dramatic - obiect al perceptiei estetice

Actorul, fiind creatorul piesei, se adreseaza unui cititor imaginar. El are de fapt, o pozitie
duala fata de text: el reproduce cuvintele personajului concepute de autor, dar adauga ceva si de

la sine, (intonatie, gest, mimica). Actorul traduce enuntul scris 1n cel oral.

1.3. Repere conceptuale despre textul dramatic

Teoria celor trei genuri literare fundamentale este disociata retrospectiv de catre G.
Genette, pornind de la Platon si Aristotel si proiectind-o pe interpretari ulterioare ale
cercetatorilor I. Behrens, A. Warren, T. Todorov, M. Bahtin etc., in cartea sa Introducere in
arhitext. Fictiune si dictiune [42, p. 18-34].

Aristotel in Poetica si-a formulat conceptele teoretice referitoare la tragedie. Aceste
concepte vor deveni pentru teoriile artei dramatice, incepand cu Renasterea, litera de lege.

Dupa clasificarea genurilor de catre Aristotel, drama ar prezenta o combinatie de tip
tragi-comedie sau comedie tragica. Important este ca eroul solutioneaza rational conflictul piesei.

Teoriile dramatice ale sec. al XIX-lea si inceputul secolului al XX-lea nuanteaza
conceptual teoriile aristotelice. Aceste teorii au identificat ca importanta a dramei conflictul, alti
teoreticieni defineau drama ca pe o sinteza intre subiectivitatea lirica si obiectivitatea epica,
acordandu-i, in acelasi timp, o dimensiune temporala proiectiva.

Genul dramatic se distinge de cel liric si epic printr-un limbaj specific — simultaneitatea a
doud moduri diferite de manifestare a limbajului — oral si scris. In cadrul textului dramatic
cuvintele sunt scrise pentru a fi reprezentate, in timp ce, Tn cadrul genului epic sau liric, cuvintele
sunt destinate pentru lectura.
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In bibliografia consacrati problemei atestaim definitii care reliefeazi diverse aspecte ale
textului dramatic. ,, Text dramatic — opera literara apartinand genului dramatic, caracterizata prin
modalitate alternativd de transmitere a mesajului de cétre dramaturg, atat prin intermediul
replicilor personajelor si al actiunii construite prin acestea, cat si prin didascalii, cu rol in
facilitarea punerii in scena a textului respectiv (finalitatea unui text dramatic fiind, in principiu,
asociata ideii de reprezentare scenica; cu o functionalitate specifica, sintetizata” [51, p. 101] Tn
functia dramatica (reflectind planul actiunii si planul personajelor); functia stilistica
(concretizatd Tn asa-numita poetica a textului) si functia de comunicare (si, implicit, relationare
intre personaje, intre dramaturg si public, intre dramaturg si actori, [51, p. 100], textul dramatic
se caracterizeaza, din aceeasi perspectiva teoretica, prin principiul dublei enuntari si prin
principiul dublei destinatii, in conditiile in care, pe de o parte, dialogul dintre personaje are la
origine un alt emitator/enuntiator — autorul textului si, pe de alta parte, orice text dramatic are doi
receptori/destinatari: publicul si actorii.

Textul dramatic se distinge de alte texte printr-o deosebitd polivalenta, la realizarea
mesajului contribuie mai multe limbaje, coduri si chiar arte. ,,Textul dramatic are o dubla
existentda culturald, din motiv ca devine obiect al receptarii si al interpretarii in doud feluri: in
procesul lecturii si in cel al spectacolului de teatru” [44, p. 13].

Tn textul dramatic pot fi usor distinse toate cele sase functii ale comunicarii: fimctia
emotiva trimite la emitator, functia conativa vizeaza receptorul (cititorul, spectatorul, dar si
actorii care dialogheaza pe scend), functia referentiala are In vedere contextul comunicarii si
legatura cu realitatea din timpul fictiunii teatrale, functia fatica este subordonatd conditiilor
comunicarii (directe, n cazul spectacolului, si indirecte, mediate in cazul textului), functia
metalingvistica este identificabila mai ales in didascalii, care explica uneori codul de exprimare
artistica, iar functia poetica trimite la relatia dintre text si reprezentare.

Ca activitate lingvistica, discursul are caracter individual, e parole (vorbire), enuntare. De
aici rezulta aria largd a tipologiei discursurilor, pentru care se tine cont de a) componentele
actului de comunicare de la baza discursului, deci de conditiile concrete ale procesului de
comunicare. Dintre numeroasele tipuri de discursuri care vizeaza componentele actului de
comunicare (scris vs oral, direct vs mediat, didactic vs polemic) ne intereseaza discursul bazat pe
dihotomia prezenta vs absenta interlocutorilor, care da nastere discursului dialogat.

Datorita complexitatii sale, textul dramatic reprezintd un teritoriu interdisciplinar,
disputat de mai multe directii de investigatie:

a) inti de toate, ca text lingvistic, el este obiectul unui studiu al poeticii, care il releva ca

realitate stratificata:
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- la nivelul semnificatului, textul dramatic transmite un mesaj prin anumiti constituenti
precum: actiune sau conflict; analiza actantiald nu este Tnsa capabila sa clarifice prin ce se
diferentiaza el de textul narativ, mijloacele de investigare sunt cele ale naratologiei;

- la nivelul semnificantului, se prezinta ca univers al limbii;

b) ca text beletristic destinat representarii, caz in care devine obiect de studiu al stiintei

dramatice, ce analizeaza modalitatile care-1 diferentiaza structural de alte tipuri de discursuri;

c) ca obiect literar realizat scenic, el este cercetat in teatrologie.

,,Primul lucru care se impune atentiei in lectura textului dramatic este forma sa grafica
aparte, In care se remarca prezenta masiva a blancurilor, conotand un tip specific de scriitura ce
sta sub semnul discontinuitatii” [7, p. 180].

Aspectul grafic al textului dramatic marcheaza alternanta dintre comunicarea directa,
realizatd de o voce ce vorbeste in numele autorului, si comunicarea mediata de discursul
personajelor. Intre cele doud paliere nu exista formule de compromis, discursurile sunt net
separate, pe cand epica inregistreazd formule cu paternitate mixtd (continutul comunicarii
apartine personajului, expresia insa e integrata partiturii naratorului), cum sunt stilul indirect
liber si stilul direct legat.

In textul dramatic putem delimita doui categorii de texte:

- un text principal si consistent, replicile personajelor prezentate in organizare dialogala
sau monologala; ele urmeaza dupa semnul vorbirii directe ,,doud puncte” si sunt scrise
regular, semn ca reprezinta de fapt textul propriu-zis al piesei;

- un text secundar sau ,,culisele” textului prim, didascaliile.

,Materia de expresie a textului dramatic este lingvistica. Mijloacele lingvistice de
expresie sunt sustinute si nuantate de cele paralingvistice sau paraverbale, de exemplu: intonatia,
accentul, cantitatea, oprirea, pauza, timbrul vocii, exclamatia” [41, p. 70].

Pastreaza schemele conceptiei dramatice urmatoarele marcile formale:

- impartirea textului In acte, tablouri si scene;

- lista personajelor, ce este inclusa dupa titlu si subtitlu;

- prezenta numelui personajului in fata dialogului;

- precizari legate de locul si timpul desfasurarii actiunii.

Actiunea dramaticd este indeplinitd potrivit spatiului scenic si potrivit timpului
reprezentirii. In cazul celor trei genuri literare, sunt prezente elementele cronotopului, ale
miscarii, ale gesticii, ale relatiilor interpersonale dintre personaje, dar in piesele de teatru aceste
elemente sunt alese si combinate deliberat, fiind destinate reprezentarii, organizate orientat

pentru evolutia si rezolvarea conflictului prin intermediul personajelor. Limbajul dramatic nu a
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mai avut parte de schimbari importante de la primele reprezentari teatrale si pana la Poetica lui
Aristotel.

Ca structura textul dramatic respectd un sistem aproape canonic. ,,Se remarca aspectul
supraordonat al textului dramatic, organizat Tn acte, acestea, la randul lor — in scene/tablouri,
ultimele — alcatuite din replici ale personajelor si didascalii” [7, p. 180].

Textul literar al piesei contine denumirea, genul, numarul de acte, lista personajelor cu
precizarea varstei, a rolurilor sociale, intime si a multor alte detalii. Este divizat in dependenta de
viziunea autorului, felul in care a fost scris in prolog, episoade, exod, epilog, acte, tablouri, scene
etc. Dar unii autori dramatici nu structureaza textul in secvente. In opinia cercetitorului V.
Turcanu remarcele indica locul si timpul actiunii, personajele participante, intonatiile sau alte
caracteristici ale vocii, indicatii tehnice pentru actor, regizor, adresa replicii de tip ,,in sala”,
,,pentru sine” sau ,,aparte” etc. De asemenea, in remarca autorul poate uneori indica un anumit
mod de vorbire (usor, repede), o anumita voce sau glas (subtire, puternic, rdagugit, armonios,
rugdtor etc.), o volubilitate si o dictie, efecte de balbaiala, disimilatie etc.

<«Subiectul dramatic este dat de derularea evenimentelor, a interactiunii mai multor
personaje, dar si de agitatia interioara a unui anumit persona;.

<« Conflictul reprezinta elementul principal al actiunii dramatice, de o intensitate si un
dinamism superior celui epic.

Conflictul tine de contradictia dintre conceptiile, viziunile, sentimentele, interesele
personajelor. Poate avea si o laturd interioard, atunci cand se referda la sentimentele aceluiasi
personaj, de reguld, in monolog.

In dramai, conflictul sustine actiunea, este motorul ei. Dintre toate genurile literare,
genului dramatic nu putem sa nu-i acordam intaietate in ceea ce priveste dimensiunea sa agonica,
ilustratd de o actiune ce privilegiazi mereu nonidentitatea, diferenta, dezacordul. Intr-o definitie

esentialista si simplificatoare, cuvintele-cheie ale celor trei genuri ar fi:

Tabelul 1.2. Particularitatile definitorii ale genurilor literare

Liric Epic Dramatic
Tensiune nedezvoltata, Conflict
perceputa ca stare Dezvoltat sub aspect evenimential
Accent pe emotia eului liric Accent pe personaj Accent pe actiune

Solutionarea conflictului are finalitati diferite: fie prin constientizarea faptului cad a fost
vorba de un fals conflict (solutia comediei), fie prin reconciliere (acceptata sau fortatd, in drama),

fie prin moartea unuia sau a mai multor personaje (in tragedie) sau, dimpotriva, revigorarea
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conflictului Tn teatrul absurdului, un teatru static, al carui final consemneaza revenirea la situatia
initiala.

A Comporzitia. Orice opera dramaticd presupune o anumitd structurare a actiunii, diferita
dupa genul spectacolului, Tn acte, tablouri si scene. Spre deosebire de textul epic, in care firul
narativ poate trece usor dintr-un plan in altul, textul dramatic este mai rigid din aceasta
perspectiva, fiind constrans de schimbarea decorului si a actorilor. Cu toate acestea, pot exista
doud sau chiar trei planuri dramatice, care aduc in prim-plan personaje diferite, intrate in
conflict, dar care 1nsd contribuie, finalmente, la realizarea unitatii operei.

<Actele sunt unitatile compozitionale specifice teatrului clasic care, in principiu, nu
comporta intre ele decat slabe rupturi temporale, dar care fac in acelasi timp sa intervina o pauza
a tuturor elementelor. Initial, actul necesita existenta unui singur decor. Actul este considerat o
parte a actiunii dramatice.

<«Scena este definitd, in teatrul traditional, o parte a actiunii. O schimbare de scena
include o schimbare in coprezenta personajelor. Scena este o subdiviziune a actului.

<«Replica este interventia unui personaj in dialog.

<«Tablourile reprezinta structuri mai extinse si vagi care apartin dramaturgiei baroce sau

moderne si intre care se pot produce modificari temporale mai lungi sau mai scurte.

<Personajul Tn cadrul textului dramatic este caracterizat mai mult prin ceea ce cuvanta,
decét prin ceea ce face.

Oricum, ,,contactul cu personajul dramatic este direct si socant, provocand o puternica
impresie de la inceput, spre deosebire de personajul epic, introdus treptat prin strategii
acumulative” [7, p. 215]. Contactul cititorului obisnuit cu personajul dramatic este realizat la
nivelul dialogului/monologului.

Aristotel 11 numeste in Poetica printr-un termen ce poate avea mai multe echivalente —
actor, actant, cantaret sau locutor. Mai tarziu, englezii au retinut cuvantul grecesc caracter, dupa
ce mult timp s-a vorbit de latinescul erudit persona, ceea ce trimite la ideea de masca.

Intelegerea personajului ca o entitate cvasi-autonomi este mai lesne sesizabila in cadrul
formelor dramatice decat in proza. ,Lectura prozei, a romanului, de exemplu, releva statura
personajului prin procedee acumulative, de multe ori mediate, in timp ce in drama contactul cu
personajul este imediat si socant, provocand impresii ce vor fi augmentate pana la sfarsitul
piesei” [78, p. 61].

Limbajul textului dramatic:

<Dialogul presupune instituirea, prelungirea, modificarea sau ruperea unui contact de

limbaj. Ca mod de expunere si de cooperare verbald intre interlocutori, dialogul dramatic

indeplineste, pe langa cele sase functii ale limbajului delimitate de R. Jakobson, urmatoarele
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functii estetice: declanseazd o anumitd actiune, caracterizeaza relatiile dintre personaje,
contribuind la portretizarea lor (directd, indirectd). Dialogul capata sens si in functie de conditiile
de enuntare, specificate de didascalii, astfel incat interventia sau replica personajului capata
conotatii prin raportare la context (replica Vreau sa strig!/, de exemplu, poate sd sugereze sau sa
fie generata de fericire, durere, disperare, spaima etc.). J.L. Austin, J. Searle, O. Ducrot
accentueaza aspectul pragmatic al dialogului, pornind de la teoria cuvantului-act: A vorbi este a
face (R. Barthes). Ei disting, astfel, in orice act de limbaj si implicit in dialog, locutorul (care
corespunde continutului explicit al enunturilor), perlocutorul (efectul emotional produs de enunt
asupra altor personaje) si ilocutorul (forta limbajului-act).

Orice act de limbaj are la baza un contract intre interlocutori, care ii confera emitatorului
o anumitd putere de a vorbi, in virtutea careia receptorul accepta sau nu mesajul, ticand sau
raspunzand la randul sau. Cuvintele Tn textul dramei nu sunt similare celor din textul epic — ele
sunt parte din actiune, din reprezentarea faptelor. Cuvantul tinde sa devina actiune. Performarea
este un mod aparte de expresie, cind cuvantul coincide cu actiunea. In teatru cuvéntul
intotdeauna este orientat spre cineva — prin replicd sau prin raspunsul la replica. Dialogul
neintrerupt creeaza efectul realititii. in textul dramatic, spre deosebire de cel epic, gandurile si
sentimentele eroilor nu pot fi redate prin cuvintele autorului. Noi aflam despre ele fie din replici,
fie din autocaracterizari, fie din caractrizarile facute de alte personaje.

Caracteristica limbajului dramatic vine din insasi natura sa dramatica. ,,Lipsa intelegerii
reciproce a personajelor face posibild inceputul unei activitati confuze, de altfel, ca si In viata
reala” [67, p. 21].

Discursul dramatic se constituie din perechea de adiacenta Tntrebare-raspuns, iar aceasta
formula se ramifica in doua pozitii: intrebare-acceptare, intrebare-replica. Orice raspuns reflecta
modul in care a fost Inteleasa intrebarea. Un raspuns neacceptat de cel care a solicitat anumite
informatii poate constitui indiciul unei formulari deficiente.

Dialogul dramatic contribuie la formarea, la cresterea si la dezvoltarea tensiunii si a
suspansului.

Limbajul textului dramatic are urmatoarele functii:

1. de reprezentare a obiectelor/ a fiintelor etc.;

2. de comunicare Tntre personaje;

3. de exprimare a starilor psihice;

4. de persuasiune/ la nivelul actiunii dintre personaje, aceasta functie fiind garantul continuarii
actiunii.

<4Monologul reprezinta o replicd de dimensiuni cuprinzatoare emisa de un locutor, care

nu are, neapirat, un destinatar concret. In cadrul monologului locutorul este situat in centrul
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actiunii, referirile la situatia de comunicare sunt reduse, sunt prezente exclamatiile si lipsesc
elementele metalingvistice. Monologul dramatic are doua forme de realizare solilocviu si
monologul propriu-zis.

Tn textul dramatic pot fi incadrate elemente lirice si epice care multiplica expresivitatea.
Monologurile adopta deseori tonul confesiv, sentimentele personajelor, decorurile de interior,
relatia personajului cu ceilalti, cu sinele, cu universul discursiv, contine note lirice, faptele pot fi
expuse prin prisma subiectului.

In cazul textului dramatic, comunicarea verbali este neaparat completati de cea
paraverbala (intonatie, inflexiune a vocii, accent, pauzd, exclamatii etc.) si de cea nonverbala
(gesturi, decor, mimica, lumini, costum, muzica etc.).

<Didascaliile functioneaza ca text-liant si ca text-cadru in procesul lecturii, asigurand
inteligibilitatea textului dramatic. Didascaliile reprezinta un text dependent, fragmentar, de
insertie, cu structurd monologica. E important de precizat ca didascaliile sunt atat proscenice,
texte de regie al caror referent e spectacolul dramatic, cat si texte complementare discursului
vorbit, caz in care vizeazi doar universul reprezentat. In aceasti din urma situatie se vorbeste
despre false indicatii, ce corespund unei regii interioare, sau despre didascalii autonome, care se
adreseaza explicit cititorului.

Prin didascalii autorul vorbeste direct cititorului, iar prin dialog comunicd imediat, prin
personaje. De aici, situatia paradoxala a textului dramatic in care un enunt (dialogul) este
inglobat in altul (didascaliile), chiar daca acesta din urma este in inferioritate cantitativa. Ca
situatie de comunicare insa resimtim faptul ca autorul ne vorbeste intai noua, prin indicatii de tot
felul, pentru a ne indrepta apoi atentia asupra personajelor sale.

Opera dramatica se dovedeste a fi un text productiv in cel putin doua sensuri, pentru cel
putin doua instante: pentru regizor este bazd a reprezentarii, pentru cititor ea dezvolta o puternica
functie a imaginarului gratie efortului de a suplini o deficientd functionala a textului, caracterul
sau lacunar prezent intr-o madsura covarsitoare in comparatie cu celdlalt gen fictional, epicul.

In opinia lui U. Eco textul este un mecanism lenes care cere de la cititori colaborare
pentru a umple spatiile a ceea ce nu este spus. Putem afirma ca textul dramatic este o masinarie
si mai lenesa, pentru cd el e disponibil si adaptabil la o serie intreaga de limbaje care depasesc
materilitatea cuvantului, acesta din urma fiind redimensionat de filtre semiotice care nu-i sunt, in
mod constitutiv, specifice. ,,Citind un text (de teatru, in cazul nostru) luam contact in primul rand
cu datele unei lumi — lumea textului reconstruibila narativ” [81, p. 103-106].

Textul dramatic cuprinde in el posibilitatea de teatralitate, de aceea o interpretare a

textului dramatic poate sa fie o analiza a fictiunii, dar si una a proiectului spectacular.
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In spatiul romanesc o contributie considerabild la descrierea si interpretarea textului
dramatic din punctul de vedere care ne intereseaza pe noi — cel semiotico-pragmatic — o gasim in
lucrarile semnate de D. Roventa-Frumusani — Semiotica teatrului; C. Gavrilda, M. Dobos —
Receptarea textului; I. Petres —Teoria Literaturii, dictionar-antologie; M. Runcan — Pentru o
semioticd a spectacolului teatral; V. Turcanu — Dramaturgia; A. Ghilas — Discursul teatral intre
text si context €fc.

Consideram ca citirea literaturii dramatice prilejuieste o intalnire cu efect multiplu. Nu e
vorba numai de a afla dintr-o piesa despre ce este vorba si daca piesa respectiva este buna sau
rea ci, mai ales, se poate prevedea acestei intalniri cu opera dramatica o destinatie speciala:
accesul la ,,alchimia limbajului pe care n-o ofera niciun alt tip de limbaj artistic” [78, p. 37].

Lectura unui text dramatic este mai dificila decat a oricarui alt tip de text. Cursivitatea
lecturii este impiedicata adesea de obstacole precum numele repetat al personajelor, chiar
memorarea listei personajelor, cu caracterizarile spatio-temporale si de miscare ce apar frecvent
in debutul fiecarui act, uneori al fiecarei scene, indicatiile de regie (didascaliile) privitoare la
intonatie, miscare, semnificare in raport cu contextul, intruziuni ale altor personaje din afara
locului actual de joc etc.

Autorul unei piese de teatru trebuie sd se supunad nu doar regulilor limbii si conventiilor
literare, ci si canoanelor altei arte, teatrul. Receptarea unui text dramatic presupune multiple
care pot apartine mai multor arte, opera dramatica este descrisa prin sincretism.

Tinem sa atragem atentia asupra absentei din istoriile literaturii romane contemporane
publicate Tn ultimii ani a unui segment distinct referitor la dramaturgie. Textul dramatic, Tn
comparatie CU proza sau poezia, pare a fi un gen neglijat si din considerentul ca In manuale
ocupd, totusi, o pozitie optionala. Chiar studiile literare I-au ignorat sau l-au facut si rateze
intalnirea cu marile orientari teoretice din a doua jumatate a secolului al XX-lea.

Dramaturgia basarabeand a parcurs Tn temei aceleasi faze de dezvoltare ca si intreaga
noastra literatura. Este vorba de cele doua perioade mari, conditionate de etapele respective din
istoria poporului nostru: pana la 1940 si dupa 1940. Dramaturgia, alaturi de trasaturile generale
comune dezvoltarii literaturii, isi are particularitatile ei, conditionate de specificul genului, de
starea teatrului si de pregatirea scriitorilor de a crea Tn acest domeniu.

Dramaturgia basarabeand s-a infiintat mai greu si mai tarziu decat poezia si proza.
,Dramaturgia a inceput sa faca primii pasi, primele dibuiri abia prin 1928-1929” [20, p. 5].

E stiut faptul ca dramaturgia din perioada postbelica a fost scrisa la noi, in principiu, de
prozatori si poeti (A. Lupan, A. Marinat, 1. Druta, A. Busuioc, 1. Podoleanu, D. Matcovschi etc.),

fapt ce si-a lasat amprenta asupra relatiei literaritate-teatralitate in textul dramaturgic.
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Majoritatea criticilor de teatru din Republica Moldova - L. Ungureanu, V. Tazlauanu, Gh.
Cincilei s.a. — mentioneaza ca la hotarul anilor 1970-1980 ai secolului al XX-lea, in dramaturgia
basarabeana se afirma o orientare artistica noud, numita ,,noul val”. Dramaturgii pun accent pe
tematica contemporana, se observa aparitia unui personaj nou, caracterizat prin relativism moral,
prin lipsa de incredere Tn puterile sale spirituale, sufletesti. Dupa anul 1990, dramaturgia
basarabeana a renuntat in mare parte la metafore, pentru a putea corespunde ritmului rapid al
vietil contemporane.

Dupa declararea independentei, apar tot mai multe opere dramatice, care pun in valoare
tot mai putin latura sensibild, sentimentald si poetica a realitdtii, dar se intereseazd de partea ei
dificila, dura, chiar si absurda uneori.

Putinii autori, care au reusit sa se afirme inainte de 1990, au continuat sa faca dramaturgie
si dupa aceasta perioadd. Au ramas dedicati teatrului A. Busuioc, . Druta, D. Matcovschi, A.
Strambeanu, lista completandu-se cu cei consacrati dupa 1990 - V. Butnaru, C. Cheianu, M.
Fusu, D. Crudu, N. Esinencu s.a.

I. Druta a dat dovada de o intelegere patrunzatoare a specificului artei teatrale si a abordat
probleme etice de importantd vitald: Pasarile tineretii noastre, Doina, Casa mare, Frumos si
Sfant etc. Opera dramatica a lui I. Druta se bucura de o larga popularitate si recunostinta, piesele
sale vazand lumina rampei in multe teatre nu doar din tara, dar si din strainatate.

Incontestabil, I. Druta ramane si pana astazi un clasic al dramaturgiei basarabene, piesele
dramaturgului reprezintd o contributie certd la dezvoltarea literaturii dramatice din Basarabia.

Ceilalti autori dramatici, mai tineri, s-ar putea incadra in Generatia Contrafort.

In prezenta teza am ales si analizam textele dramatice ale lui C. Cheianu, V. Butnaru si
D. Crudu din urmatoarele considerente:

- toti cei trei dramaturgi (C. Cheianu, V. Butnaru si D. Crudu) sunt marcanti post-
noudzecisti;

- abordeaza tematici comune: sociale, morale si spirituale;

- toti au scris un numar impunator de piese, ceea ce ne-a permis si analizam operele
dramatice multiaspectual (semantic, pragmatic, structural).

V. Butnaru este bine cunoscut nu doar in Chisinau, ci si in teatrele din Romaénia (piesa
lui Avant de mourir a beneficiat, pana acum, de cinci versiuni scenice). Fiind directorul teatrului
Eugen lonesco, si-a propus ih mod programatic sa scrie un altfel de teatru decat cel care s-a facut
pana la el in Basarabia.

Un alt autor care ne intereseaza in cercetarea noastra este C. Cheianu - nume bine

cunoscut nu doar acasa, dar si in Europa, fiind autorul multor texte dramatice, printre care Un
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veac de singurdtate (dupa Marquez), Made n Est, Volodea, Volodea, In container, Cu bunelul ce
facem?, Luministul etc.

C. Cheianu a debutat in dramaturgie cu piesa Plasatoarele — premiata cu Marele Premiu
al Festivalului National de Dramaturgie, Tn anul 1998.

D. Crudu este un alt dramaturg marcant post-nouazecist. Volumele de dramaturgie sunt:
Crima sangeroasa din statiunea violetelor (2001), Salvati Bostonul (2000), Un concert la viola
pentru caini (2004). Este si autorul unor texte dramatice incitante: O chemare la Roma, Un orb
§i-0 oarba..., Alegerea Presedintelui s.a.

,D. Crudu reprezinta un nou val al postmodernismului romanesc (supranumit ,,facturist’™),
care parea inifial cd-si propune sd se radicalizeze anume pentru a mina paradigma estetica a
celorlalte valuri...” [98, online].

N. Esinencu, alt nume de rezonanta al teatrului ultimului sfert de veac, a impresionat prin
piesele sale: American dream, Fuck you, Eu.ro.pa!, Ca veni vorba despre vreme etc.

Alti autori din Basarabia, care s-au afirmat in dramaturgie sunt: P. Vutcarau (care, la ora
actuald, monteaza mai mult in strainatate), M. Fusu (dedicat teatrului documentar si teoretizarii
acestei specii), M. Sleahtitchi, N. Leahu (piesa: Cvartet pentru o voce §i toate cuvintele) etc.

Dramaturgia autohtona de dupa 1990 incearca sa prezinte imaginea reald a lumii In care
traim: prin perceptie si reprezentare, prin structurd si prin limbaj. Tn textele dramatice de la
aceastd etapa cercetatorii disociazd noi probleme si introduc tehnici moderne de analiza,
raportandu-le la teatrul post-dramatic. Este reprezentata o lume noud — cea a deprimismului si a
degradarii politicului, suprapus unui mare entuziasm pentru mass-media, a stabilirii de contacte
de tot felul, a retelelor de socializare etc.

Autorii dramatici basarabeni incearca sa cultive comicul de limbaj, valorificand resursele
oralitatii, stabilesc complicitati cu publicul pe deasupra personajelor.

Piesele dramaturgilor basarabeni sunt importante, mai ales ca experiente de limbaj,

dincolo de deschiderea destul de larga spre politic si de atitudinea existentiala pe care o exprima.
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1.4. Concluzii la capitolul 1

Rezumand materialul expus in capitolul 1, constatam urmatoarele:

1.

Semnul semnificd ideea de baza a semiozei si este un concept de referintd pentru
semiotica insasi.

Cele doud directii din semioticd (saussuriand si peirciand) sunt compatibile si
complementare: semnul reprezintd elementul fundamental al semioticii sau al practicii
semnificante, iar semioza reprezinta cadrul formarii/transformarii semnelor. Paradigmatic
si spatial este accentul saussurian, pe cand, sintagmatic si temporal este cel peircian.
Interlocutorii participanti la o conversatie trebuie sa respecte principiul de cooperare,
astfel, fiecare interlocutor ar fi bine s participe la conversatie intr-un mod rational si
cooperativ. Maximele conversationale trebuie sa fie respectate, ingloband implicit norme
pe care trebuie sd le urmeze interlocutorii si asteptari pe care le au acestia fata de
vorbitor, dar si ca ele sd poata fi exploatate de catre interlocutori.

Principiile semioticii sunt explorate cu prisosintd in procesul de creare, iar mai apoi de
interpretare si analiza a textelor dramatice.

Tn abordare pragmaticd, pot fi semnalate trisiturile de baza ale discursului dramatic,
precum prezenta aspectelor cantitative si calitative, caracterul intentionat si orientat,
prezenta evolutiei temporale (se dezvolta in timp, intr-o manierd liniard), in forma sa de
actiune (pentru a modifica o situatie), intr-un mecanism contextualizat (contribuie la
definirea contextului sdu) si interactiv (implica doi parteneri), reglementat de regulile
discursului si prins intr-un interdiscurs.

Strategiile de structurare a textelor dramatice basarabene le situeaza intre extreme
reformiste, cand nu se mai mizeaza pe latura lirica a realitatii, Ci pe partea ei aspra, dura
si absurdd, reprezentdnd haosul lumii printr-un haos al compozitiei, imprimand
tablourilor scenice stare de confuzie si neorganizare prin replici neterminate, lipsindu-le

de eroi proiectati sistemic, reprezentati prin nume generice sau redundante.
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2. CONFIGURATIE PRAGMATICA SI TIPOLOGII DERIVATE DIN STRUCTURA
TEXTULUI DRAMATIC

2.1. Note distinctive ale semnului Tn semiotica textului dramatic

,Ccomprehensiunea textului se bazeaza pe o dialecticd de acceptare si respingere a
codurilor emitatorului si de propunere si control a codurilor destinatarului” [apud: 43, p. 122].

Definitia semiotica a textului dramatic ofera modelul structural al unui proces non-
structurat de interactiune comunicativa.

Destinatarului i se cere colaborare responsabila. El ar trebui ,,s@ intervind pentru a umple
golurile semantice, pentru a reduce multiplicitatea de sensuri, a alege propriile sale cdi de lectura
si a avea in vedere mai multe cai n acelasi timp (... ) pentru a reciti acelasi text de mai multe ori,
controland de fiecare data presupozitiile contradictorii” [apud: 43, p. 123].

Interpretul unui text este constrans sa propuna ipoteze interpretative care actioneaza ca
forme ce incearcd o noua codificare.

,Semiotica s-a interesat, in primul rand, de reprezentatie, de unitatea scenica minimala,
de taxonomia semnelor verbale si nonverbale” [86, p. 409].

In textul dramatic orice enunt, oricat de banal, poate obtine valoare simbolici. Textul
dramatic reprezintd un sistem semiotic cu 0 importantd distinctd. In textul dramatic exista un
dublu joc: intre interlocutori si receptori, care percep gandurile si conversatia tuturor
personajelor.

,Limbajul reprezintd forma cea mai inaltd a unei facultdti inerente conditiei umane,
facultatea de a simboliza, adica de a reprezenta realul printr-un semn” [74, p. 70].

Evolutia operei dramatice este marcata atat de evolutia formelor literare si culturale, cat si
de evolutia modalitdtilor teatrale, a formelor de semnificare scenicd. O primd observatie care
trebuie facuta cu privire la modul de semnificare a textului dramatic se refera la calitatea de
semn a tuturor obiectelor, gesturilor, miscarilor, sunetelor prezente.

Opera dramatica este o arta ce detine dualitate semiotica (dubla semnificatie) formata din:

e Discursul dramatic — dialogurile si monologurile dramatice;

e Limbajul dramatic — forme nonverbale specifice teatrului: mimica, gestualitate,
proxemica, costum, decor, muzica, lumini etc., care constituie metatextul operei
dramatice.

Semiotica comunicarii teatrale impune cercetarea specificitatii de Imbinare a sistemelor
de semne iconice, indiciale si simbolice, precum si a functiondrii tuturor sistemelor semiotice

(verbale si nonverbale).
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Element extrem de important in limbajul dramatic este si costumul personajelor care este
incarcat de sens. In primul rénd, el este un indicator istoric in functie de care putem identifica
usor epoca cand se petrece actiunea piesei. Legisemn iconic, costumul indica atat sexul, rasa si
varsta celui care il poarta, relatiile sociale ale personajelor, cat si indicatorii piesei dramatice.
Cf.. (Plasatoarele din spectacol poarta aceleasi costume ca si plasatoarele adevarate ale
teatrului) (C. Cheianu. Plasatoarele. p. 57).

De fiecare data, costumul trebuie raportat la corpul uman pe care il imbracd (operatiune
dualad — costumul dezvaluie si invaluie in acelasi timp) si la dinamica acestuia (gest, miscare).

Interpretarea semnificatiei vestimentare este adeseori o operatie semioticd foarte
complicata, in textul dramatic ca si in viata.

Decorul reprezintd un element asociat sau chiar constitutiv al limbajului dramatic. El
poate fi descris cu minutiozitate de autor sau, dimpotriva acesta ii poate lasa libertate totala
decoratorului. Astfel se produc fie adaptari ale decorului in functie de circumstantele
socioculturale ale reprezentarii, fie se Incearcd o conservare cat mai exactd a timpului si a
atmosferei evocate de autor. Un exemplu concludent in acest sens este urmatorul: (Multimea este
adunata in fata ferestrelor camerei lui Istan si a Oldei. Printre cei care scandeaza injuraturi se
afla si primarul, politistii, ziaristii, redactorii de televiziune. Pe un ecran de pdanza, desfasurat pe
un perete, sunt proiectate imagini cu Istan si Olda, plimbandu-se prin camera) (D. Crudu. Crima
sangeroasa din statiunea violetelor. p. 59).

Linistea si tacerea au o importanta la fel de mare ca si cantecul si vorbele, creand tensiune
dramatica. Semnificatia tacerii este de fapt, una simbolica.

In piesa dramaticd Oameni ai nimdnui, personajele au parte de niste destine umane grele
si relatii dificile dintre oamenii cei mai dragi. Pe parcurs, ei toti ajung a fi niste oameni ai
nimanui. Oamenii plecati din tard, pentru a-si schimba destinul spre mai bine, ajunsi in Italia si,
nefiind intdmpinati de nimeni, incep a imbratisa chiar si stalpii in liniste. (Lumea coboara usor
speriata din autobuze, dar si fericita in acelasi timp. Se imbratiseaza. O femeie imbratiseaza un
Stdlp de la iesirea din autogara) (D. Crudu. Oameni ai nimanui. online).

Imbratisarea unui stilp din autogara suporti o dubld interpretare: semnifici bucuria
nemarginitd a unei femei din Republica Moldova, care ajunge, in sfarsit, la munca in Italia. Prin
aceast gest femeia Tmbratiseaza intreaga Italie si incearcd cumva sa se contopeasca cu noua tara.
Alta interpretare, mai plauzibild, ar fi cd acest gest simbolizeaza singuratatea glaciara care-i va
marca destinul Tn continuare.

Tacerea fragmenteazd uneori comunicarea pand la crearea senzatiei de disolutie a
dialogului, accentueaza conflictele, caracterul straniu al personajelor, psihologia dificila a

acestora; se amplifica astfel tensiunea dramatica a scenei prin refuzul ciclic si prelungit al unuia
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dintre parteneri de a accepta schimbul de replici. O scena relevanta in acest sens am excerptat din
piesa Achitarea lui Salieri a lui C.Cheianu:

Procurorul: (intr-o exaltare brusca) Asa, asa! Foarte bine! Arde, loveste! Striga, urla,
tipa! Eu te inteleg, ma intelegi? Noi ne intelegem! (cu alta vorba) Inculpat, mai ai de adaugat
ceva? (Salieri tace) (C. Cheianu. Achitarea lui Salieri. p. 153).

Salieri si-a asumat o crima pe care nu a comis-o, pentru a obtine, astfel, singura victorie
Tmpotriva lui Mozart. Tacerea lui Salieri creeaza subtextul, adica motivatiile ascunse, viata
personala a personajului. Salieri incearca prin ticere sa-si faca un proces de constiinta si sa-si
caute echilibrul emotional.

Tn general, In discursul dramatic, ,,ticerea premeditatd apare ca o forma de manevrare si
de suprasolicitare a interlocutorului, fiind astfel o miscare strategica in actul comunicativ” [25, p.
144].

Tacerea este acoperita cu importante semnificatii comunicative, fiind un puternic mijloc
de comunicare. Prin ea putem obtine un profit de reprezentare maxima din fiecare interactiune
comunicationala.

Lumina poate indica, in primul rénd, un element de decor, fiind un sinsemn indicial, iar
ca legisemn simbolic, ea poate crea o ambianta sau recrea un anume mediu. Acest sinsemn
indicial il disociem din urmatoarea secventa: (Spot luminos in avanscend. In cercul de lumind
intra Ghida si se echipeaza cu atributele agentiei de voiaj pe care o reprezinta: sepcutd,
stegulet, insignd, fluier, tricou etc.) (C. Cheianu. Luministul. p. 60).

Teatrul modern a introdus non-iluminarea, alaturi de non-décor si de non-costum, ca
modalitate de a respinge crearea unei iluzii.

Piesa Luministul ar putea fi interpretatd ca o farsa, un scenariu dramatic sau o lume ca
teatru. Calatoria turistilor care isi cauta un rost in tdrile bogate, fugind de saracia de acasa, se
transforma intr-un periplu al turistilor spre nicaieri, sau mai exact spre lumea cealalta — cimitirul
principal.

Luminile de la sfarsitul operei dramatice au o semnificatie profunda, deoarece
Luministul, cel cu luminile, in cadrul acestei opere dramatice capata un rol decisiv totusi.

(Un luminist stinge treptat luminile in aceasta impdratie a mortii)

(Luminile incep sa se stinga)

- Ce-iasta?

- Ce seintampla?

- Priviti niste lumini!

- Ce lumini sunt astea?

- Parcaarfio scena...
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- Ceteatru e asta?

(Intuneric. Liniste) (C. Cheianu. Luministul. p. 106).

Integrata in spectacolul teatral, muzica poseda numeroase functii semiotice, printre care
functia cognitiva, social-educativa si estetica.

Muzica are un rol important fie ca melodie de fundal: acorduri muzicale (C. Cheianu.
Adi. p.266), rasuna o sonata de Beethoven (C. Cheianu. Adi. p. 269), asculta muzica (C.
Cheianu. Adi. p. 248, 249, 253), fie pentru justificarea actiunilor unui personaj: (Valeria canta un
pasaj din cantecul lui Edith Piaf ,,Non, je ne regrette rien”) (C. Cheianu. Luna la Monkberry. p.
292).

In analiza semioticd, am pornit de la considerarea textului dramatic drept o practica
semiotica totalizantd, 1n termenii lui A. Ubersfeld, gasind necesarda conceperea lui ca un corpus
complex, alcatuit din componenta textuala si din cea a reprezentatiei scenice. Asigurand un
transfer de mesaje decodificabile, atat la nivel verbal, cat si la nivel non-verbal, teatrul implica
anumite strategii discursive plurisemiotice, discursul dramatic propriu-zis neputand functiona in
afara unei coreldri cu spectacolul scenic. E bine cunoscut faptul ca abordarile de tip semiotic au
fost primele care au operat cu o distinctie clara intre textul dramatic si textul scenic. Chiar daca
semioticienii teatrului s-au confruntat cu dificultatea de a stabili tipul de text (cel scris sau cel
scenic), care trebuie sa aiba prioritate in conditiile unei analize semiotice, caracterul
multidisciplinar al acestei stiinte a permis deschiderea catre abordarea integrativd a diadei text-
reprezentatie, pe care o presupune aceastd forma de manifestare a fictiunii literare.

Tn opinia lui Ch. Peirce semnul reprezinti ceva ce tine locul la altceva si inteles de
cineva, filosoful 7l pune in relatie cu obiectul pe care-l defineste si cu interpretantul. In baza
acestor relatii, sunt determinate trei tipuri de semne distincte de semnul lingvistic:

a)  Semnul iconic (icon)

Iconul este un semn menit sa-si reproduca sau sa simuleze ntr-un fel sau altul referentul.
Vom numi iconi semnele motivate prin asemanare, dobandite Tn urma unor decupaje non-
corespondente. Fotografiile, cuvintele onomatopeice sunt considerate semne iconice. Parfumurile
care au anumite mirosuri naturale sunt, de asemenea, iconice, deoarece stimuleaza mirosuri
artificiale. Aceste semne sunt motivate prin asemanare.

Iconicitatea este exprimata de pictura, de artele plastice si de sculptura in care motivatia
analogica este pastrata si cultivata in mod distinct in diferite etape si perioade de timp.

Lumea actuala este plina de iconicitate, aceasta se regaseste n televiziune, internet si
mass-media.

Vom incerca sd urmarim impactul iconicitatii, surprins de autorul piesei Oameni ai

nimanui de D. Crudu asupra unuia dintre personajele piesei. Prezentand incercarile insuportabile
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prin care trec eroii dramei doar pentru a putea mai apoi duce un mod de viata decent in Moldova,
autorul constatd ca nu mai existd familie aici care sa nu aiba macar pe cineva plecat in afara
granitelor temporar sau pentru totdeauna. Si lumea continua sa plece si sa plece atata timp cat
lucrurile nu se schimba in bine si la noi, dar se agraveaza pe zi ce trece.

Personajul principal al piesei, Alexandru, a rdmas fara serviciu si fara surse de existenta,
de aceea decide sa plece la munca in Italia, pentru a face ceva util pentru cei dragi. Dorinta de a
fi de folos familiei si de a-i ajuta 1l copleseste pe tot parcursul operei. Este o operd dramatica
inspirata din viata reald, care poate fi pe cat de frumoasa si interesanta, pe atat de de trista si
surprinzatoare.

Alexandru se angajeaza sa lucreze la un domn in Italia, dar, pe parcurs, observa ca acesta
manifesta niste dereglari psihice, care-i fac viata insuportabila. Unica modalitate de a-si linisti
stapanul este sa-1 orienteze privirea spre o fotografie inramatd de pe perete. Privind la ea, acesta
isi gaseste linistea si pacea lduntrica. Reproducem o secventa de text:

Nebunul se uita spre o fotografie inramatd de pe perete.
Alexandru: Nu, gata, s-a potolit. Atunci cdnd se uita la fotografia aia de pe perete, este un semn
clar ca s-a linistit. Este fotografia sotiei lui. (D. Crudu. Oameni ai nimanui. online)

Piesa dramatica Adi, semnatd de C. Cheianu, incearcd sia ne relateze secvente si
evenimente importante din copilaria si viata lui Adolf Hitler. Din 1934, Adolf Hitler devine
conducator absolut al Germaniei. La 30 aprilie, in timpul ultimelor lupte anevoioase in Berlin, pe
cand trupele sovietice se aflau la mici distantd de cancelaria Reichului, Hitler s-a sinucis. Tn
aceastd dramd autorul Tncearca sa transmitd presiunea psihicd, calomniile, nervozitatea si rautatea
prin care isi ducea existenta in acele zile conducatorul Germaniei.

Avem prezente elemente ale iconicitatii pe parcursul dramei, intrucat pe masa de lucru a
lui Adi, astfel 11 numea mama sa, este numai o singurd fotografie a Klarei Hitler, mama
Fahrerului. Adolf Hitler discutd cu imaginea mamei sale, care nu mai este printre cei vii, i
declara cat de mult o iubeste, 1i relateaza situatia politica si economica a tdrii si i demonstreaza
devotament si sustinere, intrucat alege sa fie mai aproape de ea intr-un final, intr-o alta lume.

(Priveste la fotografia mamei. Desface cadoul si descopera acolo un mic glob
pamadntesc) (C. Cheianu. Adi. p. 246).

In piesa La Venetia e cu totul altfel de V. Butnaru, divizarea casei in doud provoaca mari
batai de cap membrilor aceleiasi familii. Confucius si Euridice, fiind frate si sord nu pot decide
soarta de mai departe a tabloului pictorului francez Edouard Manet. Tn anul 1863, Edouard
Manet a efectuat una dintre picturile simbolice ale istoriei artei, Dejun pe iarba. Anume acest

tablou Euridice intentioneaza sa-l vopseasca in violet. Sa observam:
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Confucius: Cum sa-l conving, de vreme ce nici eu nu sunt de acord cu ceea ce se intdmpld in
casa noastra? (Arata spre tabloul de pe perete.) Asta nu e simpla pata verde! E Manet, pricepi?
Dejunul pe iarba.
Euridice: Manet? De acord. E un pictor progresist. Oricum, am activat si la sectorul cultura.
Confucius: N-am sa permit ca iarba lui Manet sa fie vopsita in violet! Pictorul a vazut-0 verde,
inseamnd ca anume asa trebuie sa ramdna! Verde! (V. Butnaru. La Venetia e cu totul altfel p.
290).

b)  Semnul indicial (index)

,,Semnul indicial (index) se caracterizeaza printr-un raport de contiguitate cu obiectul pe
care-1 reprezinta si provine de la o sursa naturala” [19, p. 151]. Indexul reprezinta un semn care
trimite la cineva in raport cu altcineva, sau in termenii locatiei sale in spatiu sau timp.

Fata semnificantd a semnului se va numi elementul indicant, iar cea semnificatd —
element indicat. De exemplu, fumul este semnul focului, zgomotul de sticla sparta poate semnala
ca o fereastra e sparta, becul fierbinte, indica ca a fost aprins, dar si urma degetelor pe fata este o
urmare a unei palme pe obraz.

Indicalitatea presupune prezenta obiectului pe care 1l desemneaza. Decodificarea
semnelor indiciale are loc mai mult in baza cunostintelor si a experientei destinatarului, care
poate intelege ca zapada reprezintd frigul sau cantul cocosului — apropierea diminetii etc. La
nivelul figurilor de stil aceasta ar explora mecanismul metonimic.

Semnele indiciale permit autorilor dramatici, si nu numai, sd creeze reprezentari i
imagini artistice implicite, cum se intampla, de exemplu, in operd dramatica Oameni ai nimanui
de D. Crudu. Silvia, una dintre protagoniste, observa pe fata lui Vitalie vanatai pronuntate si 1l
intreaba de unde le are, decodand empiric semnul indicial vandtaie (pata vanata aparuta pe corp
in urma unei lovituri; vineteald). Acesta evita sd raspunda, dar este cert faptul ca vanataile sunt
cauzate de loviturile primite de la stdpanul la care lucreaza. Avand un serviciu dificil si din punct
de vedere fizic si psihologic, Vitalie indura tot greul, doar pentru a avea parte mai apoi de o
recompensd materiala:

Esti plin de vanatdai, 1i zice Silvia lui Vitalie (D. Crudu. Oameni ai nimanui. online).

Un alt exemplu de semn indicial il reprezintd momentul sinuciderii lui Adolf Hitler, din
cadrul piesei dramatice Adi, scrisa de C. Cheianu. Dupa ce Adolf Hitler decide sa duca pistolul la
tampld, imediat lampa se stinge si intunericul inundd incaperea. Adi hotaraste sd-si puna capat
zilelor, intrucat vocea mamei iubite 1l cheama alaturi de ea, intr-o lume mult mai bund si
luminoasa. In sfarsit, vor fi impreuna. (Lampa care lumineazd inciperea se aprinde, brusc, la

intensitate maximd si se sparge. Intuneric.) Mamd... (C. Cheianu. Adi. p. 286).
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Lampa stinsa in incapere semnifica nu doar faptul ca nu mai este lumina, dar, in cazul lui
Hitler/Adi, si sfarsitul vietii.

Din textul piesei Luna la Monkberry, desprindem intamplari de viata traite de insusi
autorul dramei. Una dintre acestea este povestea cafenelei Fulgusor din spatele Teatrului
National din Chisinau, cireia i-a rimas doar numele. In aceasti cafenea se deruleazi drama
emotionald a tinerilor talentati si cu mare potential, care visau sa ajunga fie cei mai buni poeti,
actori, regizori, dramaturgi, pictori, aici ei isi traiesc in durere deziluziile si deceptiile. Spre
finalul operei asistam la daramarea nemiloasa a cafenelei, sugestie a prabusirii ultimelor sperante
intr-un viitor prosper si stralucitor ale acelor tineri imbatraniti prematur si necajiti de soarta.

Intr-un moment crucial in istoria tarii, are loc o ceremonie de semnare a unui tratat
trilateral a trei conducétori de state — ai Rusiei, Romaniei si Moldovei. Are loc Marea Unire, toti
trei se imbratiseazd ca semn al intelegerii si semndrii tratatului. (Cei trei presedinti se
imbratiseaza) (C. Cheianu. Luna la Monkberry. p. 309).

In exemplul ce urmeaza, vom incerca si urmarim impactul indicalititii surprins de V.
Butnaru in piesa La Venetia e cu totul altfel. Agamemnon, fratele Euridicei, incearca sa gaseasca
sustinerea si intelegerea din partea surorii sale, dar aceasta manifesta incertitudine, nestiinta de
cauza si respingere, intr-o anumita forma. La intrebarea lui Agamemnon de ce in casa lor era o
alta persoana necunoscuta, Euridice strange nervos din umeri, semn al ignorantei, al indiferentei
sau, in cazul textului analizat, al nedorintei de comunicare:

Agamemnon: Confucius, iubit cumnat, numai tu esti in stare sa ma intelegi! Imagineaza-ti, ma
intorc obosit din cursd, intru pe poarta natala... (catre Euridice.) Exista o asemenea expresie?
(Euridice strange nervos din umeri.)

Euridice: Confuncius, explica-i! Apelez la constiinta ta de cetatean! (V. Butnaru. La Venetia ¢ cu
totul altfel. p. 295).

Semnul simbolic (simbol)

Semnul simbolic (simbol) nu se afla intr-0 relatie fizica sau de asemanare cu obiectul pe
care 1l desemneaza. El reprezinta viziunea unei societdfi sau comunitati asupra unor lucruri, fiind
rezultatul unor conventii sociale si culturale.

Spre deosebire de semnele iconice si indiciale, semnul simbolic se afla intr-o relatie stransa
cu factorul uman si etnic, cu o anumita cultura si traditie, ceea ce 1l situeaza pe un plan distinct
fata de celelalte tipuri de semne.

»olmbolul este semnul stabilit prin conventie, ca semnele limbii si ale codurilor culturale”
[31, p. 42].

In general, cuvintele reprezinta semne simbolice. Una dintre trisaturile specifice ale

simbolului este ca el se ghideaza de anumite reguli prestabilite.
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Diferita este motivatia semnelor: semnele iconice au o motivatie prin analogie; pentru
semnele indiciale motivatia este de contiguitate, iar semnele simbolice au o motivatie social-
culturala.

in Evul Mediu, simbolic, ciocnirea pdharelor era asociati cu tragerea clopotelor
bisericesti, acest sunet se considera ci alunga energiile negative si spiritele rele. Tntr-o maniera
distorsionata este explorat simbolul dat in piesa Oameni ai nimdanui. Vitalie, impreuna cu sotia sa
obisnuiau in timpul cinei s ciocneascd paharele, Insd acum, ajunsi in Italia, cand tineau o
sd mai ciocneascd paharele, in semn ca situatia financiard actuala a devenit dificila si anevoioasa,
astfel incat nu e loc de fericire si bunastare in familie.

Vitalie si Silvia beau vodca, fara sa ciocneascd, de obicei ciocneau! (D. Crudu. Oameni ai
nimanui. online).

Tn piesa Luna la Monkberry, de C. Cheianu, simbolice devin céntecele lui Paul
Mackartney ,,Monkberry moon delight”, apoi ,,Je ne regrette de rien” al lui Edit Piaf si ,,I will
survive” al Gloriei Geinor, Tntrucat accentueaza si permanentizeaza starile sufletesti profunde si
trairile imperceptibile ale unei societdti disperate. Pentru dramaturg aceasta lucrare ,.este o
metafora a unei parti din noi, a visurilor noastre, si nu o poveste despre niste betivani si niste
destrabalate din care nu s-a ales nimic...” [12, p. 5].

Unicul personaj fericit si visator este pictorita Valeria Spanu-Pelletier, al carei nume
denota categoria ,,tradatorilor’- emigrati. Ea are o gindire stranie, fiindca rationamentul ei se
intemeiaza pe postulate false, pe iluzii.

Robert (teatral) Ne parasesti, ingrato! Fara remuscari, fara regrete!...
(Valeria cdnta un pasaj din cantecul lui Edith Piaf “Non, je ne regrette rien.”) (C. Cheianu.
Luna la Monkberry. p. 292).

Rostul cantecelor care rdsund la difuzoare nu este ales la intamplare, ba, dimpotriva.
Personajul Valeria sperd cu toata seriozitatea si convingerea ca ea va supravietui intr-o lume si
ntr-o tara noua, iar migratia este unica ei sansa salvatoare.

Vlad: (lui Serafim) la un strop de coniac in onoarea fetei dsteia care se maritd cu un francez.
Serafim: Felicitari, casa de piatra! (Prin difuzor rasuna piesa Gloriei Gaynor “I will Survive”.)
Valeria: Vai, piesa mea preferata! Dati mai tare (C. Cheianu. Luna la Monkberry. p. 299).

Opera dramatica La Venetia e cu totul altfel, semnata de V. Butnaru, contine si ea imagini
bazate pe simboluri care transmit trdirile personajelor si, in general, esenta vietii intr-0 lume Tn
care totul se separa si se Imparte, chiar si propria casa.

Malurile unui pardu semnifica divizarea casei, a familiei in doud parti, iar ceainicul din

care Euridice toarna apd in albia paraului pentru a-i mentine cursul simbolizeaza zadarnicia si
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absurditatea efortului. Astfel, ingrijorarea personajului principal Euridice vine din faptul ca nu
cumva nivelul apei sa scada, cici, atunci casa se va uni intr-un tot intreg, iar divizarea acesteia
nu va mai fi posibild. Hotarul dintre fratii Euridice si Agamemnon a fost stabilit de comun acord
si incdlcarea lui ar perturba linistea familiei si a intregii societati.

Euridice (il imbratiseaza pe Confucius): De-ai sti cat sunt de fericita ca am gasit, in sfarsit,
limbaj comun! (la ceainicul §i toarnd apa in albia pardului.) Apa asta a sambetei ma
ingrijoreaza. Nivelul ei scade vazdnd cu ochii (V. Butnaru. La Venetia e cu totul altfel. p. 294).

Secventa Apa asta a sambetei ma ingrijoreaza amplifica semnificatia simbolului maluri
diferite ale pardului (nici macar de rdu nu este vorba) prin evocarea intertextextuala a expresiei
a se duce pe apa sambetei. Autorul recurge aici la un limbaj sacadat, fragmentat, renunta la fraze
complexe in favoarea propozitiilor simple, fortdnd imaginatia receptorului sa decodeze universul
simbolic al mesajului.

Complexitatea pieselor Oameni ai nimanui, Crima sdngeroasa din statiunea violetelor de
D.Crudu, Adi, Luna la Monkberry, Luministul, Achitarea lui Salieri, Plasatoarele de C.Cheianu
si La Venetia e cu totul altfel de V. Butnaru ne oferd cu generozitate material faptic pentru
proiectarea conceptelor despre semne iconice, indiciale si simbolice nu numai din perspectiva
profunzimilor pe care le-ar presupune o analiza exclusiv lingvistica si o interpretare literara, ci si

dintr-o optica avand la baza teoria generala a semnelor.

2.2. Tipologia actelor de limbaj si actualizarea lor in textul dramatic modern

Se stie ca actele de vorbire reprezintd ceea ce vorbitorul face/intentioneaza in momentul
in care rosteste o propozitie: descrie stdrile de lucru sau informeaza asupra faptelor (asertiune),
cere informatii despre ele (interogatie), cere schimbari ale realitatii (injonctiune — ordin,
rugaminte), se angajeazd sa producd schimbdari (promisiune), isi exprimd subiectivitatea,
aprecierea fatd de starile de lucruri etc. In functie de actele de limbaj realizate, se deosebesc
enunturi asertive (Acum lon alearga.), interogative (Cine a trantit usa?), imperative (Pleaca!, Te
rog, inchide fereastra!), exclamative (Ce bine ca ai venit").

Pentru orice dramaturg cunoasterea esentei si a mecanizmelor de actualizare a actelor de
limbaj in textul dramatic este primordiald, pentru cd de aplicarea lor ingenioasa depinde
originalitatea mesajului transmis receptorului spectator.

J.L. Austin a formulat teoria actelor de vorbire n lucrarea How to do things with words
(1962) si a transmis, mai ales prin intermediul sintezei critice, realizate de J. R. Searle, a carui
contributie la dezvolatrea ideilor de baza ale predecesorului sdu nu poate fi neglijata. Actul de

vorbire reprezinta actul performat prin utilizarea limbii in anumite situatii de comunicare.
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Trasaturile cele mai importante ale actelor verbale sunt: 1. efectuarea lor cu o anumita
intentie si 2. dependenta de contextul in care au fost produse, existd acte recomandate, - chiar
previzibile 1n unele situatii, in timp ce altele sunt interzise.

Tipologia actelor de vorbire este destul de diversificatd. Cea mai cunoscuta clasificare
este Tn: declarative, interogative, imperative.

Teoria actelor de vorbire a plecat de la convingerea pragmaticienilor ca a enunta ceva nu
semnificd neaparat a transmite doar informatii, ci si a actiona, a influenta interlocutorul, a
produce sens. Astfel, s-a ajuns la formarea unei tipologii a actelor de limbaj, facandu-se diferenta
dintre actele ilocutionare si actele perlocutionare sau, altfel zis, o tipologie a componentelor
locutionare, ilocutionare si perlocutionare ale actelor semiotice.

A emite un enunt nu inseamna neaparat doar performarea unui act de vorbire de catre un
emitator, ci si orientarea reactiei interlocutorului. Folosirea limbii apare, in acelasi timp, ca un
mod de actiune si de interactiune umana.

Teoria actelor de limbaj a lui J.L. Austin se axeaza, pe doud concepte importante: 1.
sensul enuntului se deosebeste prin forta sau valoarea lui; 2. toate enunturile sunt folosite pentru
a crea acte de limbaj.

,Dezambiguizarea aspectului ilocutionar al enuntarii se face prin indicatori ai fortei
ilocutionare, cel mai adesea, prin semnale nonverbale: accentul, intonatia, marci kinezice si
mimice, cu ajutorul cdrora actorul trebuie sd sugereze intentiile, scopurile, motivatiile
personajului interpretat” [63, p. 45].

Tn opinia lui J. R. Searle ,,gratie cuvintelor, putem spune celorlati cum sunt lucrurile (actele
reprezentative), putem incerca sa-i determinam pe altii sa faca anumite lucruri (acte comisive),
ne putem exprima sentimentele si atitudinile (actele expresive) si putem realiza schimbari prin
anumite enunturi (declaratiile)” [119, p. 44-45].

Actul de limbaj poseda urmatoarele proprietati:

- actul de limbaj reprezinta o actiune, ce se refera la transformarea realitatii; actiunile
realizate prin intermediul limbajului sunt de genul: ordin, sfat, cerere etc., care stimuleaza
schimbari in starea lumii (Deschide, te rog, usa! va fi urmat, in cazul unui act reusit, de
modificarea respectiva In starea lumii);

- actul de limbaj este un act intentional, a carui interpretare corespunzdtoare este
conditionatd de recunoasterea de catre interlocutor a intentiei comunicative. Pentru
interpretarea corectd a enuntului: O magsina e in spatele tau interlocutorul trebuie sa
recunoasca intentia emitatorului (informare despre prezenta acelei masini sau avertisment

privind un pericol apropiat);
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- actul de limbaj este un act conventional, a carui reusita este influentata de Tndeplinirea
anumitor conditii de succes, ce tin de circumstantele folosirii actului, de intentia
persoanelor implicate si de efectul enuntarii. Un act de deschidere a unei conferinte de
tipul: Declar conferinta deschisa, pronuntat de un politist, de exemplu, va fi fara valoare si
nepotrivit;

- actul de limbaj este precizat contextual. Contextul ne poate permite sa decidem daca
enuntul: Voi veni peste o saptamdna trebuie interpretat ca o promisiune, informatie sau
amenintare.

Teoria actelor de limbaj a fost dezvoltata de catre J.L. Austin prin iluzia descriptivista —
descriptive fallacy. J.L. Austin si J.R. Searle considera ca functia esentiald a limbajului este de a
actiona asupra lumii mai mult decat de a o descrie. ,,Pragmatica actelor de limbaj a insistat
asupra aspectului conventional si a celui codificat al limbajului, in virtutea principiului searlian
al exprimabilitatii” [84, p. 38].

Teoria actelor de vorbire poate fi utilizata in evaluarea succesului unui act de vorbire.

Astfel, J. R. Searle subliniaza faptul ca pentru a realiza eficient un act de limbaj se
impune respectarea a patru conditii:

- Conditia de continut prepozitional | vizeaza doar continutul textual;

Conditia preliminara / se referd la convingeri si defineste o serie de permise situationale
generale pentru performarea unui act;
- Conditia de sinceritate / raporteazd la starea psihologica a vorbitorului, dorintele si
intentiile vorbitorului;
- Conditia esentiala / se refera la scopul ilocutionar, deci arata ce exprima un act [120, p. 66-
67].

Cercetatorii descriu procesul de comunicare nu doar ca pe un schimb de informatie intre
colocutori, Ci si ca pe o activitate marcata de o influenta reciproca.

J.L. Austin, cu scopul de a face diferenta intre doud tipuri de enunturi, introduce
dihotomia constatativ/performativ: enuntul constatativ, este cel prin intermediul caruia se
caracterizeaza o stare de lucruri si enuntul performativ, a carui emitere implica realizarea
practica a actiunii exprimate prin verbul din propozitia regenta (Cer scuze ca am intdrziat).

J.L. Austin opteaza pentru o teorie generala a actelor de limbaj, unde fiecare enunt este
echivalat cu realizarea unei actiuni.

J.R. Searle clasifica actele de limbaj, tindnd cont de trei criterii: 1) scopul actului
ilocutionar; 2) directia relatiei de ajustare dintre cuvinte si lume; 3) starea psihologica exprimata.
Au existat mai multe incercdri de clasificare a actelor de limbaj. Ne propunem sa reluam

tipologia lui F. Recanati, inspiratd, la rdndul ei, de filosofia lui J.R. Searle: [64, p. 25]
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Acte
ilocutionare

reprezentative

non -
reprezentative

) constatative
performative

directive promisive expresive

Figura 2.1. Tipologia actelor ilocutionare a lui F. Recanati, inspirata de filosofia lui
J.R. Searle

Pot fi distinse mai multe fatete ale unui act de limbaj, oferite intr-o exprimare. ,,Daca
avem in vedere aspectul actional al utilizarii limbii, fiecare enunt rostit in cadrul unei conversatii
constituie un act verbal, In a carui structurd poate fi identificatd o componenta locutionara, una
ilocutionara si una perlocutionara” [2, p. 94].

J.L. Austin distinge trei activititi complementare in enuntare. Producerea unui enunt
inseamna 1n acelasi timp:

- realizarea unui act locutionar, producerea unui sir de sunete cu un sens intr-o anumita

limba;

- realizarea unui act ilocutionar, producerea unui enunt caruia i se adaugd in mod
conventional o anumita forta prin insusi actul vorbirii;

- realizarea unui act perlocutionar, adica provocarea unor efecte in situatia de comunicare,
cu ajutorul vorbirii (de exemplu, putem pune o intrebare [act ilocutoriu] pentru a intrerupe pe
cineva, pentru a-1 pune in incurcatura, pentru a-i ardta ca suntem acolo etc.) [2, p. 80].
,Domeniul actelor perlocutorii depaseste cadrul lingvistic strict” [64, p. 21-22].

Actele locutionare utilizeaza o constructie de comunicare (de ex.: lingvisticd), singurul
considerent pana la aparitia pragmaticii. Sunt independente de contextul comunicativ si, implicit,
de situatia de comunicare. La nivel locutionar, filtrul care functioneaza este cel al
gramaticalitatii.

Componenta locutionara a actului semiotic (sau, mai scurt, actul locutionar) este cea care
produce semnificatii. Ilocutionarul se sprijind pe locutionar, dar il transgreseaza. E usor de

observat cd unui act locutionar dat i pot corespunde mai multe acte ilocutionare. O interogatie
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poate corespunde, de exemplu, unui act interogativ, dar si unui act directiv, ea poate corespunde
si unui act asertiv (Nu-i asa ca-i frumos?). Acelasi desen al unui obiect de Tmbracaminte, de
exemplu, poate, dupa caz, sa reprezinte functii ilocutionare dintre cele mai diverse: informativa:
(depozit de haine), directiva (cumpdrati aceste haine frumoase) sau lirica (intr-un tablou, de
exemplu).

Invers, acelasi act ilocutionar poate sa corespunda unor enunturi foarte diferite unele de
altele: un ordin poate fi dat cu ajutorul imperativului (Fa ordine!), cu ajutorul unei intrebari (Nu
faci ordine?) sau printr-o descriere (Copilul meu face ordine in camera)...

Actele ilocutionare atribuie continutului propozitional al enunturilor o orientare
bidirectionala, stabilitd de intentiile comunicative ale emitatorului si recunoscuta ca atare de
receptor.

,Forta ilocutionard a enunturilor este neambiguu exprimata prin asa-numitele verbe
performative, verbe a caror folosire la indicativ prezent, diateza activa, persoana I-a sg., implica
nu numai desemnarea unui anumit act, ci si realizarea acestuia” [2, p. 61-68].

Printre mecanismele ilocutionare lingvistice, indelung analizate, vom examina verbele
performative. Aceste verbe au particularitatea de a indeplini, prin simpla enuntare, actiunea
desemnatad la nivel locutionar. Ele se opun, astfel, verbelor constatative. Cand un judecator
enuntd: esti condamnat..., el nu se descrie doar pe sine, cand condamna, actul insusi al
condamnarii este continut in formula esti condamnat la... si nu provine din alta parte. Putem
propune si alte exemple de acelasi fel: iti promit sa..., declar sedinta deschisa etc. llocutionarul
este intotdeauna legat de o semiotica a contextului.

Actele perlocutionare se afla in continuarea celor ilocutionare. Ele executa un efect real
asupra partenerului: sa-1 convinga sa faca ordine, sa-1 emotioneze, sa-1 determine sa cumpere
haine. Deci, actele perlocutionare constituie o a treia categorie de interpretanti.

,Efectele produse asupra receptorului de rostirea unor enunturi cu o anumita forta
ilocutionara definesc actele perlocutionare” [57, p. 13].

Ilocutiile si perlocutiile sunt subordonate contextului comunicativ. Dacd admitem ca
aspectul locutionar reprezinta prin excelentd obiectul de studiu al gramaticii, iar cel perlocutionar
este un accesoriu al enuntului propriu-zis, se impune firesc folosirea din ce in ce mai larga a
denumirii act verbal pentu a desemna exclusiv actele ilocutionare.

Vom urmari derularea actelor de limbaj, descrise mai sus, in piesa lui D. Crudu Crima
sangeroasa din statiunea violetelor si vom estima eficienta actelor perlocutionare, or pe acestea
mizeaza autorul pentru a sensisibiliza cititorul/spectatorul. Textul supus analizei reprezinta un

dialog, o succesiune ordonata de acte de vorbire directa, intre zece locutori: Istan, Olda, primul
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politist, al doilea politist, chelnerul, primarul, femeia de serviciu, administratorul, voci din
multime, agentul de publicitate.

Cu un succes deosebit se reia in registru parodic clisee ale unor situatii din literatura de
gen. Caracterul fantomatic al personajelor predispune spre niste proiectii ale unei spaime
colective, el este subliniat de Intreaga actiune dramaticd, ce Se consuma ca o posibilitate, dar si
ca o inscenare.

Personajul principal Istan este un alter ego al autorului pe care il idealizeaza in ipostaza
tripla de martir al societatii si al adultului, dar si de profet literar. Este persecutat politic, sot
ingelat sistematic, dar incorigibil indragostit de sotie, care uraste de moarte precursorii cu ochi
albastri ca |. Druta si Gr. Vieru. Omenirea traieste tainuind cum poate ura si tendinta criminala,
in modul cel mai freudist cu putinta.

Totul devine sursa de agresiune si revoltd. Este clar de ce anume poetul Istan este acuzat
de o crima pe care incd nu a facut-0. De la facerea lumii lucrurile s-au inversat. Asupra celui ce
scrie/spune astazi cuvantul atarna, cel putin, o prezumtie de vinovatie.

Rostind replica: Pe cine vrei tu sa minti, politistul nu emite doar niste combinatii de
sunete, organizate sub forma unor secvente lingvistice, conforme cu regulile fonetice,
gramaticale si semantice (aspectul locutionar), ci exprimd o anumitd intentie comunicativa
(aspectul ilocutionar). Raspunsul pe care il primeste politistul i umple un gol cognitiv acestuia.
Chelnerul: Ma gdndeam la cutitele pe care urma sa le pun pe masd. Pentru ca scopul
perlocutionar nu este atins — act de vorbire ineficient, deoarece chelnerul ofera un raspuns evaziv
(Politistul: Zi mai departe...Chelnerul: Atat), locutorul revine cu o noua constatare (Politistul:
Doar am vazut cum iti straluceau ochii) (D. Crudu. Crima sangeroasa din statiunea violetelor.
p.10).

Cu vadit talent si dibacie se impletesc in piesa actele ilocutionare, grupate de J.R. Searle,
in 5 clase de baza. Acte reprezentative, care semnifica angajarea emitatorului fata de adevarul
pozitiei enuntate, forta ilocutionard a acestor acte poate fi explicitatd prin diferite performative
ca: a afirma, a anunta, a presupune, a insista etc., prin care emitatorul spune celorlalti cum stau
de fapt, lucrurile, fara a se implica afectiv in relatare. Locutorul elaboreaza un enunt in
dependenta de cunostintele si sentimentele pe care le are.

Primul politist: NOi sustinem cu tarie ca esti un om periculos si ca esti un...
Al doilea politist: Criminal (D. Crudu. Crima sangeroasa din statiunea violetelor. p. 36).

Prin acest act reprezentativ, locutorii Incearca sa-si sustind parerea eronatd in cel mai
necinstit mod, il Tnvinuiesc pe Istan, pe nedrept, de crima pe care inca nu a savarsit-o dar, dupa

cum spun martorii, 0 va savarsi in timpul apropiat.
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Replica: Spuneti-mi, va rog, ce cauta atitea pete de sdinge in dreptul fiecaruia dintre
dumneavoastra? (D. Crudu. Crima sangeroasa din statiunea violetelor. p. 23) reprezintd un act
reprezentativ: administratorul ii prezinta dovezile de rigoare petele de sange si ii solicita lui Istan
sd recunoasca crima nesavarsita.

Tntr-un alt schimb de replici, locutorul 1i solicitd alocutorului si-i ofere un raspuns care
sa-i umple un vid cognitiv real. Primul politist afla ca chelnerul vrea sa-i comunice ceva cu
referire la prima lor cunostinta.

Primul politist: Si atunci? Vrei sa spui cd la asta te gandeai in timp ce ne asezai cufitele
pe masa?

Chelnerul: Credeti-ma, nu am vrut deloc sa va ofensez. Am vrut doar sa constat cd, pand
acum, nu afi mai fost in statiunea noastra. (D. Crudu. Crima sangeroasa din statiunea violetelor.
p. 10)

Primul politist: Da (D. Crudu. Crima sangeroasa din statiunea violetelor. p. 7).

Actele performative — reprezinta starea de lucruri ce trebuie realizata de enuntare (a boteza, a
ordona, a jura...), fapt probat si in exemplul: Primul politist: Incredibil. As fi jurat in acele
clipe ca te miscase povestea lui Istan si a Oldei, pe cdnd tu nici mdcar nu stiai despre ce iti
vorbesc (D. Crudu. Crima sangeroasa din statiunea violetelor. p. 9).

Verbul performativ vrei (Vrei sa spui ca la asta te gandeai in timp ce ne asezai cutitele
pe masa?), folosit la indicativ prezent, persoana II, numarul singular, este marca a unui act de
vorbire reprezentativ/asertiv.

- Acte directive: ele prezinta tentativa emitatorului de a-l determina pe receptor sa faca o
actiune (ele sunt deci directionate spre receptor); forta ilocutionara a actelor directive poate fi
desemnata prin performative ca: a acuza, a solicita, a ruga, a invita etc., acte prin care
emitatorul incearca sa-l determine pe receptor sa actioneze intr-un anume mod. De exemplu:
Primul politist: Te acuzdam de o crima extrem de grava.

Istan: Ce crima?

Al doilea politist: Omor (D. Crudu. Crima sangeroasa din statiunea violetelor. p. 36).

Urmitoarea secventi lingvistica: Inchideti dracului televizorul dla! Nu pot fi atent la
ceea ce face Istan (D. Crudu. Crima sangeroasa din statiunea violetelor. p.61) este tot un act
directiv care vine de data aceasta din partea unui barbat interesat de actiunile care urmeaza a fi
savarsite de catre Istan, si anume, toti asteapta momentul in care acesta o va omora pe Olda.

Verbele la modul imperativ din numeroase replici ale piesei Crima sangeroasa din
statiunea violetelor de D. Crudu: Priviti-i. Acestia sunt! (p. 19) Spuneti-mi, va rog! (p. 23) Ajuta-

ma nu pot sa spun acest cuvant! (p. 36), Ascultati mai atent! (p. 47), Linisteste-te pur si simplu,
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spal niste haine! (p. 53), Poftim, plecati, usa e deschisa. (p. 55), corespund, in mod prototipic, tot
unui act de vorbire directiv.

- Acte comisive sau promisive: acte exprimand angajarea emitatorului de a efectua o
anumita actiune (ele sunt deci directionate spre emitator): Forta ilocutionara a acestor acte poate
fi determinata prin verbe performative ca: a promite, a se angaja (sd), a recunoaste €etc., acte
prin care emitatorul se angajeaza el insusi sa faca anumite lucruri. De exemplu:

Primul politist: Trebuie sa recunoasteti ca niciodata nu v-a placut cum gateste nevasta
dumnevoastrd. Dupd ce mdncati acasa, plecati sa mai mdncati o data la restaurant. Ati vrea sd-i
spuneti ei despre asta (D. Crudu. Crima sangeroasa din statiunea violetelor. p. 39).

- Acte expresive: acte ce exprimd o anumitd stare psihologicd a emitatorului sau a
receptorului, forta ilocutionara a acestor acte poate fi caracterizata prin performative ca: a
multumi, a felicita, a se scuza, a deplange etc., acte (prin care ne exprimam propriile sentimente
si atitudini):

Primul politist: Domnule Istan, Olda, sotia dumneavoastra draga, pe care o venerati aproape ca
pe un zeu...

Al doilea politist: Mai bine zis, ca pe o zeita.

Primul politist: ffi multumesc ca m-ai ajutat.

Al doilea politist: Prietenul adevarat la nevoie se cunoaste (D. Crudu. Crima sangeroasa din
statiunea violetelor. p. 37).

Al doilea politist: Ne cerem scuze, va veti supdra foarte tare daca noi o sa va insotim? (D.
Crudu. Crima sangeroasa din statiunea violetelor. p. 35)

Locutorul exprima starea sa emotiva pentru a stabili $i mentine raporturile sociale.

- »Declaratii: acte prin intermediul carora se realizeaza o anumita stare de fapt si a caror
performare reclamd un anumit cadru institutional, forta ilocutionard a acestor acte poate fi
explicitata prin verbe ca: a declara, a numi, a concedia etc” [5, p. 72].

De exemplu, o datd ce enunti Declar conferinta de astazi deschisa, locutorul chiar
realizeaza acest lucru, adica procedeaza Tn sensul verbului folosit. Exista un numar mare de
verbe performative ce fac parte din acestd categorie de acte de vorbire: a declara, a achita, a
decreta, a dizolva, a institui, a vota, a ierta etc.

Procurorul: Inculpatul Salieri este achitat...
Salieri: Nu!
Procurorul: ... si urmeaza sa fie pus in libertate imediat dupa pronuntarea sentintei... (C.
Cheianu. Achitarea lui Salieri. p. 187).
In replicile urmatoare, forta ilocutionari este marcati de negatie, element lexical specific

unor acte de vorhire:
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- negatia marcheaza fie o interdictie: NU-mi taiati lumina. Am s-o platesc chiar astazi.
Nu-mi intrerupeti gazul (D. Crudu. Crima sangeroasa din statiunea violetelor. p. 50);

- fie refuz: Nu, n-am facut-o pana acum niciodata (D. Crudu. Crima sangeroasa din
statiunea violetelor. p. 7);

- fie exprima un dezacord: Nici eu nu am vreun cutit sau vreo furculita in casa (D.
Crudu. Crima sangeroasa din statiunea violetelor. p. 12);

- fie neagd o afirmatie: (NU vreau sa vad nimic. Nu cred pur si simplu nu cred. Eu o
iubesc!) (D. Crudu. Crima sangeroasa din statiunea violetelor. p. 48).

Secventele analizate de noi sunt in concordanta cu opinia lingvistului I. Barbuta ,,Admit o
utilizare performativa verbele a caror semnificatie implica o corespundere intre actul de a spune
si cel al executdrii unei actiuni” [6, online].

Se distinge intre acte directe si indirecte, in raport cu modul de exprimare a fortei
ilocutionare.

Actele de vorbire directe sunt cele la care forma gramaticala si valoarea ilocutionara se
potrivesc (de exemplu: forma interogativa si intrebarea etc.).

Prin intermediul altor acte de vorbire pot fi performate actele de vorbire indirecte. Actele
indirecte constau, de exemplu, in intrebari politicoase, prin care interlocutorului i se cere sa
execute o anumitd actiune. Diferenta dintre Intelesul literal al unei propozitii si adevarata intentie
a emitatorului constituie un element important pentru interpretarea unor piese de teatru. Astfel,
locutorul poate sa-i Solicite alocutorului sa inchida usa, de exemplu, performédnd un act de
vorbire direct (marcat prin sintaxa imperativa: - /nchide uga!) sau indirect, cu ajutorul unui act de
vorbire reprezentativ (cu sintaxa asertiva: - S-a facut foarte rece in camera.), al unei intrebari (cu
sintaxd interogativa: - Vrei sa inchizi usa?), al unui act de vorbire expresiv (cu sintaxa
exclamativa: - Ce rece S-a facut in cameral), sau, de exemplu: Cafeaua este inca pe foc,
reprezintd o afirmatie, o constatare, care insa, intr-un anumit context, devine o sugerare, un
ordin, poate si 0 recomandare: Ar fi bine sa iei cafeaua de pe foc.

Este cert ca actele de vorbire indirecte pot fi analizate si interpretate de locutori pornind
de la competentele de comunicare si cunostintele contextuale comune.

Tn opinia lui G. Harman, un anumit semn poate fi disociat semantic de catre emitator, prin
prisma semnificatiilor interpretate.

Autorii textelor dramatice experimenteaza in textele lor toate resursele limbii, care contin
instructiuni pragmatice, instituite de experienta personala, de traditia culturald si de mentalitatea
fiecaruia. Nu Tn zadar pentru U. Eco limba este perceputé ca o totalitate de precepte culturale si

reprezinta un cod (care include un dictionar, o gramatica si o enciclopedie).
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Este interesant sa urmarim cum lucreazd D. Crudu la reusita enuntului in comunicare,
atunci cand se exprimd o scuzd. Este impresionantd varietatea modalitatilor de actualizare a
scuzei, realizate prin acte directive, expresive, performative etc. Uneori emitatorul nu va fi onest
in exprimarea atitudinii sale, spre exemplu, deseori, scuzati-ma poate fi ponuntat fara ca
vorbitorul Tntr-adevar sa traiasca vreun sentiment de remuscare sau parere de rau. Mai mult decét
atat, scuza poate fi enuntata in unele cazuri si Intr-un mod ironic:

Al doilea politist: Ce-ai Spus? Scuzd-md, eu aud cam prost. A-a, vroiai sa trantesti scrumiera de
pe masa . Adica Tn mine (D. Crudu. Crima sangeroasa din statiunea violetelor. p. 7).

Scuza, la fel, poate fi comunicata si prin mijloace paraverbale sau prin enunturi fara
continut propozitional. Este deseori utilizatd formula: Tmi cer scuze pentru intarziere sau pentru o
simpla eroare comisa din neatentie. De exemplu:

Femeia de la serviciu: Asta nu ar fi trebui s-o spui.
Administratorul: Am inteles, doamna. Va cer scuze (D. Crudu. Crima sangeroasd din statiunea
violetelor. p. 26).

Ulterior, scuza este exprimatda doar printr-o exclamatie. Astfel, un Ah!, pronuntat cu o
anumita expresie schimbata a fetei, poate fi perceput drept o scuza. Dosebit de important este ca
receptorul sa fie capabil sa recunoasca intentia comunicativa a emitatorului.

Scuza apartine clasei expresivelor. Remuscarea este starea psihologica exprimata pentru
actul de limbaj scuza. Deseori, remuscarea este doar exprimata, nu si simtitd cu adevarat (mai cu
seamd, n cazul scuzei ritualice), cum se intdmpla in urmatorul schimb de replici:

Primul politist: Poftim, plecati, usa e deschisa!
Al doilea politist: Ne cerem scuze, va veti supara foarte tare, daca noi o sa va insotim. (D.
Crudu. Crima sangeroasa din statiunea violetelor. p. 55).

Observam ca unele formulele, pentru exprimarea scuzelor, precum Scuza-mda, iarta-md,
imi pare rau se includ in grupul directivelor. In opinia noastra, actul de limbaj scuza are o dubla
naturd, manifestand trasaturi atat ale actelor expresive, cat si ale celor directive. Pentru J. Searle
actele directive au urmatorea functie: ,,scopul lor ilocutionar este ca locutorul incearcad sa-I
determine pe interlocutor sa faca ceva” [118, p. 13-14].

In limba roméana, modul de a-si cere iertare se structureaza astfel: te rog sd md scuzi.
Verbul a ruga este performativ (modul indicativ, prezent, diateza activa, persoana I, singular) si
denota faptul ca actiunea se intampla aici si acum.

S. Levinson aratd ca incercarea lui J. Searle de a elabora cate un set de conditii de reusita
pentru fiecare act de limbaj nu a fost una scontatd. Am observat deja ca, de exemplu, scuzele

sunt mult prea variate ca sa se Incadreze toate in acelasi set de conditii.
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Suntem de parerea cd cercetarea modalitatilor de exprimare verbald a scuzei ar trebui
realizatd din perspectiva interactionista. Prin urmare, nu se va analiza scuza ca enunt izolat, ci,
precum si celelalte acte de limbaj, se va incadra in context, tinand cont de relatiile dintre
interlocutori, de statutul lor social, de normele de politete, precum si de caracteristicile culturii
romanesti.

Tn analiza efectuatd, am urmarit sa identificim tipurile de acte de vorbire atat din punctul
de vedere al lui J. Searle, cat si in raport cu modul de exprimare a fortei ilocutionare. Am scos la
iveald si unele marci ale fortei ilocutionare pe care textul dramatic Crima sdngeroasa din

statiunea violetelor, de D. Crudu ni le-a oferit.

2.3. Convergenta elementelor semiotico-pragmatice nonverbale si paraverbale in
didascalii

Textul dramatic poate fi studiat din perspectiva studiilor literare, facand abstractie de
reprezentarea sa scenica. Textul dramatic intra in atentia multor discipline, de la istoria literaturii
sau a dramaturgiei la pragmatica literara. Un prim argument in favoarea acestei analize separate
se referd la faptul ca lectura si receptarea unui text nu sunt conditionate de reprezentarea sa: in
general, o piesd poate fi cititd si inteleasd, chiar daca nu a fost jucata niciodata.

Ne-am propus sd urmarim modalitdti de descriere a unor aspecte ale comunicdrii
nonverbale 1n didascalii. Didascaliile desemneaza tot ceea ce in textul piesei nu este replicd a
personajului, dar descrie modul de rostire si de prezentare a textului dramatic propriu-zis.

Cercetatoarea A. Ubersfeld afirma ca cea mai simpla definitie a didascaliilor este, in
general, una negativa — ,,didascaliile reprezinta tot ceea ce, 1n textul de teatru, nu este rostit de
actor, adica tot ceea ce in mod direct este indeplinit de scriptor” [104, p. 31-32].

Tn articolul Functionalitatea didascaliilor in discursul dramatic al lui |. Drutd, A. Ghilas
sustine ca didascaliile constituie ,totalitatea elementelor naratiunii auctoriale: descrierea
anturajului, personajelor si actiunilor, prefata si postfata autorului, care include opiniile si
conceptul artistic ale acestuia, modul cum trebuie inteles textul, contextul social sau politic n
care a fost scrisa lucrarea” [45, online].

»otatutul didascaliilor este intotdeauna ambiguu si incomplet: indicatia scenicd nu e un
gen autonom, un cod omogen, € un text de sustinere pentru textul dialogat”, care vrea sa
completeze, adesea cu dificultate, actul practic al enuntarii textului si care uneori e absent (in
textul clasic, de exemplu) [72, p. 283].

Caracterul pragmatic al didascaliilor se manifesta prin asigurarea, impreuna cu replicile

personajelor, a integritatii textului la nivelul semnificatiilor.
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Pentru cercetatoarea Iu. M. Gorjeladze didascaliile se potrivesc cu 0 ,,componenta
esentiala a dramei - nararea auctoriala” [132, p. 75].

Tratand retrospectiv didascaliile, R.M. Levonian considera cd o trasatura a literaturii
dramatice din secolul al X1X-lea este dezvoltarea treptata a didascaliilor, ,,desi nu se va putea
vorbi de didascalii care sa concureze, chiar sa copleseasca dialogurile, decat in secolul al XX-
lea” [63, p. 201].

Tn primele piese de teatru din secolul al XIX-lea, didascaliile sunt practic inexistente,
numarul lor creste in perioada cand autorii incep sa dovedesca talent literar si o buna cunoastere
a artelor scenice. Autorii textelor de Tnceput vorbesc aproape in totalitate prin intermediul
personajelor, dar, incetul cu incetul, dramaturgii incep sa-si faca auzitd vocea in mod direct, prin
didascali.

Discursul didascalic va castiga un loc mai insemnat in literatura dramatica universala abia
dupa impunerea teatrului realist. Exista insa didascalii indispensabile receptarii unei piese: titlul,
subtitlu, lista personajelor si notatiile care marcheaza subdiviziunile piesei. Putem afirma ca nu
caracterul comic sau tragic al textului determind lipsa didascaliilor, ci tema textului sau
schematismul personajelor.

Insemnitatea didascaliilor in cadrul textului dramatic reprezinti o problema
controversata, putand fi recunoscute doua abordari ale discursului didascalic. Indicatiile scenice
apar, in viziunea atraditionald, drept o componenta esentiala a textului, care are prioritate asupra
dialogului. Alti cercetatori si oameni de teatru le contestd caracterul meta-textual, reducandu-le
la un ,,simplu text pe care oricine il poate interpreta in felul sau” [130, p. 216].

In cadrul textului dramatic, didascaliile au un dublu rol, ele desemnand doui tipuri de
conditii de enuntare: cele ale evenimentului fictional si conditiile scenice. ,,in raport cu lectura
literara, didascaliile indeplinesc multiple functii, deoarece permit cititorilor sa stie carui personaj
ii este atribuitd o interventie verbald, sa inteleagd mai clar contextul general in care se desfasoara
schimburile de replici” [125, p. 23-24].

Meritul de a fi realizat cea mai detaliata clasificare de pana acum a didascaliilor explicite
fi revine cercetatoarei S. Golopentia s.a, care propune trei criterii de analiza a didascaliilor:
semantic, sintactic si pragmatic. Didascaliile initiale si cele finale Indeplinesc mai multe functii
pragmatice: o functie de contact (functie faticd), stabilita intre autor si orice lector posibil al
textului (functie pe care o detin titlul, subtitlul, lista personajelor si, eventual, numele actelor), o
functie de postulat (didascaliile care fixeaza cadrul spatio-temporal) si ,,0 functie de ambreior
pragmatic, termen preluat din terminologia lui R. Jakobson si care desemneaza capacitatea

acestor didascalii de a trimite la procesul enuntarii” [125, p. 40-52].
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Dupa unii cercetatori, constatarea didascaliilor proiecteaza cele doua tipuri de receptare a
unui lector: direct, prin intermediul acestora, si indirect, prin dialogul personajelor, care
semnifica o comunicare imediata a autorului cu cititorul.

Indicatiile scenice se grupeaza in doua tipuri: externe si interne. (a se vedea ANEXA 4.)

Didascaliile sunt prezentate ca discurs ce-i apartine autorului si ele contribuie la existenta
unui joc scenic. Ele au o functie diferita pentru regizor — sunt un suport al punerii in scena (au o
valoare injonctiva), iar pe lector il ajutd sd-si reprezinte imaginar situatiile existente.

Dramaturgii completeaza dialogul cu didascalii, avand drept obiectiv sa propuna un
suport atat lectorului, cat si regizorului, deoarece acestea, prin valoarea injonctiva pe care o au,
aduc explicatii aditionale ce trebuie sd fie materializate obiectual si nu pot fi mereu exact
exprimate prin vorbire.

Aspectele care ne permit sa stabilim suficiente afinitati intre didascalii si discursul
injonctiv se proiecteza astfel:

e Didascaliile ofera informatii importante nu doar in cadrul spectacolului, ci si in lectura
operei dramatice, ajutand cititorul sa inteleaga evenimentele si sa cunoasca personajele,
la fel, precum si discursul injonctiv indicd un mod de actiune, de intrebuintare a unui
produs, a unor informatii, scopul prioritar fiind cel de a informa cititorul;

e didascaliile, la fel ca si discursul injonctiv, au aceeasi functie pragmatica — ele au statutul
unui act de limbaj directiv, sunt un ordin, o indicatie datd, care il ghideaza pe receptor
spre o recuperare cat mai completd a sensului, spre decodificarea tuturor nuantelor
existente;

e modalitdtile de realizare sunt practic comune atdt didascaliilor, cat si discursului
injonctiv: prezentarea cadrului (indici de timp, spatiu), caracterizarea indirecta a unui
anumit personaj, descrierea ambientald (a mediului), comunicarea impersonala,
denotativa;

e limbajul conotativ, prezent in cadrul discursului injonctiv si in cel al didascaliilor,
conferd expresivitate textului, fiind realizate prin diverse imagini vizuale, auditive,
olfactive, cromatice etc.

Limbajul articulat nu l-a Tmpiedicat pe om sa utilizeze, in continuare, mijloacele
nonverbale.

Prin mimica, gesturi, pozitie a trupului, tinuta si prin distanta mentinuta, poate fi
transmisd 0 cantitate mai mare de mesaje interumane decat prin orice alta cale. ,,Comunicarea
nonverbald este un proces complex, care include omul, miscarile trupului uman si starea lui

sufleteasca” [29, p. 253].
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A. Codoban sustine ca, totusi, ,,corpul nu este semn cu semnificatie precisa, cum este
cuvantul, sau o aglomeratie sintacticd de semne, cum sunt mesajele verbale, ci este mai degraba
traversat de ceea ce s-ar putea numi intentii semnificante” [15, p. 11]. Ele nu sunt neaparat
coerente, constiente sau voluntare, iar receptorul nu le poate pricepe in intregime si constient,
deoarece ele nu sunt prinse ntr-o intentie de comunicare a unui mesaj catre un receptor.

Disciplina comunicarii nonverbale este recent constituita, ca directie de cercetare, in
cadrul stiintelor comunicarii. Interesul pentru acest mod de comunicare a fost alimentat de
cercetdtori din domeniul psihologiei, al pragmaticii si al semioticii.

Exisd doua curente majore de opinie privind delimitarea sferei comunicarii nonverbale.
Unul dintre aceste curente este sustinut de cercetdtorii din domeniul antropologiei culturale,
precum D. Morris si F. Poyatos. Cel din urma defineste comunicarea nonverbala drept emitere de
semnale sau sisteme de semne nonlexicale, transmise de indivizi care apartin unei anumite
culturi.

Consideram indicat sd analizim modul in care a evoluat consemnarea mesajelor
nonverbale, odata cu evolutia unei componente a textelor dramatice, didascaliile. Ca urmare, am
clasificat aceste didascalii in functie de tipul de comunicare nonverbald, paraverbald pe care
acestea 1l descriu: didascalii proxemice, kinezice, mimice, didascalii ale privirii si didascalii
paraverbale (vocale).

N. Stanton propune o lista de 11 indici nonverbali, care cuprinde:

1. ,,expresia fetei — un zambet, o incruntare;
2. gesturi — miscarea mainilor si a corpului, pentru a explica sau a accentua mesajul verbal;
3. pozitia corpului — modul 1n care stim — in picioare sau asezati;
4. orientarea — daca stam cu fata sau cu spatele catre interlocutor;
5. proximitatea — distanta la care stam fata de interlocutor, in picioare sau asezati;
6. contactul vizual — dacé privim interlocutorul sau nu, intervalul de timp in care il privim;
7. contactul corporal — o bataie usoara pe spate, cuprinderea umerilor;
8. miscari ale corpului — pentru a indica aprobarea sau dezaprobarea sau pentru a ncuraja
interlocutorul sa continue;
9. aspectul exterior — infatisarea fizica sau alegerea vestimentatiei,
10. aspectele nonverbale ale vorbirii — variatii ale indltimii sunetelor, taria lor si tempoul
vorbirii, calitatea si tonul vocii (denumite paralimbaj);
11. aspecte nonverbale ale scrisului — scrisul de mana, asezare, organizare, acuratete si aspectul
vizual general” [96, p. 68].
Intriga pieselor evolueaza datorita dialogului, a miscarilor efectuate de catre personaje pe

scena, de aceea, consideram ca, comunicarea proxemica are 0 functie dialogica.
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Proxemica si kinezica sunt explorate plenar si nuantat in didascaliile pieselor semnate de
dramaturgii C. Cheianu, D. Crudu si V. Butnaru.

,In unele culturi, relatiile spatiale sunt dominate de opozitia statut social superior, statut
social inferior, in altele de distinctia familiei — non familiei sau casa — non casa (India). De aici
apar serioase probleme de violare involuntara a codului proxemic, de esecuri comunicative,
datorate interpretarii etnocentrice a altor culturi” [87, p. 206].

Didascaliile proxemice cumuleaza functii suplimentare, inregistrand si un rol ideografic,
de marcare a starilor psihice si a proceselor cognitive, rol indeplinit in interactiunile verbale reale
de o categorie aparte a gesturilor. ,,Proxemica are, de asemenea, o functie remarcabila, fiind o
modalitate de creare a efectelor comice, precum in exemplul de mai jos: O femeie imbratiseaza
de fericire un stalp de la iesirea din autogara” [33, online].

Orice om are tendinta de a-si construi un spatiu al sau, spatiul din jurul trupului sau, pe
care-1 marcheaza imaginar, il considera drept spatiul personal. Incilcarea acestuia poate afecta,
creand nesigurantd, deranjare, nerespect si chiar stari conflictuale:

Beniamin: Any, sunt cu tine! De-as putea ... de-as indrazni... (O cuprinde febril, o saruta) Sa te
feresc de minciund, de viclenie, de Tnjosire...
Any: Nu, Beniamin... Mdine ne va fi rusine (Pleaca) (V. Butnaru. losif si amanta sa. p.186).

Haptica reprezinta prima forma de comunicare de care are parte fiinta vie. Atingerea
vindeca, linisteste, da viata si purifica, avand ca reper cel mai mare organ de simt, pielea.

Atingerea — ca forma de comunicare nonverbala — este legata de regula spatiului personal.
Atingerea corpului este permisa — cultural vorbind — foarte selectiv. Persoanele cu statut social
mai Tnalt 151 pot permite sa initieze un contact fizic in mai mare mdsurd fata de cele cu status
social inferior.

Felul in care iti permiti sd atingeri pe cineva, depinde in mare parte de varsta, relatia pe
care o aveti stabilita si statutul persoanei respective. Sunt percepute atingeri care transmit emotii
pozitive, atingerea cu semnificatie de consolare, atingerea linistitoare, care comunica afectiunea,
participarea si aprecierea avand un efect pozitiv asupra receptorului, dar avem si atingeri cu
efecte negative, rdutdcioase sau chiar involuntare, care, precum € in urmatorul exemplu, sunt
necesare pentru a clarifica, a stopa si a protesta, fiind acestea printre putinele mijloace ce au mai
ramas:
losif (infuriat, o apucd de umeri si o scuturd): Ce vrei de la mine, femeie stricata! Ai venit sa
ma provoci? (V. Butnaru. losif si amanta sa. p. 228).

Existd urmatoarele functii ale comunicarii tactile (atingerea), fiind delimitate in cinci
clase principale:

1. Atingeri care transmit emotii pozitive: adultul care atinge un copil care plange, pentru
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a-1 linisti, seful care 1i bate pe umar unui subaltern spre a-l1 incuraja intr-un moment greu sunt
numai cateva exemple de legaturi tactile ce exprima sentimente calde, afectuoase.
Elvira (findndu-I de manda): Ce frumoasa e seara asta, aici, la Boston!

Artufe (mé&ngaindu-i médna): E splendida (D. Crudu. Salvati Bostonul. p. 83).

Euridice (il imbratiseaza pe Confuncius): De-ai sti cat sunt de fericita ca am gasit, in sfarsit,

limbaj comun! (V. Butnaru. La Venetia ¢ cu totul altfel. p. 294).

Valeria: Svetlana! (se imbratiseaza)

Svetlana: Ce bine arati! Adevarata frantuzoaica! Doamne, cdt ma bucur!

Valeria: Si eul... (C. Cheianu. Luna la Monkberry. p. 332).

interactiunii, fara a angaja responsabilitatea celui ce atinge pentru actul comunicarii.

Livadarul: Nu ma iubeste. Zice una, dar crede alta. Asta nu e prietenie. lata tu, frumoasa mea,
ma iubesti. Si eu te iubesc. Noi suntem prieteni. (O pisca de fund) Internationalisti (V. Butnaru.

La Venetia ¢ cu totul altfel. p. 297).

Svetlana: A4 ti znaes’ cito ia telovalas’s jenscinoi? V etom cito-to est’.
(Svetlana o mdingidie pe mana, mimeaza placere si ambele izbucnesc in ras) (C. Cheianu. Luna
la Monkberry. p. 304).

3. Atingeri de control, ce vizeaza orientarea comportamentala, a atitudinilor persoanei atinse.
O mica atingere 11 poate atrage atentia interlocutorului, dupd cum il poate indemna sd se dea la o
parte, sa se grabeasca.

Sotia patronului: Asa e foarte bine.
Chefliul (méngéaind-o pe solduri): Asa?

Sotia patronului: Nu, nu asa (D. Crudu. Salvati Bostonul. p. 108).

Domnul: (zgaltaindu-l pe Gardianul 1) Asa il supravegheati pe prim-compozitorul curtii? (cei
doi Gardieni sar ca argi) (C. Cheianu. Achitarea lui Salieri. p. 188).

4. Atingera rituala este un tip de comunicare tactila manifestat deseori prin strangerea mainii in
semn de salut si de ramas bun sau cu alte semnificatii, in functie de contextul comunicativ. Forta
cu care se strdnge mana reprezintd un indiciu semnificativ: persoanele agresive isi trosnesc cu

agresivitate degetele, in timp ce firele slabe, lipsite de vointa, intind 0 méana fara forta.
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Strangerea manii este gestul cu semnificatii universal recunoscute — de salut, de respect,
de acceptare, de incredere. Personajul lui C. Cheianu, deracaza de la aceste semnificatii,
conferindu-i un inteles absurd de acceptare a inferioritatii, a servilismului si obedientei.

Turistii: - Doamne, nu pot sa cred! Un danez adevarat! Si cat de blond! E complet blond!
(dand méana danezului): Priviti, mi-a dat mana! Fotografiati-ma! Mi-a dat mana! Filmati-ma!
(C. Cheianu. Luministul. p. 63).

5. Atingerea poate avea mai multe forme incepand cu atingerea unei persoane atunci cand
doresti sd o sustii si sd o Incurajezi cand plange intr-un moment de disperare, pana la atingeri
prin care-i oferi mana cuiva pentru a-1 ajuta sa coboare, de exemplu, dintr-un automobil.

Canalul tactil este superiorior celui olfactiv, intrucét poate transmite prin intermediul sau
nu numai informatie afectiva. Exemplele de mai sus s-au referit la sentimente pozitive, dar e de
la sine inteles ca si ura sau dispretul pot fi comunicate tactil, bundoara, prin a palma sau alte
modalititi de agresiune fizica. Indicatii didascalice de felul:

Vitalie vrea sa-i traga o palma. Alexandru 1l insfaca de brat (D. Crudu. Oameni ai nimanui.
online). La prima vedere par firesti, chiar banale, dar raportate la universul discursiv concret, ne
transpun scene paradoxale, despre situatii din societatea contemporana.

Alexandru nu-i permite lui Vitalie sa-1 loveasca pe nebun, chiar daca acesta |-a umilit si i-
a provocat dureri, argumentand ca, datoritd nebunului, si-a gasit in sfarsit de lucru, iar suferitele
lui nu sunt decat o noud provocare si o incercare a vietii. E un gest al disperarii, tipic pentru
majoritatea celor plecati in lumea mare pentru a avea conditii de viatd mai bune.

Primii teoreticieni care au constatat importanta comunicativd a mimicii si a gesturilor au
fost marii oratori ai Antichitatii. n opinia lui Cicero, absolut toate miscarile sufletului trebuie
insotite de miscari ale trupului. Studiul gestualitatii se afirma cu cercetarile lui R. Birdwhistell,
care, in anul 1944 — 1945, intemeiaza o noua disciplina din sfera stiintelor comunicarii: Kinezica.
,Obiectul de studiu al acesteia il constituie modalitatile de comunicare prin intermediul
gesturilor si mimicii” [29, p. 274].

Didascaliile kinezice sunt consemnate de dramaturgii basarabeni in masura in care ele
contribuie la conturarea unor personaje-tip, cum bine observam in urmatorul exemplu:
Alexandru (arata spre cei din jurul sau): Nimeni nu mai vrea sa stea in tara asta (D. Crudu.
Oameni ai nimanui. online).

Gestica este o miscare corporald voluntara sau semivoluntara, mai mult sau mai putin
codatd (invatate prin imitatie, unele gesturi alcatuiesc baza unei comunicari sociale), adecvata
mai ales exprimarii emotiilor si sentimentelor. Ea alcatuieste un text complementar, redundant

sau uneori opus celui rostit. Se afld intr-o relatie semioticd si de simultanietate si cu pozitia
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corpului, si cu mimica, respectiv cu semnele produse numai de miscarea muschilor fetei. Exista
emotii mimice care traduc emotii involuntare si altele care Intaresc expresiv o atitudine.

Pozitiile statice pot avea valoare semnificativd puternicd, cele dinamice accentueaza
atitudinea.

Inca din antichitate existd un cod de gesturi la care teatrul recurge din plin: mana dusi la
inima inseamna sinceritate, un deget indreptat spre cineva exprima, in general, o acuza, ridicarea
din umeri semnificd nedumerirea, miscarea capului de sus in jos Tnseamna aprobare, scrasnetul
dintilor semnificda mania, astuparea urechilor cu mainile semnificd nedorinta de a asculta pe
cineva sau ceva etc.

Istan: Nu-mi vine sa cred una ca asta.

(Istan se apuca de cap)

Primul politist: Si totusi, ceea ce ati auzit este real.

Al doilea politist: este adevarat (D. Crudu. Crima sangeroasa din statiunea violetelor. p. 47).

Toate personajele secundare fac imposibilul pentru a-i demonstra poetului Istan
infidelitatea sotiei. Se mizeaza ca Istan intr-un final o va ucide din gelozie pe Olda totusi, ce-i
doi soti refuza sa dea satisfactie multimii Insetate de razbunare si sange si se Imbratigeaza.

Voci din multime: Eh, s-au imbratisat din nou. Ce dezamagire! (D. Crudu. Crima
sangeroasa din statiunea violetelor. p. 65).

N. Stanton stabileste ca gesturile servesc in comunicare la realizarea a cinci scopuri
principale:

1. comunicarea informatiei;

2. comunicarea emotiei (palmele puse peste gurd — semn al surprizei, tremurdturile mainilor —
emotii puternice, apropierea mainilor — exprima aprecierea, pumnul strans — agresiunea,
atingerea fetei — anxietate etc.);

3. sustinerea discursului — prin gesturi ce coreleaza cu discursul — folosirea mainilor pentru a
ilustra forme, marimi, miscari etc.;

4. exprimarea imaginii de sine. Persoanele extrovertite folosesc gesturi mai numeroase si mai
energice, iar cele introvertite folosesc gesturi mai discrete;

5. exprimarea prieteniei — se realizeaza in principal prin ecoul pozitional [96, p. 111].

Gestul poate fi deliberat (comunica ceva), spontan sau simulat. Deseori folosim gesturile
deliberat, fie din motivul fericirii, fie din cel al nefericirii, dupa cum gestul Martei, in timp ce se
lovea cu biciul peste glezne, denota nerabdare, sufocare si nervozitate.

Marta (Nerabdditoare, lovindu-se cu biciul peste glezne): lacob, nu taragana! Ai vorbit! Ce
zice?
Tata: Asteapta o clipa (Dispare in gradind, revine cu o floare) Uite ce-am gasit. Pentru tine...
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Marta: Lotus albastru (V. Butnaru. losif si amanta sa. p.192).

Tn al doilea caz, acelasi gest al Martei denota atitudine denigratoare si de cruzime, ea
ordoneaza sa-i fie indeplinite toate capriciile, fara eschivari si abateri.
Tata: Ma usuc! Toarna o gura!

Marta: Cdinisorul trebuie sa merite bautura.

Marta: Sluj!

Tata: Am facut deja.

Marta: (1a biciul de pe genunchi si pocneste din el): Sluj!

(Tata ia poseta in dinti si se apropie in patru labe de carutul Martei).

Si caderea in genunchi este un gest tipic pentru rezolvarea intrigilor si conflictelor in
discursul dramatic, care suscita interpretarea de baza, cea a iertarii, a pocaintei, dar semnificatia
atribuitd de autor in secventa de mai jos este de naturd oximoronica (cel ingenuncheat este
parintele 1n fata copilului):

Tata: (Pe neasteptate cade in genunchi) larta-ma, losif!

Fluturand din maini, tatal lui losif doreste sd scape de imaginea obsesiva care il urmareste
intreaga viata.
losif: Si eu am iubit-o pe Marta.

Tata: Tu? (Fluturd din mdini) Nu esti in stare sa iubesti pe cineva. Nici sd intelegi (V. Butnaru.
losif si amanta sa. p. 256).

Elementele proxemice si kinezice sunt explorate in piesele autorilor studiati de noi,
inclusiv ale lui D. Crudu, pentru exprimarea starilor psihice, potentand valoarea nonverbalului.

Batrana care nu vrea sa se intoarca acasa: Nu, nu vreau sd merg in casa aia unde de ani
de zile nu a mai calcat picior de om, unde e atdta singuratate...(Brusc se ridica in picioare si se
indreaptd spre usa casei sale.) (D. Crudu. Oameni ai nimanui. online).

Piesa lui C. Cheianu Achitarea lui Salieri alcatuieste compartimentul intitulat Spectacolul
destinului. Motivul central al compartimentului este axat in jurul omului care este mereu in
cautarea propriului destin, precum si a omul supus invariabil epuizarii si disparitiei, odatd cu
faptele si faptuirile sale bune sau rele. ,,La dramaturgul C. Cheianu conexiunea dintre prezent si
trecut este valorificata pana la extrema” [40, p. 88-93].

Pentru a-1 convinge pe Procuror definitiv precum ca el este asasinul lui Mozart, Salieri,
pe parcursul Intregii opere, incearca sd-si manifeste dominatia atat fata de Procuror, cat si fata de
majoritatea martorilor la toate nivelurile: verbal si nonverbal. Trairile sufletesti sunt vehiculate
prin mijloacele nonverbale, cu precadere, gesturi ale manilor, expresii mimice, controlate si de

miscari ale privirii. Gestualitatea domoald nu exprima aici supunerea sau timiditatea, ci siguranta
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de sine a omului constient de propria fortd fizica, dar si de autoritatea lui in calitate de
compozitor (Salieri).

La nivel kinezic, nervozitatea se traduce in fragmente de gesturi, cum ar fi amenintarea
cu pumnul, asociatd unui act comisiv, sau gestul neinsotit de replica, deoarece intre gest si
mesajul verbal pe care eroul intentiona sa-l1 rosteascd a intervenit autocontrolul. Deoarece
martorii refuzd sa-i recunoasca crima, Salieri pe parcursul intregii opere se aruncd asupra
martorilor care il sustin si nu-1 cred vinoat de omorul lui Mozart.

(Salieri se napusteste asupra lui Beethoven, dar Gardianul ii bareaza calea) (C. Cheianu.
Achitarea lui Salieri. p. 157).

Neputandu-si stapani emotiile si neacceptand sentinta prin care nu i se recunostea
vinovatia, Salieri arunca replici tdioase si devine agresiv atat cu martorii audiati, cat si cu
Procurorul imperial Annton Otis.

Salieri (izbucneste): nu, asa nu mai merge! Asa nu se mai poate! (C. Cheianu. Achitarea lui
Salieri. p. 169).

Ostilitatea lui nregistreaza o gradatie ascendentd, care culmineaza cu reactii kinezice si
hepatice la adresa unor martori (se repede, o apuca de mana).

La raspunsul lui Beethoven, referitor la muzica lui Salieri, acesta mentioneaza ca: Muzica
domnului Salieri este dulceaga si linceda (C. Cheianu. Achitarea lui Salieri. p. 156). Salieri
arunca un caiet de note in Beethoven, iar acesta, la randul sdu, il arunca spre Salieri. Salieri 1l
numeste: Mizerabilul! (C. Cheianu. Achitarea lui Salieri. p. 156).

Expresia faciala — fata reprezintd un mijloc nonverbal esential al comunicarii emotiilor,
sentimentelor si gandurilor. Putem transmite diferite mesaje prin miscarea buzelor, prin directia
privirii, prin culoarea pielii etc.

Contactul vizual ocupa o pozitie importanta in emiterea si receptarea semnalelor
interpersonale, fiind considerat ca cel mai puternic indice nonverbal. Oglinda a sufletului,
privirea poate exprima dragoste sau ura, indiferenta sau nu, poate influenta sentimentele si
vointa, poate fi sincera si convingatoare, poate induce hipnoza.

In drama Iosif si amanta sa de V. Butnaru, didascaliile referitoare la privire capiti o
pondere mare si au functie discursiva nuantata, de suplinire sau de accentuare a mesajului verbal.
losif (Privindu-se in apa din cupd). Prostul de Narcis! Ce prezicdtor putea sa iasa din el! N-
avem dreptul sa ne lasam prada patimilor marunte... (V. Butnaru. losif si amanta sa. p. 178).

Eclesiastul 1i petrece cu privirea pe cei mai buni prieteni si colegi de trupa, cei care il
tradeaza si il parasesc in cel mai dureros si greu moment al vietii. Privirea Eclesiastului este mai
degraba agitatd, decat agresiva. Aceastd privire este incarcatd de nedumerire, curiozitate,
incordare si rigiditate in acelasi timp.
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Eclesiastul (petrecandu-I pe fiecare cu privirea): Gogo... Didi... Verona... Verona, de ce?
(V. Butnaru. Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele. p. 197).

Zambetul — cel mai frecvent mijloc nonverbal de comunicare este explorat cu prisosinta
in arsenalul didascalic al pieselor analizate de noi, cu toate cele patru semnificatii descrise n
literatura de specialitate: buna dispozitie (satisfactie), amaraciune, simpatie la adresa partenerului
sau ironie la adresa lui.

Buna dispozitie si satisfactia sunt marcate in piesa Avant de mourir de V. Butnaru prin
verbul performativ a rade, sustinut contextual de elementele deictice spatiale si temporale. Ne
aflam 1n universul unei drame tulburdtoare ce abordeaza problema emigratiei intr-o maniera
ineditd. In acelasi timp, este o piesd despre importanta iubirii si a artei. Avant de mourir este o
opera ce-1 determina pe receptor sa-si reevalueze propria viata.

In pofida dezamagirilor si degradarii spirituale, Magda si Ovidiu sunt doi oameni care se
iubesc, se dispretuiesc, zambesc, se urasc, viseaza si danseaza, in acelasi timp, par a fi doua
personaje capabile sa traiasca o viata intreaga imaginar.

Textul plin de romantism si pasiune emotioneaza i pare sa sugereze ca se poate dansa
tangou chiar si atunci cind esti emigrant, se poate glumi si primi satisfactie de la orice clipa
traitd ca o sansa indispensabila de fericire si buna dispozitie.

(Magda tine in mana o sampanie, plina pe jumadtate. Sunt ametiti de-a binelea. Rad la fiecare
replica.)

Magda: Dar ce ochi mari a facut...Cand i-ai SPUS...

Ovidiu: Cine? Blondul cu carlionti?

Magda: Aha, roscatul!

Ovidiu: ,, El sofa cu ochelarii murdari!” (Rad in hohote) (V. Butnaru. Avant de Mourir.
p. 93).

In piesa Josif si amanta sa sunt importante si indicatiile privind mimica personajelor, cele
mai multe indicatii de acest gen se referd la rasul protagonistilor sau la o forma degradatd a
rasului. Rasul amarnic, sugerat si contextual, prin continutul replicilor, se profileaza in dialogul
ce urmeaza:

losif: Gelozia ta e stupida!

Any: (rade) Gelozia? Ar putea fi gelosi naivii care cred ca tu o urmaresti pe Marta din

nou. Bietii de ei! Tu la Moses te gandesti, nu la femei! La cantarul lui pe care, vezi

Doamne n-are cine sa-1 repara. Te urasc! (V. Butnaru. losif si amanta sa. p. 206).

Modul in care ar trebui sa rddd Any (caci si rasul este diferit, precum diferit este si
mesajul transmis prin ras) pentru a respecta indicatiile din didascalii este determinat, la randul

lui, de substratul ideatic al mesajului. In cazul nostru, asistam la un ras malitios, din care deriva
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atitudine caustica, placerea de a provoca o rautate, sustinuta prin enuntul exclamativ din replica:
Te urasc!.

Tn piesa Sfarsitul piesei il scrie spectatorul modul in care autorul incearci si alcatuiasca
un discurs format din expresii romanesti, combinate cu traduceri in limba engleza a unor fraze,
provoaca interolocutorului admiratie si simpatie vadita fata de acesta.

Autorul: I-am dat piesa lui Weber, regizorul de la National. I give my play...I gave my play... El
Mi-a spus cd piesa are ceva, dar ca mai trebuie lucrata... He tel me... He tels me... He told me...
Oh, Doamne, engleza asta...Domnisoara de la masa de vizavi este foarte draguta. Miss which
stay at this desc...is beautiful... (Ea zdmbeste.)

Ea: Studiati engleza?

Autorul: Yes, miss.

Ea: Are you playwright?

Autorul: Playwright? Ce o fi asta?... Ah, da, yes I am playwright. O piesd a mea a fost montatd
la Teatrul National.

Ea: Ce interesant. Nu am vorbit niciodatd cu un dramaturg adevarat (C. Cheianu. Sfarsitul
piesei 1l scrie spectatorul. p. 114).

Piesa Toti batranii ajung in paradis de C. Cheianu are un subiect desprins din realitate,
care prezinta soarta omului supus extenuarii si disparitiei, odata cu actiunile sale, bune si rele.

Zambetul Barbatului transmite o unda ironica la adresa Femeii, in orice caz, ironia este o
atitudine mai putin critica decat sfidarea interlocutorului.

Femeia: Oh, barbatii astia!...
Barbatul: (ironic) ,, Oh, barbatii dstia!” (Femeii) Te pricepi si tu la barbati?
(Femeia zambeste) (C. Cheianu. Toti batranii ajung in paradis. p.201).

Comunicarea umana poate atinge performante superioare cand se intemeiaza prin gesturi,
mimicd, manifestdri vocale, accent, intonatie, ritm, pauza etc. Prin intonatie, acelasi continut
verbal poate capata sensuri diferite. ,,Mijloacele nonverbale formeaza adevarate limbaje, care pot
accentua, completa, contrazice, repeta sau chiar substitui limbajul verbal” [108, p. 97].

Potrivit rezultatelor obtinute de A. Mehrabian, aproximativ 38 % dintre mesajele
transmise intr-o conversatie dintre doua sau mai multe persoane sunt de ordin vocal, dar fara a fi
cuvinte. ,,Ele apartin fie largii panoplii de parametri muzicali ai limbajului (timbrul, intonatia,
ritmul, pauzele, tonul, indltimea, intensitatea vocii), fie repertoriului, destul de bogat, de sunete
nearticulate pe care omul este capabil sa le emita” [29, p. 253].

,»Indicii paraverbali se refera la modul de a vorbi, de a pronunta si la tot ceea ce insoteste

vorbirea. Acestea sunt adeseori manifestari involuntare ale unor emotii, ale unor stari de spirit,
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cum ar fi: tremurul vocii, rasul, oftatul, geamatul, mormaiala ezitantd (mmm..., aaa..., 1i...),
suspinele, tusea, dresul vocii, plansul in timpul vorbirii etc.” [17, online].

Didascaliile paraverbale reprezinta o marca a dramaturgiei lui C. Cheianu, V. Butnaru si
D. Crudu. In piese predomina didascaliile care vizeaza intensitatea vocii personajelor. De
exemplu, Tn piesa lui C. Cheianu Achitarea lui Salieri, remarci in didascalii referitor la
intensitatea vocii intadlnim de 22 de ori. Putem stabili o ierahie gradualda a intensitatii vocii
personajelor, dupa cum urmeaza: soapta — 4 ori; voce normala — 10 ori; tipat/urlet — 8 ori.

Indicatorii nonverbali ai luptei pentru supravietuire se regasesc in piesa lui D. Crudu,
Oameni ai nimanui, unde iau tot forme auditive. Tonul vorbirii are functie emfatica, sau chiar
meta-gestuald, prezentand existenta unei implicaturi conversationale a mesajului verbal, modul
in care trebuie sa fie interpretate enunturile sau gesturile vorbitorului. Trairea celor mai puternice
afecte, ura si iubirea, este mai putin redatd la nivel kinezic si haptic, asa cum ar fi fost de
asteptat, ci tot prin intermediul didascaliilor vocale.

Intensitatea prea ridicata a vocii actualizeaza incalcarea flagranta a regulilor de eticheta de
catre unele personaje.
Any: Nu te intereseaza cum md imbrac, cu ce parfum imi ung corpul (Plange)
losif: Any nu vorbi asa... te iubesc.
Beniamin: Si tu? Uita-te si tu la tine: Te-ai ingrdsat de nu te mai incap rochiile vechi!
Any: (Tipa): Sa nu indraznesti! (V. Butnaru. losif si amanta sa. p. 242).

Tipatul disperarii, al neputintei si al nesigurantei in ziua de astazi si in cea de maine
persistd mereu in constiinta protagonistilor. Intensitatea vorbirii este eficace atunci cand ea nu
este nici tipat neplacut, nici soapta abia sesizabila.

Any: (in soapta): 10sif a adormit ca niciodata de greu (V. Butnaru. losif si amanta sa. p.216).
Robert: Copii, am citit niste politologi occidentali... Sa pici jos!... (Cu vocea cobordtd) Era scris
asa: Uniunea Sovietica se va dezmembra, toate republicile vor dobdndi independenta... (C.
Cheianu. Luna la Monkberry. p.295).

Tonul vocii nu trebuie sa depindd de continutul mesajului. Un ton convingator trebuie sa
fie destul de sigur pentru a putea fi inteles cu maxima claritate de catre interlocutor. El nu trebuie
sd fie atat de puternic, incat sa devina violent pentru interlocutor, ca in secventa:

Dusea: (strigd cuiva induntru) Maia, da-i drumul! (C. Cheianu. Luna la Monkberry. p.
290).

Timbrul vocii se schimba in functie de starea emotionald a vorbitorului. El va fi placut,
daca emotia este pozitiva sau va fi nearmonios in cazul maniei, al spaimei sau al altor emotii
negative. Emotiile negative sunt mai usor receptate prin voce decét cele pozitive.

Procurorul: (urla) Respins!...Numele! (C. Cheianu. Achitarea lui Salieri. p. 165).
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Pe parcursul comunicarii un ritm lent al vorbirii ne poate sugera ca persoana respectiva
este nesigurd, In timp ce un ritm foarte rapid faptul ca este anxioasa sau nelinistita.

Ovidiu (se opreste; are un usor defect de vorbire). Ce conditii inumane, domnule! (V.
Butnaru. Avant de Mourir. p. 77).

Limbajul tacerii contine profunde semnificatii comunicative. Folositd cu iscusintd, 0
anumitd pauza in timpul comunicarii 1i ofera posibilitate interlocutorului de a-si exprima
gandurile sau sentimentele care, altfel, ar fi rimas nespuse. In pasajul de mai jos, ticerea
prelungitd in cadrul conversatiei ii induce o stare de tensiune si revoltd interlocutorului,
reprezentand pentru autor un instrument puternic de transmitere a unui mesaj implicit, daca este
folosit cu abilitate.

Any: Intelegi, dragul meu losif. Pe toate le intelegi. La inceput crezusem cd te-au ruinat
anii de inchisoare. (pauza) Am gresit!
losif: Gelozia ta e stupida! (V. Butnaru. losif si amanta sa. p. 206).

Pauza, impunand asteptarea unei replici de deznodamant in actul dramatic, intensifica
starile emotionale ale personajului. Fara aceasta pauza mesajul replicii ar fi privat de conotatiile
implicite. Din pauza decodam regretul, culpabilitatea, incercarea eroinei de a-si cere iertare.

Si pentru cd ne-am propus sa creionam profilul didascaliilor in piesele dramaturgilor
contemporani, am insistat in continuare asupra claselor semantice ale verbelor din didascalii.

Prevalente sunt verbele dicendi (verbele zicerii), ale simtirii, ale actiunii, precum si cele
comportamentale.

Verbele dicendi constituie o clasa lexico-semantica bogata, pe cat de interesanta, pe atat
de dificil de interpretat. Verbele dicendi sunt cele care denota o activitate de enuntare. Avand in
vedere semantismul verbelor dicendi, am propus o clasificare a acestora in trei grupe:

a) verbe dicendi propriu-zise (a afirma, a vorbi, a zice, a intreba, a exclama).
(Turistii il imping usor inainte pe cel care s-a oferit sa intrebe) (C. Cheianu. Luministul. p. 89).
(De dupa o coloand se arata Fantoma. Turistii exclama si se dau inapoi.)
Ghida: Va felicit, e o adevarata sansa!
Turistii: - Extraordinar! (C. Cheianu. Luministul. p. 87).
b) verbe dicendi, care pe langa faptul ca indeplinesc un act de enuntare, exprima si niste
valori suplimentare (cere, a raspunde, a sfatui, a preveni, a ruga etc.).
Vlad: (balmajind in stil rap) Eu nu sunt din tagma boilor, am sa fac ce-mi spui la Pastele
cailor! (C. Cheianu. Volodea, Volodea.... p. 444).
c) verbe contextuale dicendi, care sunt utilizari figurate §i capata sens declarativ numai in

anumite contexte (a geme, a cotcoddci, a zumzdai, a geme etc.).
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Ex: Marta (gemdnd in carucior): E bine, iubitule! Mai tare copacul meu desfrunzit! (V. Butnaru.
losif si amanta sa. p. 276).

Pentru fiecare dintre cele trei categorii am propus o organizare a verbelor in functie de
aspectele discursive la care fac referire: raporturi comunicative (relatia emitator — receptor —
discurs); acte verbale; particularitati ale actului de emitere; forme discursive; organizare
discursiva.

In functie de criteriul raporturilor comunicative, am avut in vedere raportarea
emitatorului la receptor, acesta incluzand fie o atitudine pozitiva (a lauda, a felicita, a exclama, a
accentua), fie negativa fata de acesta (a tipa, a striga, a dojeni etc.)

(Turistii inspira adanc, exclamand): Fantastic, fantastic! (C. Cheianu. Luministul. p. 61).
Tata: (striga) Any! Beniamin! Veniti cu totii aici! (V. Butnaru. losif si amanta sa. p. 236).

In functie de raportarea emitatorului la discurs, avem in vedere anume atitudinea fata de
discursul interlocutorului, ea poate fi una sau de aprobare, sau de dezaprobare.

(Se poate chiar afirma ca intr-un anumit sens viata turistilor abia incepe) (C. Cheianu.
Luministul. p. 61).

Din punct de vedere semantic, constataim 0 serie de verbe dicendi. Existd verbe care aduc
o informatie referitoare exclusiv la intensitatea vocii: — intensitate scazuta: mdrai, mormadi,
murmurd, sufld, sopti etC. — intensitate ridicata: izbucni, mugi (fig.), rdcni, striga, tipa, urla etc.

O serie de verbe din cadrul acestor doua texte dramatice analizate exprima particularitati
ale actului de emitere: desemneaza intensitatea ridicata (Turistii fluiernd, agitand steguletele si
imitand miscarile Ghidei), intensitatea maxima Turistii (urld@): Doamna Ghida... Doamna
Ghida.. Imputita (C. Cheianu. Luministul. p. 103).

Any: (tipa) sa nu indraznesti (V. Butnaru. losif si amanta sa. p. 242).

Relatia lui Salieri cu Procurorul din cadrul piesei Achitarea lui Salieri de C. Cheianu sta

Procurorul: Cdta fumusete, cdta armonie!...

Salieri: Ce pricepi dumneata? De unde stii dumneata cine are geniu §i cine nu are? Ce te
bagi cu aprecierile dumitale, domnule profan?

Procurorul: Asa, asa! Foarte bine! (loveste, striga, urli) Eu te inteleg, ma intelegi? Noi
ne intelegem! (C. Cheianu. Achitarea lui Salieri. p. 152).

Afectul de tip suparare, tristete se asociaza mai degraba cu intensitatea scazutd a vocii
(mardi, mormai), pe cand un afect negativ de tip suparare actualizeaza, de obicei, semnul de
intensitate (mugi, urla, zbiera). In cadrul operei dramatice, citeva verbe pot reda deopotriva

intensitatea scdzutda a vocii, afect negativ de tip supdrare sau nemultumire, precum si lipsa
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claritatii sunetelor emise (ex.: bodogani, plescai, mormdi, geme etc.). (Danezul se indepdrteaza
fluturéndu-le turistilor cu mdna).

Turistii: (plescdind din limba) t-t-¢! (C. Cheianu. Luministul. p. 78).

Marta: (gemdnd de plicere) Vreau sa ma doara (V. Butnaru. losif si amanta sa. p. 276).

Unele verbe dicendi din didascaliile acestor doua texte desemneaza forme discursive (a
raporta, a istorisi, a povesti). in functie de criteriul organizarii discursive, verbele dicendi pot
preciza interventia intr-un discurs apartinand altui emitator, completarea discursului propriu sau
apartinand altui emitator.

(Turistii imitand Ghida): nimeni nu se imprastie (C. Cheianu. Luministul. p. 110).
Initierea unui discurs: Ghida: (adresandu-se cuiva nevizut) Parinte! Parinte!... (C. Cheianu.
Luministul. p. 78).

Verbele dicendi participa la formarea sensului general al discursului, la modul de
articulare, la tonul, la atitudinea si sentimentele locutorului, precum si la inteligibilitatea
discursului dramatic.

Verbele comportamentale. Comportamentul este perceput ca posibilitate de a actiona n
anumite circumstante si situatii. ,,Comportamentul permite realizarea unei viziuni complete
despre individ si despre modul lui de viata” [61, online].

Verbele de comportament sunt reprezentatii de baza ai categoriei comportament uman,
ele indica felul de a fi sau de a se purta a subiectului.

,Cercetatoarea N. Butmalai include verbele de comportament in grupul lexico-semantic
al verbelor de stare si identifica 4 microsubgrupuri ale acestora (verbe ce indica un anumit fel de
purtare, verbe ce exprima comportamentul verbal, verbe ce exprimd maniera comportamentala si
verbe ce indica modul comportarii)” [apud 61, online].

1. verbele de comportament propriu-zis (a se comporta, a se purta, a se manifesta etc.),
semnul a se purta este caracteristic.

2. verbele care realizeaza semnul a se preface (a afecta, a stimula, a imita etc.).

(Turistii se echipeaza, la randul lor, cu unele din atributele agentiei de voiaj, fluierdnd,

agitand steguletele si imitand miscarile Ghidei) (C. Cheianu. Luministul. p. 60).

3. verbele pentru care semnul a se purta intr-un anume fel este de baza. Acest subgrup are
incorporat modul de realizare a actiunii (a poza, a (Se) supune, a (se) conforma etc.).
(Turistii fotografiaza si filmeaza Danemarca. Din acest moment pentru ei incepe o noud
viata) (C. Cheianu. Luministul. p. 61).

4. verbele cu semnul a se purta intr-un anume fel fata de alti oameni constituie subgrupul

patru (a patrona, a privilegia, a maltrata etc.)
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losif (1i loveste furios cu biciul. Ce rau v-a facut? De ce I-ati omordt?) (V. Butnaru. losif
si amanta sa. p. 276).

Verbele de comportament se pot referi fie la categoria verbelor modului de existenta, ele

indicand starea n care se afla subiectul, fie la categoria celor de actiune.

Pentru verbele de actiune este specifica trasatura ca ele se definesc prin dinamicitate si

ritmicitate. Campul semantic al verbelor de actiune include urmatoarele clase:

1)

2)

3)

4)

5)

6)

verbele care exprima actiuni fizice (a alerga, a lucra, a taia, a picta etc.);

Ghida: Taiem! (taie) ,, Cunoasterea campiei daneze”?

Turistii: A fost!

Ghida: ,, O plimbare pe strazile Danemarcii”?

Turistii: Nu!... (C. Cheianu. Luministul. p. 65).

verbele perceptiei senzoriale (a simti, a auzi, a vedea €tc.);

Scena se umple de lumina, se aud pasari, zumzdie albine) (C. Cheianu. Luministul. p.
65).

verbele activitatilor intelectuale (a crede, a gandi, a studia, a medita etc.).

(Turistii urmeaza Ghida, unii dintre ei facdnd comentarii ironice si parodiindu-i mersul.
Un turist ramadne sa studieze fascinat o vitrind) (C. Cheianu. Luministul. p. 77).

verbele activitatilor psihice (emotionale: a plange, a rade, a striga etc.);

Turistii: Acusi apare cu limba de un cot... (imitdnd Ghida) ,, Tineti-va gramada! Nu va
imprastiati ! (Unii Turisti r&d. Pauza) (C. Cheianu. Luministul. p. 101).

verbele activitatilor fiziologice (a respira, a stranuta, a inspira etc.);

(Turistii inspira adanc, exclamand ,, Fantastic, fantastic! ”(C. Cheianu. Luministul. p.
61).

verbele de miscare (a calatori, a sari, a alerga etc.). ,,Prin verbele de miscare se
subinteleg toate lexemele care denotd schimbarea unui obiect in raport cu un anumit
punct de referinta” [13, online].
Vocea Ghidei: (din culise) Domnu’, domnu’!...

(Turistul alearga spre grup) (C. Cheianu. Luministul. p. 77).

In piesele dramaturgilor basarabeni poate fi cu usurintd urmadrita psihologia si

comportamentul fiecarui personaj, diferentele in ceea ce priveste textul didascalic si impactul

acestuia asupra universului dramatic din cele doua piese. Fie cda dau caracter declamatoriu

textului, fie cd accentueaza valorile sale simbolice, didascaliile reprezinta, in fond, autoritatea

creatorului vizavi de opera creata.

Analizand minutios didascaliile operelor dramatice, am observat ca, dupa criteriul

frecventei, predomind verbele actiunii (fluiera, imitind miscarile, contempla, inspira,
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aplaudand, strangandu-i mdna, il imbratiseaza, fantoma tresare, face semn, o imbrdnceste, se
agita, 11 respinge, 0 mangaie, pocneste etc.) si, desigur, verbele dicendi (afirma, exclamand,
adresandu-se, strigand, urlénd, chicotind, plescaind din limba, gemdnd de placere, rad, tipa

etc.).

2.4. Relevanta comunicationala a deicticelor in textul dramatic

Impactul discursului dramatic poate fi urmarit prin modul de utilizare a deicticelor, care
au o contributie importanta la conturarea semantica a mesajului.

Deicticele sunt marci lingvistice si conectori textuali, care trimit spre referent, fara a-I
denumi. ,,Deicticele definesc obiectul prin trimitere la anumiti indici personali, spatiali,
temporali, mereu raportati la vorbitor” [58, p. 15-16].

Deicticele poarta numele si de ambreiori, pentru ca servesc la corelarea unitatilor codului

(@l limbii) cu sensul enuntului (contextul comunicativ). Din punct de vedere gramatical,
deicticele apartin diverselor clase gramaticale: substantive: (majestate, alteta); pronume de
politete: (dumneata, dumneavoastra, dumnealor); pronume posesive: (al meu, al nostru);
adjective si pronume demonstrative: (aceasta, acela); adverbe si locutiuni adverbiale: (aici,
acolo, acum); conjunctii si locutiuni conjunctionale: (oricum, in tot cazul); interjectii de
adresare: (md, ba, bre) etc. In urmitoarea secventd, excerptati din piesa Oameni ai nimdnui a Ui
D.Crudu, identificdim aproape toate tipurile de deictice descrise supra. Ceea ce trebuie sa
remarcam aici este ca eterogenitatea si frecventa lor sporeste coerenta mesajului si concentreaza
elementele cadrului discursiv.
Uite! tipul ala care lustruieste pantofii, pe dla sotia l-a lasat fara pasaport si bani cand a ajuns
la Roma, dupd ce au trdit 20 de ani impreund. Ala fusese cdndva céantiret la operd. Iar tipul
celalalt care matura frunze e D. Crudu. Nu stiu, poate ai auzit de el? (D. Crudu. Oameni ai
nimanui. online).

In continuare vom argumenta functionalitatea deicticelor in asigurarea coerentei si
coeziunii textuale, analizand tot spectrul lor in piesa Oameni ai nimanui, semnata de D.Crudu.

Pot fi stabilite urmatoarele trasaturi specifice deicticelor:

1) caracterul egocentrist este trasatura esentiala care deosebeste deicticele de alte cuvinte;

2) dependente de situatia de comunicare;

3) caracterul orientativ — deicticele fac referire la referent fara a-1 numi;

4) caracterul relational — deicticele stabilesc conexiunea dintre cuvintele unui anumit enunt;
5) caracterul subiectiv si obiectiv — presupune orientarea subiectivd si obiectivd a

emitatorului si a receptorului.
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Exista o serie de particularitati ale limbii roméane in ceea ce priveste deicticele:
o folosirea persoanei | plural, in locul persoanei I singular:
Asa facem — adica noi,
e folosirea persoanei a Il-a singular cu valoare generica: Trebuie sd fii pregatit,
e interferenta dintre marcile deixisului personal si cele ale deixisului social: Tu ce asculfi?
Dumneavoastra ce ascultati?
Uzurile deictice pot fi gestice si simbolice:
e Alexandru (arata spre cei din jurul sau):. Nimeni nu mai vrea sd mai stea in tara asta —
uz deictic gestic. (D. Crudu. Oameni ai nimanui. online).
o (Cati bani se fac pe seama noastrd, a celor care urcam in autobuzele astea aglomerate —
uz deictic simbolic (D. Crudu. Oameni ai nimanui. online).
e A treia femeie: Stie cineva de aici ce vrea dsta sau nu? — uz non-deictic (D. Crudu.

Oameni ai nimanui. online).

Chiar daca analiza deicticelor presupune mai degrabd o abordare de tip global, atita timp
cat orice secventa comunicationald e dependentd de un anumit context ce include mai multe
tipuri de deixis, am recurs la o analiza disociata a lor, in masura in care in piesa lui D. Crudu
Oameni ai nimanui prevaleaza deixisul personal.

Din categoria deicticelor personale unul dintre cele mai des folosite in cadrul discursului
dramatic este pronumele personal, persoana I, plural, care include vorbitorul intr-un grup.

Exista diverse posibilitdti pentru largirea conotatiei: noi se poate referi la (euttu-taltii),
noi (eu+altii) — asadar, oricine spune sau scrie noi se poate referi la sine plus alte persoane.
Decodificarea semantica este legatd de situatia contextual-comunicativa, de aceea, diversele
variante implicite face ca pronumele noi sa fie considerat deictic.

Implicatura pe care mizeaza deicticul este variata. Astfel, pronumele personal persoana I,
plural, noi, este folosit ca deictic de mai multe ori, dar implicatura transmisa de contextul
lingvistic difera de la caz la caz. Implicatura deicticului noi este atat de extinsa, de aceea este
nevoie de o grija si de o atentie sporitd la decodificarea mesajului.

,Deixis-ul personal se referd la identitatea protagonistilor comunicarii” [50, p. 46].
Neaparat trebuie sda cunoastem situatia de comunicare, pentru a putea stabili la cine se refera
elementele deictice pronominale personale.

Deixis-ul personal, materializat in cadrul schimburilor verbale sub forma categoriei
gramaticale a persoanei pronumelor si a verbelor, capdtd conotatii simbolice in unele cazuri
particulare in care, prin folosireca marcilor persoanei a | plural, dramaturgul incearca o

conceptualizare a unei crize existentiale ce afecteaza majoritatea personajelor din piesa.
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O femeie: Si noi tot din Moldova suntem. Mie imi zice Vera. Eu am fost infirmiera la Costiujeni
(D. Crudu. Oameni ai nimanui. online).

Relevante sunt si situatiile in care personajele solitare folosesc forme pronominale si
verbale de persoana I plural, vorbind in numele intregii umanitati. Aceste personaje
intruchipeaza, in general, tipuri umane aflate in c@utarea a ceva, a unei iesiri dintr-un univers
limitat, inchis, compromis, fara solutii.

Cuiva 1i pica bine la stomac cd noi o stergem de aici, pentru ca va amintiti vorba aia: nu exista
omul, nu-i nici problema (D. Crudu. Oameni ai nimanui. online).

Personaje dezamagite de viatd, aflate intr-un razboi launtric cu propria soartd Intr-0
societate degradantd, incearca sa-si schimbe destinul si hotardsc sa plece intr-o alta tara, pentru
a-si asigura un mod de viatd decent. Folosirea lui noi incearca sa atenueze cumva tragismul
fiintei si demersul solitar al acesteia.

Deictice pronominale personale eu — tu sunt mai des utilizate in cadrul situatiilor narate
de catre insusi emitatorul discursului.

A doua femeie: Tu nu stii sa prepari pizza, Vera! Pe cine incerci tU sa trombonesti? Signori, eu
ma descurc la pizza (D. Crudu. Oameni ai nimanui. online).

Deicticul tu face trimitere catre ilocutor, iar el si ea — catre referenti personali.

Vitalie: Dar tot el a vrut sa te ucida! (referentul personal este nebunul) (D. Crudu. Oameni ai
nimanui. online).

Deixis-ul social este asemanator, din anumite puncte de vedere, cu cel personal. Diferenta
consta in faptul c&, prin folosirea deixis-ului social, emitatorul induce implicit tipul de relatie pe
care 0 are Cu receptorul.

,,Deixis-ul social este cel care codeaza caracteristicile privind identitatea sociald intre
participantii la actul comunicarii” [43, p. 75].

O specificitate a deixis-ului social in piesa lui D. Crudu consta in faptul ca, desi situatia
concretd impune respect fatd de angajator, apelandu-se in acest scop la formule politicoase, la
formele literare ale pronumelui de politete, In acelasi timp, starea de aversiune, alimentatd de
ironie si sarcasm, domina dialogul.

Prima femeie: Signori, eu vreau sa-I ingrijesc pe tatal dumneavoastra!
A doua femeie: Signori, pot eu sa stau cu tatil dumneavoastra'
Silvia: Signori, luati-ma va rog pe mine! (D. Crudu. Oameni ai nimanui. online).

Deixisul personal si social sunt considerate forme ale deixis-ului propriu-zis, de aceea nu
pot fi separate. L. lonescu-Ruxandoiu le cuprinde sub denumirea de ,,deixis de rol”, intrucat

formele prin care se exprima sunt deopotriva indici ai rolului comunicativ si ai celui social al
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participantilor la un schimb verbal, conceptul de ,rol” implicand prin definitie trasatura
relativitatii [58, p. 65].

A treia forma a deixis-ului traditional o reprezinta deixis-ul spatial.

Deicticele spatiale sau locale ofera sugestia spatiului cu ajutorul adverbelor
demonstrative (aici, acolo) si al pronumelor demonstrative (acesta, aceea, acestia, acelea).
Indica spatiul in care se afla participantii actului de comunicare.

Acest lucru il mentioneaza si cercetdtoarea T.Verdes: ,,contextul comunicarii trebuie sa
aiba si o localizare spatiala. Identificarea locatiei spatiale se face prin referire la locatia
locutorului, dar se poate determina si prin referire la locatia alocutorului. In acest sens sunt
relevante atat raporturile de distantd (apropiere/departare) fatd de participanti, cat si pozitia
relativa a acestora” [107, online].

Elementul deictic aici reprezinta o forma reprezentativd a deixisului spatial. El face
referire la spatiul in care se afld participantii actului de comunicare Tn momentul pronuntarii
discursului.

Alexandru: Sunt atdtea localitdti in care au ramas doar bétranii. In curdnd, am putea ajunge o
tara fara locuitori. Toti stiu lucrul dsta, dar toti se evapora de aici, inclusiv eu (D. Crudu.
Oameni ai nimanui. online).

Un alt element spatial, identificat Tn cadrul operei dramatice, este deicticul spatial acolo—
trimite la alt spatiu, poate cel unde se afla receptorul. Adverbul demonstrativ acolo isi mentine
adesea functia de deictic de departare.

Vitalie: /1 lasam aici?
Alexandru: Mai bine sa-I ducem in camera de ospetie si sa-I lasam acolo (D. Crudu. Oameni ai
nimanui. online).

Deicticele actualizate prin adverbele pronominale spatiale aici sau acolo nu sunt
exclusive in exprimarea ideii de aproapiere sau de departare a obiectelor fatd de emitator.
Aceastd coordonatd spatiald poate fi exprimata si prin pronume demonstrative. Apropierea unei
persoane de emitator poate fi marcata prin intermediul diverselor forme pronominale
demonstrative precum: acesta/aceasta, acestia/acestea, dsta, asta, astea etc., in timp ce
departarea se poate indica prin: acela/aceea, aceia/acelea si ala/dia, aia/dle etc. Continutul lor
semantic exprima opozitia aproape/departe, in functie de pozitia centrului deictic reprezentat de
emitator.

Alexandru: Atunci cdnd se uita la fotografia aia de pe perete, este un semn clar ca s-a linistit (D.

Crudu D. Oameni ai nimanui. online).
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Raportarea personajelor la coordonata temporala se reflecta la nivelul folosirii deicticelor
temporale (adverbe sau locutiuni adverbiale de timp, forme verbale specifice), care, ca si in cazul
deicicelor spatiale, comporta, nu de putine ori, valori simbolice.

Deicticele temporale pot fi exprimate prin diverse adverbe temporale: ieri/azi,
aseard/diseara, acum/atunci, recent, curand etc.

Astazi — acest deixis temporal presupune o implicatura deosebit de variata, intrucat
permite actualizarea enuntului. Mesajele ce contin deixisul temporal astazilazi ca element al
codului pot fi intotdeauna ancorate in realitatea imediata. Din punct de vedere semantic, adverbul
temporal astdzi implica raportul de ieri si maine.

Alexandru: Astdizi e foarte greu sa-ti gasesti un serviciu la Roma (D. Crudu. Oameni ai nimanui.
p. 23).

Deicticul temporal astdazi, alaturi de deicticul temporal acum, este des utilizat Tn discursul
dramatic si face referire fie catre ziua prezentd, fie catre o temporalitatea Tn care emitatorul si
receptorul discursului traiesc.

Elementul deictic temporal atunci identificat in cadrul textului dramatic semnifica o
indepartare de momentul comunicarii. Adverbul atunci desemneaza de fapt, orice moment care
nu corespunde cu acela al enuntarii.

Alexandru: Ai explodat doar atunci cand el a venit (D. Crudu. Oameni ai nimanui. online).

,Deixis-ul textual sau discursiv implica rolul participantilor la actul comunicational.
Deicticele discursive participd la organizarea partilor (segmentelor) textuale, functia lor
primordiala fiind stabilirea coerentei” [107, online].

Prin acest tip de deixis, personajele incearcd, de obicei, sa introducd anumite teme in
discurs, apeland la adverbe de mod (asa, astfel), de timp (apoi, acum, atunci) si demonstrative
(asta, aia).

Alexandru: E bine ca nu e zdravan la minte, pentru ca asa am si eu de lucru (D. Crudu. Oameni
al nimanui. online).

Deicticele au o valoare pragmatica importanta in discursul dramatic, deoarece ele atribuie
enuntului un caracter generalizator, care mereu poate fi reinterpretat. Datorita deicticelor pot fi
manifestate anumite intentii ale emitatorului, principala functie a lor fiind cea de realizare a

intentiei codificatorului.

2.5. Concluzii la capitolul 2

Rezumand materialul expus in capitolul 2, constatim urmatoarele:
1. Semnele discursului dramatic, precum si celelalte pot fi diferentiate si prin faptul cd ele

provin fie de la o sursa naturald, fie de la un emititor uman. Semnele pot fi diferentiate si
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4.

10.

prin cota lor de specificitate semiotica. De fapt, unele sunt obiecte produse tocmai pentru a
semnifica, altele sunt produse, in primul rand, pentru a indeplini anumite functii practice.
Complexitatea pieselor Oameni ai nimanui de D. Crudu, Adi, Luna la Monkberry de C.
Cheianu si La Venetia e cu totul altfel de V. Butnaru ne oferd cu generozitate material
faptic pentru proiectarea conceptelor despre semne iconice, indiciale si simbolice nu numai
din perspectiva profunzimilor pe care le-ar presupune o analiza exclusiv lingvistica si 0
interpretare literara, ci si dintr-o optica avand la baza teoria generald a semnelor.
Cunostintele despre teoria actelor de limbaj sunt importante in intelegerea comunicarii ca
interactiune sociald, intrucat expresia insasi este intentia de a face cunoscut; aici se
regaseste valoarea pragmatica a oricarei spuneri, a oricarui discurs.

Tn structurd unui act verbal poate fi identificatd o componenti locutionard, una ilocutionara
siuna perlocutionara.

Analizdand modul in care a evoluat consemnarea mesajelor nonverbale in didascalii,
componente indispensabile textelor dramatice, constatim ca in literatura dramatica
basarabeana se atestd o evolutie certd a discursului didascalic, precum §i o transformare
spectaculoasa a mijloacelor de comunicare nonverbala, utilizate de autorii contemporani.
Dintr-o perspectiva statistica, putem constata cd modurile de comunicare nonverbala
predominante in piesele lui C. Cheianu, D. Crudu si V. Butnaru, sunt proxemica si kinezica,
acestea contribuind la nuantarea replicilor personajelor.

Tntr-un dialog dramatic semnele neverbalizate se inmultesc: proxemica, orientarea privirii,
zambetul sunt semne pe care le stapanim cu dificultate, corpul nostru se exprima si fara
stirea Sau voia noastra.

Caracterul injonctiv al didascaliilor se manifesta prin faptul ca acestea au menirea sa
contureze situatii complementare in text, care mai apoi trebuie sa fie materializate obiectual
si care nu pot fi intotdeauna exact exprimate prin replicele personajelor.

Piesele dramaturgilor basarabeni studiate de noi ne ofera un material faptic in favoarea unui
discurs didascalic dezvoltat si complex. Personajele emit semnale alternative, implicand
mai multe moduri de comunicare nonverbala: nervozitatea unor eroi sau lasitatea altora se
manifestd la nivel proxemic, kinezic si vocal, in mod simultan. Dramaturgii pun accent pe
gestualitatea eroilor lor, pe suita de replici emise de acestia, pentru a edifica mesajul
discursului dramatic.

Intrucat discursul dramatic este destinat scenei, iar participantii la discurs sunt actorii care
dau viata textului piesei in prezenta spectatorilor, se constatd prevalenta deicticilor
temporali care actualizaeza timpul prezent si a celor spatiali care localizeaza actiunea prin

deictici de marcare a apropierii.
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3. STRATEGII DISCURSIVE TN TEXTUL DRAMATIC BASARABEAN

3.1. Tntrebarea — element declansator al dialogului in textul dramatic

Specificul discursiv al textului dramatic este dat de extrapolarea expresiei dialogate la
nivelul intregului comunicativ. O piesd de teatru se alcatuieste aproape in toatalitate din
schimburi de replici. La vechii greci, dialogul consta din expunerea ideilor prin intrebari si
raspunsuri, prin care se instituia o conversatie ce reprezenta o cercetare criticd a notiunilor si a
principiilor filosofice. Domeniul de intrebuintare a dialogului a fost ulterior mai extins, dar baza
lui a ramas conversatia, instituindu-se atunci cand un locutor si un interlocutor isi schimba in
mod repetat rolurile, prin utilizarea simultand a mai multor cadre de referinta si apeland la
elemente metalingvistice si la forme interogative.

»Dialogul inglobeaza un lant coerent de ganduri-rationamente, deoarece este o formatie
verbala, in cadrul careia doi interactanti parcd exprima un gand, deci o structurd cu o tema
abordata de doi vorbitori” [134, p. 175].

Pentru cercetatorul basarabean A. Dirul dialogul reprezintd o ,unitate comunicativa
complex constituita dintr-o imbinare a replicilor in asa fel, ca subordonarea dintre ele formeaza
un lant continuu” [30, p. 187].

De aceeasi parere este si lingvista C. Kerbrat-Orecchioni, care considera ca ,,situatia de
dialog este situatia in care individul isi manifestd experienta lingvistica prin excelenta” [126, p.
4].

R. Nagy sustine ca ,,Prin analiza discursiva, dialogul pune probleme de diferite nuante si
de diferite grade de importanta. in fond, dialogul este simulacrul unui discurs raportat pe doua
sau mai multe voci, devenind, In cazul unor texte literare, precum cele dramatice, insusi modul
lor de realizare ca reprezentand un gen distinct (genul dramatic)” [71, p. 120].

M. Bahtin este autorul teoriei dialogismului, potrivit cdreia expresia nu este niciodata
actiunea unui singur individ, enuntul este produsul bilateral al locutorului si interlocutorului,
ambii fiind producatori si interpreti, pana si monologul este un dialog virtual, reludnd intrebarile
st anticipand raspunsurile. Dupa cum afirma M. Bahtin, ,,Vorbirea insasi nu reprezintd nimic in
afara dialogului” [3, p. 127].

Pentru M. Bahtin dialogul functioneazad la nivel dublu: atit la nivelul relatiilor dintre
enunturi, cat si la cel a relatiilor dintre oameni.

Conform teoriei lui M. Bahtin, toate enunturile sunt dialogice. ,Forma primard a
limbajului este cea dialogica; textele monologice sunt doar o forma derivata a textului dialogic,

pastrand mereu un anumit grad de dialogicitate” [apud 23, online].
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Dialogismul se caracterizeaza prin acceptare, deschidere, disponibilitate pentru toleranta
fata de viziuni opuse, iar monologul — prin impunere si demonizare a adversarului.

Conversatia orald sau scrisd nu poate fi echivalati cu dialogul din textele de fictiune. In
literatura, se omit diverse aspecte, iar replicile personajelor exprima intentia autorului.

Dupa parerea lui M. Merleau-Ponty, ,,in experienta dialogului, intre celalalt si mine se
constituie un teren comun: gandurile mele si ale lui se intretes intr-o texturd unica... colaboram
unul cu celalalt intr-o reciprocitate consumata” [apud 23, online].

Pentru A. Ahmanova, ,,dialogul este una dintre formele vorbirii, in cadrul careia orice
enunt adresat interlocutorului este incorsetat de granitele temei propuse pentru discutie.
Enunturile sale sunt scurte si au o structura sintactica relativ simpla” [131, p.132].

Textul dialogic este mereu orientat spre un raspuns din partea destinatarului. El este
mereu deschis pentru continuari si intreruperi.

Logicianul canadian D. Walton vorbeste despre tipurile de dialog rational si deosebeste
urmatoarele tipuri: ,,dialog euristic, dialog deliberativ, dialog de negociere, dialog persuasiv,
dialog de cercetare” [121, p. 3].

Discursul textului dramatic se materializeaza atat prin dialog, cat si prin monolog.
Dialogul reprezintd o forma esentiald de structurare a textului dramatic. Consideram ca, daca
transmiterea starilor interioare ale personajelor si a anturajului se face fara didascalii, atunci
dialogul dramatic este mai puternic si concentrat. Replicile sunt materializate prin diverse tipuri
de propozitii, exclamative, enuntiative, imperative, interogative, iar cuvintele capata o
incdrcatura semantica specifica, ilustrand ipostaze existentiale ca regretul, alienarea, spaima,
absurdul etc. Trasaturile definitorii ale discursului dialogic le putem urmari in (ANEXA 5).

Ceea ce urmeaza sa demonstrdm in continuare este faptul ca o intrebare bine formulata si
condusa cu abilitate eficientizeaza comunicarea nu doar in cadrul comunicarii de zi cu zi, ci si in
cadrul textelor dramatice. Ea asigura reusita, dinamizeaza schimbul de opinii, ,,sparge gheata” si
»incdlzeste”, in cazul interlocutorului taciturn, fertilizeaza dialogurile, declanseaza discutii
incitante, ce micsoreaza traiectul dintre emititor si receptor. Intr-un final, intrebarea creeazi un
dialog virtual intre opera si Cititor.

Finalitatea demersului interogativ in comunicarea dramatica si in cea de zi cu zi, fireste,
este diferitd. Frecventa sporitd a Intrebdrilor in procesul interactiunii verbale, polivalenta acestui
fenomen psiho-logico-lingvistic pozitioneaza intrebarea drept element declansator al comunicarii
interpersonale intr-o situatie discursiva. Varietatea situatiilor, a contextelor de utilizare a
intrebarilor, la fel, si finalitatea lor diferita, probeaza caracterul polifunctional al interogatiei, dar

si complexitatea fenomenului in cauza. Atat in cadrul conversatiilor de zi cu zi, cat si al
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dialogului dramatic, intrebarea este un pre-text, o provocare pentru actorii implicati in actul
comunicarii.

Scopul ilocutionar al intrebarii este de a observa golul cognitiv al emitatorului si aspiratia
lui de a obtine de la receptor o informatie importanta pentru intelegerea acestei lacune. Adresand
unor eventuali parteneri de conversatie intrebarea Ce este viata?, riscam sa obtinem raspunsuri
insuficiente, incomplete, ce nu vor satisface dorinta vorbitorului de a-si elimina sau, cel putin, de
a-si reduce ignoranta in legaturd cu obiectul de cunoscut. Asemenea intrebari au darul de ,,a
bloca interlocutorul si de a-1 pune in imposibilitatea de a raspunde adecvat” [22, p. 68].

Total opusa este finalitatea aceleiasi intrebari in cadrul dialogului dramatic, aici astfel de
intrebdri nu au cum sd blocheze interlocutorul, caci in viatd dialogul exprimd parerile
interlocutorilor, in arta conceptia despre lume a autorilor.

Studiul intrebarilor, privite ca obiecte lingvistice, adicd cele exteriorizate prin propozitii
ce sfarsesc printr-un semn de Intrebare, si l-a asumat In mod legitim si lingvistica, caci
»intrebarea constituie forma lingvistica naturala si nemijlocita de exprimare a unei probleme” [8,
p. 226], iar, dupa justa observatie a logicianului roméan E. Sperantia, ,,orice problema se reduce la
o judecata interogativa” [80, p. 74].

Dialogul dramatic contine doua substraturi semantice, ceea ce implica mesaje diferite;
acelasi sistem de semne lingvistice inglobeaza continutul enunturilor din dialog si sursele
referitoare la geneza enunturilor. Orice enunt interogativ creeaza un pilon pe care se tese
continuarea dialogului, admitand ca autorul creeaza deliberat un personaj care intreaba, avand
pregatit din timp raspunsul. Ovidiu si Magda din piesa lui V. Butnaru Avant de mourir sunt doi
emigranti care, in afard de tangoul dat uitarii, aproape ca nu au nimic de regretat. Sunt doua
personaje ratacite, care traiesc imaginar, pentru ei nu exista nicio intrebare fara raspuns, intrucat
raspunsurile despre existenta lor sunt intruchipari ale unei disperari ce rezoneaza cu starea de
spirit a unei Intregi societati.

Magda: Nu ma intereseaza cand a fost! De ce ai dublat pretul?

Ovidiu: ,, Avant de mourir” e un tangou deosebit.

Magda: Cét de deosebit poate fi un tangou?

Ovidiu: E un tangou rar, Magda. L-a scris Georges Boulanger n ultimele zile ale vietii lui (V.
Butnaru. Avant de Mourir. p. 81).

Textul dramatic are inceput, mijloc, sfarsit si are o valoare estetica. Astfel ca orice
element utilizat presupune literaritate si marca stilistica, fiind selectat intentionat de dramaturg.

,In vreme ce dialogul din viati este euristic, cel din arti este mult mai expresiv” [68,

online]. Arta nu este insasi viata, ci expresia unei anumite atitudini fata de ea. In viata dialogul
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este tatonat, accidental, in artda el este concentrat, esentializat. Prin transfigurare artistica,
semnificantul prim al dialogului spontan devine semnificantul secund al dialogului artistic.

Cercetatoarea V. Molea sustine ca ,,dialogul, ca fapt de comunicare obignuita, ca aspect
al limbii vorbite, este impulsiv, necizelat si, prin urmare, fara valoare estetica. Dialogul artistic,
insd, este preparat cu multd grija dintr-o intensa gama de culori verbale, imbinata cu aliajul
temperamental tipizat al personajelor, activat de o viziune personald neordinara a artistului, fapt
care-i acorda operei de arta pregnanta si autenticitate” [69, p. 60].

Dialogul obisnuit starneste sentimente empirice, pe cand cel artistic estetice. De aceea,
spectatorii avizati nu sunt tentati sd intre in vorba ca in cazul dialogurilor curente.

In textul dramatic, dialogul asigura echilibrul dintre gandire si simtire. Dialogul dramatic
cuprinde o prezentare cat mai vie si mai impresionantd a cuvantului, a gestului si a mimicii,
prezentare facutd chiar de actor, prin efortul vointei sale care-si modifica vocea, gestul si mimica
lui obisnuita.

Limbajul dramatic este mai conventional decat alte limbaje, pentru ca transmite
informatii din care se constituie subiectul piesei. Intr-un text dramatic, modul de expunere
predominant este dialogul, fapt remarcat prin prezenta diferitor replici. Prin dialog se realizeaza
alternarea si coerenta actiunii dramatice. Dialogul dramatic face sa se observe un schimb intre un
eu locutor si un tu auditor, fiecare auditor dobandind apoi rolul de locutor.

Tn textul piesei Sfirsitul piesei 1l scrie spectatorul de C. Cheianu, personajul Autorul,
impreuna cu toate celelalte personaje, incearca sa ne prezinte secretele lumii teatrale, devenind
complice la constituirea iluziei comice.

Autorul: Tu o s joci scriitorul?...

Actorul: Ai o votca?

Autorul: Am coniac.

Actorul: Merge si coniac (bea)

Autorul: Cum ti s-a parut?

Actorul: Excelent! (C. Cheianu. Sfarsitul piesei il scrie spectatorul. p. 119).

Modul de expunere preferat este dialogul dramatic, interogatia ilustreaza declansarea
dialogului, replicile interogative pot fi laconice, scurte si concentrate:
El: i ce spuneam?

(Ea tace.)

El: Puiu, am spus ceva clar?
Ea: Da

El: Ce anume?

(Eatace.)
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El: Puiu? (C. Cheianu. Toti batranii ajung in paradis. p. 194).

sau replicile pot fi ceremonios de ample:

losif: Azi am stat o bucata de zi langa Moses. Mi-a permis chiar sa-i ocup locul la cantar. Stii,
din punctul cela lumea arata altfel. Toti alearga, se grabesc si numai acolo, ldnga cantar, e o
zona de repaos. De ce alergam? Ce vrem sa demonstram? Cd putem face mai mult decdt ne
este harazit? Ce importanta au toate acestea?

Beniamin: Si ca sa intelegi asta este nevoie sa faci zece ani de puscarie? (V. Butnaru. losif si
amanta sa. p. 240).

,E destul de util sd urmarim modul in care contextul global al ansamblului replicilor unui
personaj, ca si relatiile intre contexte, definesc natura dialogica sau monologica a textului”. A.
Nelega descrie doua cazuri de dialog, care pot fi definite dupa raportul dintre doua contexte [72,
p. 280]:

a) Caz normal de dialog — subiectii au in comun o parte din contextele lor si vorbesc, in
mare, despre acelasi lucru, fiind capabili sd comunice — sa schimbe informatii:
Patronul: Va multumesc, dragii mei. A fost frumos, nu-i asa?
Primul chelner: Da, a fost o splendoare. Ne-a iesit cu mult mai bine decdt in ‘89 sau in 2000 (D.
Crudu. Salvati Bostonul. p. 120).
b) ,,Contextele sunt totalmente straine si, chiar daca forma externa a textului este dialogata,

personajele nu fac decat sa alterneze monologuri, e un dialog intre surzi” [72, p. 282]:

- Un turist (Ghidei): Nu va suparati... Stiti, nu cred cd e cazul sa ne luati asa in pripd. De
pilda, mie imi place sa savurez pe indelete o calatorie, sa nu ma grabeasca nimeni, intelegeti?
Numai astfel ajung sa simt tara...

- Ghida: Nu va imprdstiati, tineti-va gramada (C. Cheianu. Luministul. p. 65).

Un tursist in timpul calatoriei, emotioat fiind de ce vede in jur, adreseaza intrebari, fard a
primi raspunsuri din partea Ghidei, intrucat aceasta ii manipuleaza si-i transporta intr-0 lume a
neantului, un periplu printr-o lume artificiala si inexistenta, supraincarcata de informatii culturale
inutile.

Salieri din piesa Achitarea lui Salieri de C. Cheianu 1si lasa dreptul de a controla actiunile
si evenimentele desfasurate din cadrul operei. Pe parcursul piesei, Salieri are multiple conflicte,
care se desfasoara in totalitate la nivel discursiv, asadar, sub forma unor lupte retorice, insotite de
schimbari ale privirii, de expresii faciale, care transmit profunde stari sufletesti. Salieri joaca
rolul unui sef de orchestra, el dirijeaza interogatoriul, da tonul comentariilor, intreaba, raspunde

la intrebari, neluadu-le Tn seama pe cele ce i se par neimportante.
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Procurorul: Cdta frumusete, cdta armonie!... Si ai fost capabil sd ucizi un om?
Dumneata, care ai geniu... Maestre, dar e ceva de neimaginat. Cum poate salaslui in acelasi om
un geniu §i un monstru?

Salieri: Ce pricepi dumneata? De unde stii dumneata cine are geniu i cine nu are? Ce
te bagi cu aprecierile dumitale, domnule profan? (C. Cheianu. Achitarea lui Salieri. p. 152).

Comportamentul personajului este marcat de agitatie si violenta. ,,Pentru Salieri spatiul
imaginar generat de dialog e atat de coerent, incat corespondentul sau real nu mai are nicio
importanta. Esentiald raimane doar functia lucida a limbajului” [34, online].

Dupa cercetatoarea A. Serbanescu, existd douad tipuri de functii generale ale intrebarilor:
functii inerente, care se desprind din sintaxa si semantica unui enunt, ce Se constituie Tn act de
vorbire si functii dobandite, contextuale, rezultate din locul pe care il ocupa un enunt in cadrul
discursului, din sintaxa actelor de vorbire, din scopul cu care au fost formulate, ca parte a unei
strategii la care, in mod intentionat, recurge vorbitorul.

1. Functia inerentd a intrebarii este de semnal al ignorantei/ incertitudinii emitatorului si
deriva din trasaturile interne specifice intrebarii: a) exprimarea unei lacune cognitive; b)
asertarea prealabild a continutului propozitional; ¢) formularea unei cereri adresate
interlocutorului, pentru a-1 determina pe acesta sa faca un rationament.

2. In cazul functiilor dobandite, contextuale, cererea de informatie este subordonatd altor
intentii discursive, ce se inscriu In mecanismul complex al negocierii informatiei, al
rolurilor interpersonale, al structurii textuale [97, p. 151].

Atat in cadrul dialogului de zi cu zi, cat si al celui dramatic, Tntrebarea poate avea
urmatoarele functii:

1) Solicitarea unor explicatii (= solicitarea unor detalii suplimentare sau repetarea unor
informatii date anterior:
Ovidiu: O cunosti pe Liliana? N-am vazut-0 de 14 ani...
Magda: Am cunoscut-o.
Ovidiu: Si acum?
Magda: Acum e doar o amintire.
Ovidiu: Cum vine asta?
Magda: Liliana a murit.
Ovidiu: Ce tot spui? Cum a murit? Cand?
Magda: Acum doi ani. Aici la Paris (V. Butnaru. Avant de Mourir. p. 85).

Ovidiu a trait o viatd ca un continuu rateu, nu si-a revazut fata de ani buni de zile, iar

noutatea adusa de Magda, precum ca Liliana ar fi murit in Paris, cu doi ani in urma il face pe
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acesta sd solicite explicatii si detalii suplimentare, adresand intrebari care i-ar clarifica
nedumerirea, intrucdt a ajuns si fara aceasta noutate la capatul puterilor.

2) Solicitarea unor dovezi (emitatorul are nevoie de dovezi suplimentare, pentru a fi convins de
veridicitatea faptelor asertate de interlocutor):

Procurorul: Singurul lucru care conteaza sunt probele, nu impresiile sau opiniile cuiva. Probe,
probe si iar probe.

Salieri: Probe nu exista.

Procurorul: Cum nu existia? Autopsia trebuia sa arate clar: ori e otravire, ori e boala de rinichi!
Salieri: Autopsie nu s-a facut.

Procurorul: fncepe sd ma intereseze. Dar martori?

Salieri: Mai mult indirecti (C. Cheianu. Achitarea lui Salieri. p. 150).

Procurorul incearca prin discutiile avute cu Salieri sa revada etapele crimei de la inceput
pand la sfarsit, pentru a confirma falsitatea crimei, adresand intrebdri incomode si chiar
provocatoare care ar solicita dovezi suplimentare.

3) Justificare, proba (vorbitorul explica motivul pentru care a propus enuntul precedent):
Salieri: Caterina, trebuie sa marturisesti tot ce ai vazut. Stiu foarte bine cad ai vazut totul.
Cavalieri: Ce am vazut?

Salieri: Adu-ti aminte, tu cantai, Wolfgong te acompania la pian, iar eu intre timpul dla...
Cavalieri: Ce?...

Salieri: Am turnat otrava in paharul lui Mozart.

Cavalieri: (ingrozitd) Otrava? Care otrava? NU am vazut nimic! Nu stiu nimic (C. Cheianu.
Achitarea lui Salieri. p. 183).

La intrebarea adresata de catre Procuror, majoritatea martorilor raspund ca relatiile dintre
Salieri s1 Mozart erau bune si prietenoase. Altii afirma ca intre ei a fost loc de invidie, probabil
aceasta l-a si determinat pe Saliere sa comita o crima atat de grava.

4) Recunoasterea unui act de vorbire anterior (reactie pozitiva la o teza):

Procurorul: Dar nu credeti cd geniala sa moarte ne-a lipsit de niste creatii geniale, pe care
acest geniu ar fi putut sda le mai dea?

Schubert: (cucerit de idee) Genial!

Procurorul: Nu admiteti ca cineva a fost interesat sa-i grabeasca sfarsitul?

Schubert: (si mai incdntat) Genial! (C. Cheianu. Achitarea lui Salieri. p. 164).

Procurorul incearcad sd se implice in discursul fiecarui martor, adresdnd Iintrebari
provocatoare si sa le insufle propriul adevar in care crede cu ardoare, si anume in nevinovatia lui
Salieri. Personajul Salieri nu tine cont nici de parerea Procurorului, nici de cea a martorilor. El

incearca sa-si decida singur soarta considerandu-se un judecator absolut.
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Dramaturgul C. Cheianu, dialogand cu personajele, poate raspunde la cea mai importanta
intrebare a operei dramatice: Este adevirat ci Salieri I-a otravit pe Mozart? In majoritatea
raspunsurilor oferite martorii confirmd ca este un neadevar, o absurditate, 0 minciund si o
falsitate.

Intrebati in ce relatie erau Salieri si Mozart, personajele lui C. Cheianu raspund: Erau
amici, nu? (Beethoven) erau prieteni (Cavalieri), erau mari amici (Lorenzo de Ponte).

Consideram ca opera dramatica a lui C. Cheianu se situeaza sub semnul amplificarii
sentimentului de tragism al existentei umane. Ceea ce intentioneaza CuU sigurantd autorul este
redarea unei scene dramatice autentice.

5) Contestare, dezacord, resentiment (contestarea unei asertiuni, exprimarea dezacordului):
Magda: M-ai mintit?
Ovidiu: Imi pare riu.
Magda: Stiam...
Ovidiu: Ce?
Magda: Stiam ca nu esti surd. Cine naiba sd creadd o timpenie ca asta?
Ovidiu: Nu te supara...N-am vrut sa te ofensez...
Magda: Ce faci tu nu e ofensa.
Ovidiu: Ai sa ma ierti?
Magda: Niciodata.
Ovidiu: Foarte bine! Pleaca (V. Butnaru. Avant de Mourir. p. 99).

Dialogul despre dispret, iubire, pasiune, durere, dezacord dintre acesti doi indrdgostiti te
miscd, pentru ca autorul a stiut cum sa construiasca fiecare replica, intrebare-raspuns, astfel incat
sd ordoneze structurile amorfe din mintea cititorului. Adresarea unei intrebdri care exprima
dezacord si contestare nu intotdeauna poate sfirsi o conversatie. In cazul exemplului propus
intensificd pasiunea, trairile si emotiile personajelor.

6) Critica, acuzatie si repros (se reproseaza emiterea unui act de vorbire):
Ovidiu: Dar care-i vina mea?

Magda: Vina? Care-i vina ta, ma intrebi? Ticalosilor, ati plecat cu totii! Mugurelele-S pustii, ca
dupa razboi! Ati plecat fara ca sa priviti inapoi! Si noi? Pe noi cui ne-ati lasat? La noi cine s-a
gandit? (cade in genunchi. Plange) singure...singure...

Ovidiu: Linisteste-te, Magda (V. Butnaru. Avant de Mourir. p. 86).

Magda este la inceputul unei vieti noi, in cautarea idealurilor, plind de speranta si vise,
dar marcata profund de disperarea conditiei de emigrant, deoarece elanul ei idealist trece prin

incercari dure in Paris si, in general, peste hotarele tarii, astfel salasluirea in spatiul de adoptie i1
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este condimentatd de o suitd de deziluzii si regret exprimate prin critica, acuzatii, reprosuri la
adresa interlocutorului ei, Ovidiu, insotite de intrebarea: Vina? Care-i vina ta, ma intrebi?

7) Obiectii:
Ovidiu: Cine te crezi ca sa decizi in locul meu? Cu ce drept ai intrat in viata mea ca o
locomotiva fard frane?

Magda: A4i dreptate, sunt o locomotiva fara frane (V. Butnaru. Avant de Mourir. p. 106).

Aceste obiectii formulate prin doud intrebari: Cine te crezi ca sa decizi in locul meu? Cu
ce drept ai intrat in viata mea ca o locomotiva fara frane? marcheaza discursul lui Ovidiu,
structurat Tntr-o maniera specifica dramei de idei, in care actiunea si replicile personajelor se
intensificd, propunand situatii de viata si sensuri filosofice cu deschideri multiple catre noi
orizonturi afective si intelectuale.

8) Concesie:
losif: Ti-a propus slujba de bibliotecar in casa lui?
Beniamin: I-am cerut doua zile de géandire.
losif: Stiind ca Potifar md uraste de moarte?
Beniamin: Exagerezi ca intotdeauna! (V. Butnaru. losif si amanta sa. p. 188).

Chiar la Tnceputul piesei, fratii losif si Beniamin intretin un pseudodialog, caci replicile
lor sunt niste fraze monologale scurte, ei nu se aud si NuU-i intereseaza parerea celuilalt. Beniamin
evita sa ofere raspunsuri la intrebarile concrete adresate de catre losif, astfel se creeaza iluzia
unui dialog ntre surzi.

9) Rectificare (reactie menita sa anuleze enuntul anterior):
Procurorul: Uite, eram hotarat sa dovedesc ca dumneata esti ucigasul, si - cdnd colo - descopar
o multime de potentiali ucigasi.
Salieri: Ce vorbesti, domnul meu? Care multime de ucigasi? Eu sunt asasinul, singurul §i
adevaratul asasin! (C. Cheianu. Achitarea lui Salieri. p.181).

Pentru a fi cat mai convingator, Salieri Ti adreseaza intrebari chiar si Procurorului,
intrucét acesta doreste cu ardoare sa-i fie recunoscuta vina si marele pacat al vietii. Lupta pana la
sfarsit pentru a putea avea macar gloria de a-1 fi omorat pe marele compozitor Mozart.

10) Formularea unor intrebari centrale:
Magda: Cdnd incepem lectia?
Ovidiu: A, da-da! ,, Avant de mourir”. Chiar ai venit sd iei lectii de dans?
Magda: Bineinteles. Anuntul dumneavoastra... (V. Butnaru. Avant de Mourir. p. 80).
Emotiile, cuvintele, replicile, intrebarile si raspunsurile personajelor se inlantuie toate pe

parcursul intregii opere in acorduri de tangou.
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11) Repetarea cuvintelor din enuntul interlocutorului printr-0 ntrebare-ecou semnalizata
intonational:
Mama: Da tu esti neghiob, esti chior, esti beteag? Nu te poti juca pe tine? La ce bun ai mai
terminat atdtea facultati? lac-asa lasi tu soarta ta in mdinile altora... Nu ti-e rusine?
El: De ce sa-mi fie rusine? (C. Cheianu. Sfarsitul piesei il scrie spectatorul. p. 118).

Repetarea intrebarii ecou se realizeaza intentionat de catre interlocutor cu scopul de a
sublinia si a evidentia opozitia celor expuse de catre receptor. Personajul El nu impartaseste
punctul de vedere si convingerile mamei, de aceea si repeta intentionat aceeasi intrebare: De ce
sa-mi fie rusine?, pentru a-si expune dezacordul si opozitia.

12) Prezentarea unei stari de fapt intr-o interogativa retorica, ca optiune alternativa in raport cu
declarativa corespunzatoare, functia releva justetea replicilor.
Magda: Mergem acasa. Finita la commedia!
Ovidiu: Care casa? De ce trebuie sa mergem?
Magda: Ovidiu, chiar n-ai inteles nimic?
Ovidiu: Ce sa inteleg?
Magda: Am nevoie de tine... (V. Butnaru. Avant de Mourir. p. 106).

Interogatia evidentiata e doar un pretext pentru comunicarea mai deslusita, neintarziata a
unui adevar De ce trebuie sa mergem?. Ovidiu se simte obligat sa-si exprime explicit si onest
atitudinea sa fati de realititile discutate. In aceasti ordine de idei, putem afirma ci raspunsul
Magdei nu este unul formal, ci are rolul de a potenta ideea de baza, de a face simtitd prezenta
interlocutorului in mesajul transmis si necesitatea de a-i transmite emotiile si sentimentele traite.

Sensul enuntului nemijlocit este determinat de atitudinea locutorului fata de interlocutor,
astfel, intrebarea este o conditie premergatoare pentru declansarea unor discutii si este singurul

act de vorbire care proiecteaza principiul dialogismului dramatic.

3.2. Strategii discursive in monologul dramatic

Monologul dramatic este o inventie ampla, in stilul direct, formulatd in prezenta sau
absenta unui alt personaj. Monologul se prezinta, de fapt, ca un dialog, in care are loc exprimarea
propriilor emotii, trairi, sentimente si ganduri. Discursul dramatic este realizat atat prin dialolog
cat si prin monolog.

,Monologul infloreste in acele perioade ale teatrului cand conversatiile teatrale devin
foarte riguroase, el facand parte dintr-un sistem dramatic mai larg” [72, p. 66].

Dupa cum, pe buna dreptate, mentioneazd M. Cvasai-Catanescu, ,,monologul dramatic

(propriu-zis sau solilocviu) se distinge de restul textului prin absenta obligatorie a relatiei
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manifestate lingvistic — dintre locutor si receptor, constituind o forma de comunicare unilaterala
si univoca, realizabild in absenta sau 1n prezenta unui alt personaj” [26, p. 158].

Dialogul/monologul este orientat catre un colocutor, iar daca acesta nu raspunde, atunci
discursul este considerat monologic. Exista situatii cand raspunsul nu este auzit si nici acceptat
sau chiar poate fi neglijat in acest caz emitatorul insista asupra formei monologice de exprimare.

Conceptia bahtiniand despre dialog face incerti opozitia dintre dialog si monolog. In
acest sens, putem declara, impreuna cu M. Bahtin, ca limbajul este dialogic prin esenta lui.

Textul nu poate fi considerat dialogic, daca dupa o replica nu urmeaza niciun raspuns; in
schimb, in cazul monologurilor, consemnarea unui raspuns este considerata intimplatoare.

Tn textul monologic locutorul vorbeste, neasteptand un riaspuns din partea receptorului, iar
uneori chiar exclude posibilitatea aparitiei lui.

Este judicioasa afirmatia lui V. Toiu, precum ca ,,este posibil ca locutorul sa acapareze
cuvantul (ori sa-i fie rezervat), ca locutorul sa fie el insusi destinatarul sau ca acesta din urma sa
lipseasca din situatia comunicativa si sa nu poata fi invocat decat in imaginatie” [102, p. 137].

Monologul apare in forma adresata (unui interlocutor sau personaj imaginar) sau
autoadresata si, mai rar, in forma solilocviului — expresia cvasiconstientd a unui eu intr-0 stare
de maxima tulburare, caz in care e lipsit total de destinatar. O varianta a monologului este
aparteul — forma teatrala conventionald, evitata de teatrul modern — desemnand situatia in care un
personaj 1si rosteste 1n asa fel replica, incat sa para ca nu este auzit de catre celelalte personaje.

In cazul monologului putem fixa urmatoarele trasaturi:

- un text monologic apartine unui singur locutor, care dezvolta pe cont propriu temele si
alege n fiecare moment— constient sau inconstient — strategiile discursive utilizate;

- 1n cadrul monologului emitatorul nu asteaptad un raspuns de la destinatar;

- textul monologic nu are nevoie de implicarea destinatarului;

- textul monologic este considerat neadresat dar, de fapt, orice utilizare a limbajului este
adresata cuiva;

- de cele mai dese ori, o secventd monologica e dedicata unei singure teme, dar in cazul
dialogului se constata o trecere rapida de la un subiect la alt subiect;

- atat in cazul unui monolog, cat si al unui dialog dramatic exista tendinta fireascd de a
intrerupe monologul vorbitorului, pentru a face loc unor replici care n-au putut fi oprite,
amanate. Nu degeaba se spune ci trebuie si inveti si stii sa asculti. ,,in mod obisnuit,
insesi tacerile noastre sunt Incordate, traversate de zgomotul replicilor interioare,

spontane” [103, p. 35].
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Tn genul dramatic monologurile sunt des utilizate de un locutor, in prezenta ori in absenta
altui personaj de care poate face abstractie, sau cu care stabileste o relatie de comunicare
univoca. Rolurile de emitatori si de destinatari ai mesajului-enunt nu pot fi intervertite.

Exista urmatoarele tipuri de monologuri:

a) monolog propriu-zis este destinat unui singur personaj sau mai multor personaje, cu
ideea clara de a fi receptat. El se poate realiza ca discurs, declaratie, confesiune sau
narare a unor evenimente. Suntem de parerea ca indicii gramaticali ai monologului
propriu-zis sunt comuni cu ai oOricarui enunt in stil direct, avand destinatar determinat.
Monolog propriu-zis, presupune prezenta unui interlocutor care nu da niciun raspuns.

Teatrul postmodernist reduce limbajul personajelor la gradul zero, apeléand in schimb la
un monolog al ticerii. In piesa Achitarea lui Salieri de C. Cheianu, monologul lui Salieri este
alcatuit doar din cateva fraze, carora Procurorul nu le da nicio atentie, ca in secventa:

Salieri: Nimeni nu vrea sa-mi recunoasca crima, ma intelegi?

Procurorul: (in soaptd) Entre nous fie vorba, in ce ma priveste, stau prost cu stomacul §i
am ceva la plamani, in rest sunt sanatos tun. Pur si simplu trebuie sa tin dieta, ma intelegi.
Maine s-ar putea sa-mi dea drumul acasa (C. Cheianu. Achitarea lui Salieri. p. 149).

Viata se grabeste, nu dispune de timp sa-1 asculte pe Salieri, monologul lui are doar
cateva fraze initiale, finale si multe puncte de suspensie. Limbajul lui Salieri se reduce la zero, se
asculta pe parcursul operei un monolog al tacerii.

Salieri incearca sa-1 convinga pe Procuror ca el l-ar fi otravit pe Mozart; acesta foloseste
toate metodele si procedeele, posibile si imposibile, pentru a-si demonstra vinovatia. Adresand o
intrebare, parca nevinovatd si plind de compasiune in acelasi timp: Nimeni nu vrea sa-mi
recunoasca crima, ma intelegi?, acesta primeste drept rdspuns un monolog neasteptat, la un alt
subiect decét cel abordat initial. Asistdm la o situatie in care ambele personaje vorbesc despre
lucruri absolut diferite. Astfel de strategii discursive in literatura de specialitate poartd numele de
dialog al surzilor sau, mai bine spus, a doua monologuri separate.

Din ultimul monolog al lui Salieri de la sfarsitul piesei intelegem ca lui Salieri nu i-a mai
ramas absolut nimic, nici macar dreptul de a fi autor al unei crime.

Salieri: Mi-a rapit totul! El a plecat in paradis, iar mie mi-a ldsat infernul! Mi-a refuzat
pand si gloria de a-1 fi ucis! Am trdit doud vieti! In una am adunat, iar in cealaltd totul s-a
risipit! Ce nenorocire! Ce nedreptate! (C. Cheianu. Achitarea lui Salieri. p. 187).

Suntem de acord cu parerea lui T. Nicolescu, care afirma ca ,problema centrala este
problema puterii n planul realizarii sau aspiratiilor individuale: Salieri este stapanit de setea de

putere. A impune conceptia sa despre artd si a o nega pe cea a lui Mozart, a sacrifica harul
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spontan si liber idolului trudei Tnseamna pentru Salieri a-si afirma puterea, a fi stdpan, a stabili
dreptatea in viata” [73, p. 145].

Tn piesa lui C. Cheianu Salieri Tsi mai asuma rolul de judecitor, fiind condamnat de citre
altii.

b) Solilocviul reprezintd un monolog realizat Tn prezenta sau absenta altui personaj,
enuntul fiind centrat pe locutor. Acesta corespunde, intr-o oarecare masura, monologului interior
din textul narativ.

Monologul este rar cu adevarat solilocviu, dialogismul nefiindu-i strain, deoarece el
presupune, in general, un dublu locutor in interiorul singurei voci a personajului, un conflict intre
vocile care vorbesc conform celor doud sisteme de valori.

Destul de elocvent aplica acesta strategie autorul C. Cheianu in piesa Adi, edificand un
amplu monolog al personajului Adi/Hitler. Tn cazul discursului solitar al personajului Adi
persistd expansiunea eului nestapanit sau al slabei stapaniri de sine manifestate prin angoasa, vis,
sperantd, nebunie.

Explorand virtutile solilocviului, C. Cheianu recurge strategic la proiectarea unui
pseudialog in scena cand Adi intretine o conversatie cu mama sa, doar ca mama lui nu mai este
in viata, este decedata, nu este prezentd in cadrul actului comunicativ, antrenand cititorii n
acrobatii de imaginatie.

(Plange tavalindu-se pe jos.)

Mama, ia-ma cu tine, nu ma ldsa aici!... Mama, nu mai vreau sd trdiesc!...

Spune-mi ce sa fac, invata-ma cum sa te salvez!...

Mama!!!

Singurul lucru de care sunt in stare este sd te desenez... In desenele mele nu o si mori
niciodata!...

(Asculta muzica) (C. Cheianu. Adi. p. 254).

Hitler continua sa discute cu mama fiecare succes, dezamagire, fericire, esec trait pe
parcursul vietii, incepand din frageda copilarie pana la propriul deces. Acesta ii destdinuie cele
mai ascunse si intime detalii din viata sa. Mama reprezinta pentru el cel mai important om de pe
pamant, totusi aceasta nu-i poate raspunde la intrebarile adresate, Intrucat nu este prezentd fizic
in cadrul discutiei. Imaginea mamei cade sub vizorul acestor monologuri interioare, prin care
personajul incearca sa-si expuna sentimentele, trairile, emotiile, dar fara succes.

Variatiile multiple si intense ale psihicului lui Hitler il fac sa apartina realitatii.

Solilocviile enuntate de Hitler pe parcursul operei pot surprinde diferite stari interioare

traite, incepand cu fericirea, recunostinta, satisfactia si terminand gradual, spre sfarsitul operei
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dramatice, cu frustrarea, nedumerirea si nervozitatea, ce l-au distrus pe Hitler psihic, intelectual,
moral si, intr-un final, fizic.

Multe dintre aceste solilocvii pot fi interpretate ca forme de monolog interior, tip de
comunicare nespecific si extrem de rar in textul dramatic.

Scriitorul francez E. Dujardin a definit tehnica monologului interior in felul urmator:
»Monologul interior, ca orice monolog, este limbajul unei persoane oarecare, chemat sia ne
inducd pe o cale directd in viata launtrica a acelui personaj, fara ca autorul sd mai intervina cu
explicatii sau comentarii, si care, la fel cu orice monolog, este un discurs fara auditoriu i un
discurs nerostit” [apud 110, p. 53-54].

Pornind de la strategia discursiva, distingem cateva tipuri de monolog:

a) Monolog de reflectie sau decizie: in fata unei alegeri delicate, personajul isi expune lui
insusi argumentele si contraargumentele conduitei sale. Fratii losif si Beniamin se prefac ca
intretin o conversatie constructiva, dar, de fapt, intre cei doi dialogul este fatal. Beniamin
incearca sa discute cu losif referitor la situatia existentei sale si obtine drept raspuns un monolog
la o cu totul altd tema, dezvoltata de interlocutorul sau losif. Aceste monologuri au dreptul la
existenta, iar interactiunea comunicativa dintre cei doi nicidecum nu poate fi numita dialog.

Monologul le permite personajelor sa-si analizeze adevaratele sentimente, trairi, emotii si
cauze ale faptelor sau ale gesturilor lor.

Beniamin: Ce sa fac losif? Vieau sa ma ocup si eu de ceva. Sa am o slujba...Sa fiu util...

losif: Dragul meu Beniamin: Am nevoie de sprijinul tau.

Beniamin: Am obosit umbldnd si cersind o slujba.

losif: Nu poate admite ca fostul lui rob sa fie consilierul regelui (V. Butnaru. losif si amanta sa.
p.180).

b) Monolog adresat — interventie esentiala a unui personaj intr-o scend semnificativa la
care participa si alte personaje:

Un turist (Ghidei): Nu va suparati... Stiti, nu cred cad e cazul sa ne luati asa, in pripd... De pildad,
mie imi place sa savurez pe indelete o calatorie, sa nu ma grabeasca nimeni...
Ghida: Nu va imprastiati, tineti-va gramada!!! (C. Cheianu. Luministul. p. 65).

Monologand, turistii nici nu banuiau ca Ghida, de fapt, 7i atrage pe turisti intr-o calatorie,
intr-un joc periculos al aparentelor, cu final mistic. Ghida calauzeste grupul de turisti prin
paradisul incert spre infernul unui cimitir populat excesiv de turisti. Pe parcursul intregii piese,
turistii sunt trasi de sfori de catre regizor, care surade diabolic si isi realizeaza odioasa uneltire.

Aceasta formula stilistica a monologului adresat Ghidei intr-o stare de meditatie

manifestd egoismul Turistului care are mereu sentimentul timpului pierdut fard rost in aceasta
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calatorie: De pilda, mie imi place sa savurez pe indelete o calatorie, sa nu ma grabeasca
nimeni... (C. Cheianu. Luministul. p. 65).

Sesizam o adresare fara ca aceasta sa aiba un raspuns imediat, fapt ce demonstreaza
prezenta discursului monologic.

Orice discurs tinde sa stabileasca o relatie de comunicare intre locutorul si destinatarul
mesajului: dialogul este cel care se preteaza cel mai bine la acest schimb. Dupa cum afirma H.

Wald, monologul este secund, este un dialog améanat.

3.3. Strategii ale politetii in textul dramatic

Ne-am propus sa urmarim in lucrarea noastra strategiile care definesc atat politetea
negativa, cat si cea pozitiva In textele dramatice basarabene moderne. Elocventd ca material
faptic in acest sens si ofertanta de exemple originale ni s-a parut piesa Plasatoarele scrisa de C.
Cheianu. Vom proba pe textul dat pragmatica politetii, care joaca un rol crucial in lumea reala si
in cea imaginata, permitand concilierea intereselor in general, divergente ale lui Ego si Alter,
mentindnd o stare de echilibru relativ si totdeauna precar intre protectia de sine §i menajarea
celuilalt.

Pragmatic, a fi politicos presupune a tine in permanenta seama de celalalt sau de
ceilalalti, a avea sentimentul unei responsabilitati fatd de colocutor pe tot parcursul interactiunii
verbale.

Politetea pozitiva functioneaza polar fatd de cea negativa. Consideram ca politetea
negativa are drept scop litotizarea comportamentelor nepoliticoase, in schimb politetea pozitiva
tine de hiperbolizarea comportamentelor politicoase.

Teoriile lingvistice ale politetii s-au dezvoltat in jurul lucrarilor lui E. Goffman, P. Brown
si ale lui S. Levinson. Ei concep politetea drept strategie universala in interactiunile sociale.

Principiului politetii presupune desfasurarea corecta a schimburilor verbale, prin
pastrarea unor relatii de respect intre interlocutori si a unei stari generale de echilibru social.

Cea mai importanta teorie pragmatica a politetii este cea a lui P. Brown si S. Levinson
(1987), avand la baza conceptul de face. Pentru cei doi cercetatori, ea se refera la imaginea
publica pe care si-0 reclama orice individ. Clarifiam tot aici si conceptele de eu negativ (engl.
negative face), eu pozitiv (engl. positive face), exprimare neambigua (engl. on record), exprimare
ambigua (engl. off record), distanta sociala, putere relativa, grad de interferenta, politete pozitiva
sau politete negativa. Introducerea conceptului de politete pozitiva reprezinta cea mai importanta
descoperire a pragmaticii in acest domeniu. Politetea pozitiva accelereaza relatiile sociale, avand

o functie integrativa, In schimb, cea negativa se bazeaza pe mentinerea distantei dintre indivizi.
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,Politetea pozitiva se caracterizeaza prin adoptarea unei atitudini de familiaritate fata de
interlocutori, cea negativa — printr-o atitudine deferenta, rezervata” [55, p. 81].

Politetea pozitiva redd preocuparea emititorului de a obtine aprecierea binevoitoare a
celorlalti, politetea pozitivd contine 0 diversitate mult mai mare de uzuri strategice decat cea
negativa. Tipurile de politete caracterizate de P. Brown si S. Levinson pot fi numite drept
universalii ale comportamentului comunicativ strategic.

,Putem defini esenta politetii, dar nu putem sa fixdm felul in care se aplica ea: politetea
urmeaza datina si obiceiurile mostenite, ea e legatd de vremuri, de locuri, de persoane si nu e
aceeasi la barbati si la femei sau la oameni din clase diferite... Mi se pare ca esenta politetii
consta 1n grija pe care trebuie s-o avem ca prin spusele i manierele noastre ceilal{i oameni sa fie
multumiti de noi si de ei ingisi” [62, p. 245-246].

Consemnam si teoria lui G. Leech (1983), care defineste cele sase maxime ce stau la baza
principiului politetii: maxima tactului, a aprobarii, a modestiei, a generozitatii, a acordului, a
simpatiei. ,,Primele patru sunt maxime perechi, (1) si (3), fiind centrate asupra celorlalti
(receptori, auditori, cei despre care este vorba), iar (2) si (4) — asupra emitatorului. Ele opereaza
cu scale bipolare: avantaje/dezavantaje; aprobare/dezaprobare, in timp ce maximele (5) si (6)
opereaza cu scale unipolare: acord, simpatie” [57, p. 184].

Strategiile politetii pe care le utilizeaza actantii sunt, in general, omogene, tehnicile
politetii negative imbinandu-se aproape in mod egal cu cele ale politetii pozitive. Atunci cand cei
subordonati nu vor sa patrunda prea mult pe teritoriul celui superior, vor apela la mecanismele de
limbaj ce reduc gradul de interferentd dintre colocutori, situatiile tranzactionale fiind studiate cu
mare atentie prin diminuarea propriei personalitati in relatia cu detinatorul factorului putere.

Politetea pozitiva opereaza cu strategii care au drep scop mentinerea armoniei $i a
echilibrului social ntre interlocutor si receptor, pe cand politetea negativa se manifesta in
opozitie cu politetea pozitiva si urmareste desfacerea armoniei si a echilibrului in plan social.

Din punct de vedere pragmatic, politetea este o componenta esentiald a comportamentului
verbal, ,,desemnand ansamblul strategiilor lingvistice care servesc la instituirea, mentinerea sau
dezvoltarea relatiilor interpersonale” [56, p. 66].

Semiotica teatrald contemporana insista asupra depasirii acestei distinctii rigide, deoarece
personajele pieselor de teatru se infatiseazd spectatorilor si cititorilor, in primul rand, ca
participanti la interactiuni verbale. Asa cum subinia K. Elam, ,,piesa de teatru existd datorita
nivelului discursiv al textului” [112, p. 124]. Eroii pieselor sunt perceputi ca participanti la
interactiunile verbale din care este alcatuitd piesa si, in consecintd, li se atribuie roluri de

vorbitori si de receptori.
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Conversatia constd in schimburi de replici care ar fi bine sd-si mentind o oarecare
coerentd si 1Tn organizarea succesiunii replicilor, locutorii trebuie si tind seama de un set de
reguli. Conform lui H. Sacks, cel care a elaborat o metoda de analiza a conversatiei, unitatea
componenta a unei conversatii este replica sau interventia verbala turn. ,,Replicile sunt formulate
in anumite momente pe parcursul discutiei, numite puncte de relevanta traditionala: traditional
relevant places” [27, p. 96-97].

Exista patru situatii principale:

a) vorbitorul il selecteaza pe urmatorul vorbitor si 1i acorda cuvantul;

b) vorbitorul se selecteaza pe sine, asadar, ignord punctele de relevanta tranzitionala si
continud sa vorbeasca;

c) ascultatorul prefera sa-si pastreze rolul, refuzand sa ia cuvantul,

d) ascultatorul intervine si ia cuvantul, chiar daca vorbitorul nu vrea sa-i acorde acest drept,
prin Intreruperi sau suprapuneri.

Credem ca desfagurarea interactiunilor verbale este dirijata nemijlocit si de principiul
politetii care este un element necesar al principiului cooperativ, ambele stabilind, prin
intermediul maximelor pe care le subordoneaza, eficienta schimburilor verbale.

Interactiunea prin limbaj trebuie sa decurga astfel incat imaginea publica a eului
individual al fiecarui participant sa nu sufere prejudicii. Este vorba, pe de o parte, de respectarea
reciprocad de catre colocutori a dorintei firesti de independentd in actiune (dorinta care defineste
asa-numita negative face a indivizilor) si, pe de alta parte, de respectarea aspiratiei fiecaruia de a
se bucura de aprecierea celorlalti, de a avea acordul acestora in privinta anumitor idei, conceptii,
preferinte etc., exprimate (aspiratie care defineste asa-numita pozitive-face).

Efectul intrinsec al unei intentii comunicative asupra unei anumite relatii sociale poate fi
modulat — atenuat sau amplificat — prin alegerea strategicd a unor forme de expresie lingvistica.

Politetea negativa constituie esenta comportarii deferente, pe cand politetea pozitiva
constituie nucleul comportarii relaxate, glumete si familiare.

In dramaturgie totul se rezolva prin schimburi conversationale, care sunt, in acelasi timp,
modelul si reflexul deontologiei discursive, specifice unei anumite societati.

Titlul piesei Plasatoarele trimite la componente considerate de-al doilea plan, dar
indispensabile actului teatral. C. Cheianu schiteaza o parabola explicit teatrala a existentei umane
— a lumii ca scena si invers, a scenei ca lume.

Opera dramatica Plasatoarele este jucata in cinci acte, Tn care misiunea Prezentatorului s-
a limitat doar la anuntarea acestora. Pe parcursul celor cinci acte reprezentative, rolul
Prezentatorului este acela de a observa si a numi niste teme-reper, care, intr-un final, se dovedesc
a fi de importanta vitala: Actul I — Nasterea si copilaria; Actul 1l — Adolescenta si anii de
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studentie; Actul 111 — Tineretea si prima iubire; Actul 1V — Maturitatea si cautarea identitatii;
Actul V — Gasirea sensului si pierderea lui.

Toate aceste cinci acte reprezintd, de fapt, existenta omului pe pamant, drumul parcus de
la nastere pana la trecerea in nefiinta, confirmand dictonul — lumea ca un teatru.

Aceste cinci etape enumera parcursul timpului petrecut de om pe acest pamant, incepand
CU nasterea pana la moarte. Prima respiratie a copilului, intrat in lumea senind, si ultima expiratie
a celui ce porneste pe o cale lunga si fara intoarcere inchide un cerc temporal, o viata de om, care
se reia, potrivit gandirii populare, la nesfarsit. De la nastere pana la moarte, omul parcurge cinci
etape obligatorii: copilarie, adolescenta, tinerete, maturitate, batranete. Precum formarea trupului
include etape obligatorii: cresterea si dezvoltarea, tot asa si sufletul, spiritul parcurg un drum de
dezvoltare.

In spectacolul regizat dupa piesa Plasatoarele spectatorii sunt antrenati si in actiunea
scenicd. Intre cei din staluri si cei din scena hotarul nu mai este delimitat atat de riguros. Pe
intreg parcursul piesei se creeaza ipostaze ca in orice moment actorii s devina spectatori si
invers. Spectatorii incearca sa distruga iluzia existentei in care traim.

Personajele din piesa sunt grupate in trei categorii, dupa cum urmeaza:

l. Actori: Prezentatorul, El, Ea (sotia lui), Prietena lor, Fecioara, Studentul.

1. Spectatori: Doamna 1, Domnul 1 (sotul ei), Doamna 2, Domnul 2 (soful ei).

I1l.  Plasatoare: Plasatoarea I, Plasatoarea |1, Plasatoarea I11.

Textul piesei poate fi citit separat, intrucat toate cele trei grupuri de actori 1si joacd rolul
independent, doar la sfarsit se contureaza implicarea tuturor in actul creatiei.

Strategiile politetii, in cuprinsul piesei analizate de noi, se desfasoara in felul urmator:

A. Strategii conotate pozitiv - mecanisme de functionare;
1. Strategia prioritatii intereselor celuilalt

O strategie esentiala a politetii privind manifestarea comportamentului in raport cu alti
interlocutori consta in a acorda intdietate dorintelor celuilalt si a lasa in plan secund pe cele
proprii. Prin complimente sau laude, locutorii pot face gesturi de politete la adresa
interlocutorilor implicati in conversatie.

In discutia contradictorie dintre Doamna 1 si Domnul 2 se evidentiaza bine strategia
prioritatii intereselor celuilalt, intrucat Domnul 2 incearca, prin diverse metode, sa-si convinga
interlocutoarea de incorectitudinea gandirii discriminatorii la adresa propriei persoane si
dezacordul fata de replicile enuntate de aceasta.

Sunt posibile atat realizarile explicite, non-ambigue, cat si cele implicite, dupad cum
demonstreaza exemplele:

Doamna 1: Doamne, ce oribil am iesit...
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Domnul 1: Ce vorbesti, draga, esti foarte interesantd.

Domnul 1 Incearca sa aduca argumente ferme pentru a sustine contrariul celor afirmate de
catre Doamna 1. Pentru Domnul 1 sotia are prioritate, este cea mai bund si mai frumoasa
creaturd, incercand s-o convinga sd se aprecieze si sd se iubeasca, apeland la diminuarea
propriilor valori si interese, pe care le lasa pe planul secund.

Domnul 1: Ce vorbesti, dragd, daca arata cineva prost, acela sunt eu.

Doamna 1, la randul ei, apeleaza la aceeasi strategie, incercand de aceasta datd, prin
argumente ,,forte”, s nu fie de acord cu afirmatiile interlocutorului sau, facand-i complimente,
laudandu-1, afisand gesturi de politete la adresa Domnului 1.

Doamna 1: Nu ai dreptate, gasesc ca ai o expresie foarte inteligentd. Uitd-te cat de
aiurita sunt eu.

Domnul 1: Nu as spune, ai ceva irepetabil. Eu da, sunt caraghios, dar tu ai ceva deosebit
(C. Cheianu. Plasatoarele. p. 31).

Complimentele sunt formulate in manierd intensiva, prin intermediul unor structuri
superlative. ,,Strategia se dovedeste puternica si eficientd, din punctul de vedere al efectelor
perlocutionare, fapt ce se reflecta si in mecanismele de raspuns folosite” [35, online].

2. Strategia maximalizarii meritelor celuilalt
Vorbitorii recurg adesea la procedee prin care preamaresc meritele interlocutorului, caz in
care actele expresive, precum laudele sau complimentele, capata o vizibild nota de exagerare.
Ea: Esti sensibila, esti onestd, esti simfitoare, esti cinstita! (C. Cheianu. Plasatoarele. p. 42).
Exagerarea ce caracterizeaza aprecierile transmise de cétre personajul Ea prin intermediul
laudelor, al complimentelor din dialogul pe care I-am citat este sustinutd nu doar de utilizarea
termenilor evaluativi folositi pentru desemnarea calitatilor si a consideratiilor, dar si de tiparul
sintactic adoptat, enunful fiind de tip exclamativ.
3. Strategia cultivarii unei imagini proprii favorabile

Sistemul de politete reglementeaza si comportamentele prin care vorbitorul se preocupa
de propria imagine, pe care are obligatia s-0 protejeze in comunicare. Actele expresive de tipul
autolaudei, pot sa contribuie la controlarea propriei imagini, in sensul ca pune propria persoana
intr-o lumina potrivita.

Ea: Ah, ce frumos! Uite ce costum fain (ii aratd lui). Parca e gandit pentru silueta mea
(C. Cheianu. Plasatoarele. p. 28).

Atunci cand sotia Incearcd de nenumarate ori sa-si surprinda placut sotul cu felul in care

aratd, ravnind sa obtind macar un compliment, el riposteaza de fiece data si isi exprimad in mod

deschis dezacordul si nemultumirea atat fatd de exteriorul acesteia, cat si fata de caracterul ei.
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Desi normele comportamentului politicos lasd loc unor asemenea interventii, sunt
necesare anumite precautii din partea locutorului care isi asuma actul de autolauda. Se impune,
totusi, respectarea aga-numitei legi a modestiei ITn comunicare, potrivit careia este de preferat ca
vorbitorii sa evite elogiile la adresa propriei persoane, iar in situatii exceptionale, cand ele sunt
necesare, sa fie realizate Intr-o maniera atenuata.

B. Strategii conotate negativ - mecanisme de functionare

Un principiu important al vietii sociale vizeaza dreptul individului de a astepta ca
partenerii sai sa-l respecte si sa-1 trateze corespunzitor atunci cdnd manifesta anumite atribute
sociale. Se impune respectarea legii modestiei, in comunicare este preferabil ca vorbitorii sa
evite elogiile la adresa propriei persoane sau sa le actualizeze intr-o manierd cat mai atenta.

1. Strategia diminuarii defectelor celuilalt

Potrivit acestei strategii, eventualele defecte ale interlocutorului trebuie prezentate intr-o
manierd atenuata, astfel incat sd menajeze interesele respectivului si imaginea lui 1n relatiile
interpersonale cu ceilalti participanti la interactiunea verbala.

Domnul 2: Uitati-va, sunt si fotografiile noastre.

Doamna 1: Doamne, ce oribila am iesit.

Domnul 1: Ce vorbesti, dragd, esti foarte interesanta (C. Cheianu. Plasatoarele. p. 31).
2. Strategia diminuarii propriilor merite si a hiperbolizarii defectelor

Cercetatoarea C. Kerbrat-Orecchioni observa natura nepoliticoasa a actelor cu potential
autoamenintator, prin care emitatorul i atribuie interlocutorului o imagine incomoda, intrucat il
supune la luarea imediatd a deciziilor. Aceastd constrangere este vizibila intr-un exemplu,
precum cel de mai jos, in care personajul El incearca sa contracareze efectul negativ pe care 1-ar
putea avea actul de autocritica asupra imaginii emitatorului.

El: Hm... Am si eu defectele mele.

Ea: Si inca ce defecte!

El: Sunt cam lenes.

Ea: Asta da!

El: Sunt un puturos, ce mai.

Ea: Ei lasa, draga, nu mai exagera.

El: Voi nici nu va imaginati ce imputit sunt eu (C. Cheianu. Plasatoarele. p. 46).

Personajul central din prima parte a piesei Plésdtoarele este El. Tn jurul acestui personaj
se centreaza toate actiunile, se rotesc disputele si conversatiile intretinute de El — Ea — Prietena —
Fecioara — Studentul. El este un domn arogant, in mare parte, sigur de sine, care-si iubeste
nemarginit propria persoana si are grija sa fie mai mereu in prim-plan.

El: Hm... in orice caz, eu sunt un om care, dacd promite cuiva ceva, apoi fac.
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Ea: Ai spus-o !

Prietena: Lasa ca stim noi cum iti onorezi promisiunile!

El: [n orice caz, eu sunt un om care nu poate face cuiva o porcdrie.
Ea: Si inca ce porcarii!

Prietena: Adevarate magarii! (C. Cheianu. Plasatoarele. p. 46).

Tn urma analizei efectuate am observat ca El discutd cu fiecare personaj, utilizand atét
expresii conotate pozitiv, cat si negativ. Totusi, strategiile de amenintare, de marcare a diferentei,
de enuntare a pretentiilor la adresa interlocutorului predomina, pe parcursul intregii opere.

In continuare vom prezenta, in functie de fiecare personaj, instrumentele de realizare a
strategiilor folosite de catre EL

I. Prima, cea mai importantd si reprezentativa dintre cele cinci relatii comunicative este
relatia dintre El si Ea (sotia lui). De la bun inceput, remarcam faptul ca la adresa sotiei sale El nu
a utilizat nicio expresie conotatda pozitiv, nici strategii de flatare a acesteia, nici de menajare a
imaginii, nici chiar un pic de respect fata de Ea.

Pe parcursul intregii discutii El incearcad de nenumarate ori sd perturbeze armonia si
echilibrul familial din dorinta de a actiona conform propriilor idei si intentii (negative face).

Devine clara atitudinea nerespectuoasa si agresiva a lui El fata de sotia lui, Ea. Predomina
politetea negativa la adresa interlocutorului, or a fi politicos semnifica a tine seama de celalalt, a
avea un sentiment de responsabilitate fata de colocutor pe parcursul intregii interactiuni verbale.

Ea: (vdzand ceva in revistd) Ah, ce frumos! Uite ce costum fain! (ii aratd lui) Parca e
gandit pentru silueta mea!

El: (fara si se uite) Asta ifi pune in evidentd toate defectele. Ai umeri lati, esti groasd in
talie §i ai pulpe grase...

Ea: Ce verde superb (ii arata lui) Uite ce verde! Un verde ca asta m-ar prinde de minune.

El: Cu ochii tai albastri? Cu tenul tau palid... (C. Cheianu. Plasatoarele. p. 28).

Il. A doua axa de analiza tine de intretinerea interactiunilor verbale dintre El si Prietena,
atunci se trddeaza o dubla infatisare a lui El. Pe de o parte, El nu o agreeaza pe Prietena, discuta
nerespectuos despre ea cu sotia lui, ironizand si adoptand un ton agresiv la adresa acesteia:

El: Acusi apare prietena ta cu zambetul ei de tistar (mimeaza un zambet de tistar) §i zice
(imitadnd prietena) Salut! Ce ma enerveazal... (C. Cheianu. Plasatoarele. p. 32).

Pe de altd parte, din dorinta de a parea bland si ospitalier, El incearca sa-si menajeze
Imaginea, iar cu prima ocazie, cand o revede pe Prietena sotiei lui, nu ezitd sa-i faca un

compliment (complimente care, in schimb, nu au fost spuse niciodata la adresa propriei sotii).
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Deoarece politetea pozitivd presupune apropierea dintre vorbitori §i constituie nucleul
comportarii glumete si familiare, El a reusit de aceasta data sa-si menajeze eul pozitiv, apeland la
un lexic de flatare si admiratie, adresandu-se interlocutoarei sale:

El: Ce bine te prinde bluza aceasta.
Prietena: Nu vroiam s-o imbrac, ma ingraga...
El: Ce vorbesti, te face atat de zvelta (C. Cheianu. Plasatoarele. p. 33).

1. A treia relatie este cea stabilitd intre El si Fecioard, reflectdind in mare parte aceleasi
atitudini si strategii folosite, precum cele analizate mai sus, dintre El si Prietena. In absenta
Fecioarei, EI vorbea mereu fara respect si arogant despre ea, utilizand instrumente de realizare a
strategiilor de amenintare a imaginii personajului: agresiunea, ironia §i reprosurile, care nu
intarzie sa apara:

El: Acusi apare cu mutra ei aiurita si zice: Eu, ori de cdte ori fac cunostinta cu un bdiat,
primul lucru pe care i-/ spun este ca sunt Fecioara (C. Cheianu. Plasatoarele. p. 32).

In schimb, cu Fecioara, El isi scoate masca si incearcd si-si pund in valoare sinceritatea,
consideratiile, laudele si aproba tot ceea ce tine de Fecioara.

El: Astazi esti frumoasa ca o actrita! (C. Cheianu. Plasatoarele. p. 35).

El: Dar nu va dam drumul cu cea mai mare placere (C. Cheianu. Plasatoarele. p. 49).

IV. Si, intr-un final, in raport cu Studentul, El manifesta doar strategii de amenintare a imaginii
acestuia, ironie si causticitate, dar, si de aceasta datd nu o face in prezenta interlocutorului, Ci in
absenta lui, ceea ce-i demasca personalitatea, caracterul vanitos si atitudinea nepoliticoasa.

El: (aparte) Asta se pricepe la oameni ca porcul la portocale (C. Cheianu. Plasatoarele. p.
45).

In figura 1 am fincercat sa surprindem schematic egocentrismul protagonistului piesei,
proiectat pe coordonatele conversationale cu celelalte personaje din piesd, fapt care-i profileaza

metamorfozele imaginii de sine, in functie de strategiile de politete aplicate.
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Figura 3.1. Egocentrismul protagonistului piesei, proiectat pe coordonatele conversationale

cu celelalte personaje din piesa Plasatoarele de C. Cheianu

A doua parte a piesei se axeaza pe conexiunea dintre Spectatorii: Doamna I, Domnul I,
Doamna II, Domnul II si Plasatoarele, in numar de cinci.

Deoarece in piesa Plasatoarele se joaca epilogul fara prezenta publicului, Plasatoarele
elogiaza crearea spectacolului in sapte zile, dupa prototipul bine cunoscut al creatiei divine sau al
celei din Sfarsitul piesei il scrie spectatorul.

In cele din urma, intre Spectatori si Plasatoare apare un conflict care degenereazi in
violenta verbald, marcata prin ridicarea vocii, prin replici tdioase si expresii nepoliticoase, chiar
insultitoare. In centrul actiunii se afli Doamna 1, care isi manifesti dezacordul si nedumerirea
fata de astfel de spectacole in care lipseste epilogul, plasatoarele explicand de fiecare data ca ele
nu cunosc §i ¢a nu au avut ocazia sa vada cu ce se termind spectacolul.

Intrucat Doamna I nu doreste si pardseasci sala de spectacole pana Plasatoarele nu-i vor
destdinui amdnunte legate de Epilog, aceasta, pe parcursul negocierilor, ajunge sa cumuleze

emotii atdt negative, cat si pozitive (predomind totusi cele negative), iar strategiile la care
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apeleaza definesc atat politefea negativa, cat si, in micd masura, pe cea pozitiva: lexic de flatare,
scuze, critica, exprimare exagerat de respectuoasa sau pretentioasa, agresiune etc.

Doamna I: O sa ne plangem, sa stiti ca o sa ne plangem!

Plasatoarea IlI: Pldngeti-va, doamna, pldngeti-va (C. Cheianu. Plasatoarele. p. 53).

Doamna I: Chiar as vrea sa vad cum va bateti joc de un spectator fidel al teatrului.

Plasatoarea I (o ridica in brate).

Doamna I: O sa-mi vand scump pielea! (Doamna I este transportatd spre iesire) (C.
Cheianu. Plasatoarele. p. 55).

Doamna I: Barbarilor, Avangardisti imputiti! Nenorocitilor!

Plasatoarea |: Uf, m-am sdturat! In fiecare seard trebuie si ma enervez in halul dsta! (C.
Cheianu. Plasatoarele. p. 55).

O singurd datd Doamna I isi schimba totalmente atitudinea §i maniera conversationala -
atunci cand, vazand ca tentativele ei de a obtine de la Plasatoare informatii despre epilog nu au
avut succes, dupa nenumadratele strategii, care-i ameninta imaginea (negative face), precum:
critica, agresiunea, lexic extrem de pretentios, Doamna I incearca sa-si schimbe comportamentul
fatd de Plasatoare §i apeleaza la strategii de flatare a imaginii prin scuze s§i exprimare
respectuoasa. A se vedea figura 3.2.

Doamna | — (cu lacrimi in ochi) Va rog, va implor, spunegi-mi ce va fi, cum se va termina
totul. Va implor, nu voi putea dormi toata noaptea, ma voi framanta saptamani §i luni in sir.
Spuneti-mi un cuvant, doar un singur cuvant!

Plasatoarea Il: V-am spus, doamnda, ca nu cunoastem nimic (C. Cheianu. Plasatoarele. p.
54).
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Figura 3.2. Strategiile negative (negative face) ale Doamnei | in raport cu Plasatoarea I, 11
si II1

Analiza politetii sau a lipsei de politete are drept scop descrierea modului in care
personajele dirijeaza mesajele pentru a sustine aparentele. Formule de politete sau impolitete
constituie o sursi de tensiune sau de recreare in orice operi dramatica. In textul dramatic
nepolitetea constituie sursa unor conflicte si tensiuni dintre personaje, contribuind la distrugerea
armoniei in plan social.

Consideram ca politetea este un proces complex ce poate fi descris ca o norma sociald si
ca un principiu de cooperare. Respectarea de catre interactanti a unui cod care prevede, intre
altele, protejarea atat a imaginii individuale, cat si a celorlalti, comporta numeroase justificari, de
la preocuparea mai generald a vorbitorilor pentru evitarea ostilitatilor, pana la atasamentul

natural fata de propria imagine sau dorinta de a oferi protectie celor din jur.

3.4. Semioza numelui propriu in textul dramatic — strategie implicita

In ultimii ani cercetarea literard a dat dovada de un interes constant pentru procesul
lecturii, analiza operei fiind in bund masurd abandonatd in favoarea discutarii relatiei ei cu
cititorul.

Daca pornim de la Poetica lui Aristotel, atunci acceptam ideea ca personajul este introdus
de dragul actiunii. Dar daca ne gandim la drumul personajului in teatrul naturist si expresionist,
la Stinderg (Pelicanul) sau Iben (Nora), la teatrul absurdului (A4steptandu-1 pe Godot al lui
Beckett) sau la noile forme/formule de teatru poetic (Oxygen al lui Viripaev sau fuck.you.
eu.ro.pa a N. Esinencu, textele lui Garcia etc.), intriga se disipeaza la maximum, iar personajul
inghite tot ce este in jurul sau, preocupat doar sa se exprime pe sine.

Mesajul operei se comunica tocmai prin personaj, principal sau secundar, astfel, el devine
purtdtorul de cuvant al scriitorului. ,,Personajele se caracterizeazd, in principal, prin vorbire si
comportament” [46, p. 94].

Personajele, de-a lungul timpului, au fost numite diferit de catre teoreticienii artei literare
actant (A.J. Greimas), erou (M. Bahtin, J. Lintvelt), fiinta de hdrtie (R. Barthes), fiinta fictionala
(Toma Pavel), actor (J. Lintvelt) etc.

In Dictionarul de termeni literari criticul M. Anghelescu defineste personajul literar ca
»persoand, prezentatd dupa realitate, sau rod al fictiunii, care apare intr-o operd epicd sau
dramatica, fiind integrata prin intermediul limbajului in sistemul de interactiuni al acesteia” [1, p.
179].

110



Devenind purtitor al unor semnificatii secundare, in opera literarda numele poate fi
investit cu noi valente. Numele propriu poate fi etichetat drept un semn al unui intreg care este
textul.

Ideea care sta la baza acestui subcapitol al tezei noastre este aceea ca numele propriu este
un semn integrat contextual. Tinem sa demonstram care este capacitatea numelui propriu de a
capata semnificatie si sens in procesul de semioza, in ce conditii si cum se manifesta contextual.

Trasatura generala a acestora este faptul ca ele nu sunt nume proprii in sine, ci devin
nume proprii in context. Analizand numele personajelor din piesa Cum Eclesiastul discutd cu
proverbele de V. Butnaru, am constatat diversitatea acestora sub aspect etimologic, bogatia lor
expresiva, verosimilitatea pe care o conferd numele personajelor prin functia lor de identificare.

,,Bazele onomasticii literare au fost puse in 1926 prin studiul lui Garabet Ibraileanu
Numele proprii in opera comica a lui Caragiale” [60, p. 15].

I. Rotaru in lucrarea O istorie a literaturii romane mentioneaza ca semnificantul numelor
proprii in textele literare reprezintia un subiect ce meriti aprofundat. In civilizatiile arhaice,
potrivit acestora, fiinta ce purta un nume trebuia sa se identifice cu numele siu. In viata de zi cu
zl nu existd nicio legdturd cauzald intre nume si caracterul omului, ,,in artd insd potrivirea
numelui pe caracter este obligatorie” [83, p. 174].

Referindu-ne la operele dramatice analizate pentru aceasta lucrare, suntem convinsi ca
numele personajelor nu sunt intamplatoare, nu comporta un caracter arbitrar.

De vreme ce si numele propriu este un semn lingvistic, atunci se cuvine sa reamintim ca
semnul lingvistic functioneaza in discurs in raport cu alte semne, cu microsisteme de semne si
chiar cu sisteme intregi de semne. In literaturd, numele propriu poate rimane nume, dar poate
avea semnificatia unui cuvant obisnuit/comun Sau poate evoca ceva/pe cineva cu care personajul
in cauza stabileste anumite afinitati.

Numele propriu devine un semn al persoanei, Intrucat se identifica cu aceasta,
reprezentand-o. Th. Sebeok il defineste drept: ,,un semn identificator, atribuit membrului unei
specii in felurite moduri, dupa cum vom vedea mai apoi, si care-1 scoate in evidenta fatd de
ceilalti” [92, p. 29].

Substrat al vocabularului fiecarei limbi, numele propii de persoand au un caracter
individualizator si sunt utilizate, in fond, pentru a identifica anumite persoane. ,,Deci, prima si
cea mai importantd functiune a numelui este aceea de a opera si de a exprima distinctiile
necesare dintre membrii unei colectivitati” [53, p. 9].

Numele era identificat cu persoana, cu insasi soarta acesteia. Vechii egipteni, de exemplu,
considerau ca numele (ren), sufletul (ba) si ka (un fel de alter ego) sunt elemente ale individului

care nu mor odata cu trupul.
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Scriitorii 1si numesc personajele la fel precum anticii isi botezau copiii. Deosebirea consta
doar 1n faptul ca anticii sperau ca numele va influenta soarta copilului, dar in textul beletristic
numele poate decide evolutia ori conditia personajului literar.

In literatura, dupd cum observam, in virtutea procesului semiotic, numele pot fi motivate,
se pot referi la destinul personajelor, la caracterul, la aspectul fizic etc.

In opera literara, numele poate fi plasat (de catre autor) cu noi combinatii, devenind
purtator al unor semnificatii secundare. Numele propriu poate fi considerat un semn al unui
intreg, care este textul, reprezentand un element fundamental Tn caracterizarea personajului.

M. Istrate sustine ca, inclus in text, ,,numele nu constituie doar un indice care desemneaza
fara sa semnifice, ci, dimpotriva, acesta dobandeste calitatea de simbol literar” [60, p. 27].

Semioza numelui propriu creeaza o tenisune la nivelul textului ca orice figura textuald, cu
toate cd, in principiu, selecteazd o singura trasdturd specificd personajului. Astfel, ca geneza,
»humele dobandeste unitate, imitdnd referentul ca un semn primar, dar in sensul ca trimite la
lumea intruchipatd in text, respectiv la un element al acestuia care este personajul, unic prin
constructia semantica a lumii posibile din text” [66, p. 82].

Cercetatoarea I. Condrea este de parerea ca numele propriu de persoana se deosebeste de
numele comun prin faptul cd, in acest caz, ca semn lingvistic, In expresia lui F. de Saussure, el
leagad imaginea acustica nu de un concept general, ci de un individ concret, particular. Astfel,
,humele propriu devine un semn al persoanei, intrucét se identifica cu aceasta, reprezentdnd-o”
[18, p. 171].

Apar frecvent cazurile cand scriitorul leagd numele personajului de o trasatura oarecare a
acestuia — fizica, morald, de conditia sociala etc., motivand astfel prin nume si unele trasaturi de
caracter ale personajului. Scriitorii numesc personajele prin nume sonore si cat mai expresive,
urmarind o interdependenta intre ceea ce semnifica numele propriu si caracterul acestora.

Sintetizadnd bibliografia din domeniu, putem conchide ca antroponimele literare pot
indeplini o serie de functii particulare: functii denominative, descriptive, mimetice, decorative,
simbolice, expresiv-ludice, de evocare.

C. Munteanu, in studiul sau Despre caracterul motivant al numelor proprii din opera
literara, propune doua clasificari ale tipurilor de motivari ce exprima raportul nume-personaj
literar.

Din punct de vedere semantic, se pot distinge doua tipuri majore de motivari:

a) motivatie prin denotatie (prin sensul propriu al etimonului);
b) motivare prin conotatie (aici se include tot ce inseamnd aluzie biblica, istorica etc.,

evocare a unor personalitati, a unui context social) [70, p. 65-77].
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Scopul scriitorul este de a reusi sd defineasca numele drept un element semnificativ al
textului, precum si de a face coerenta relatia ce se stabileste intre actant si numele sau.

Un traseu complet al coerentei personajului dramatic cu extremitatile: numele
personajului Tn conceptia autorului vs. perceptia acestui nume de catre spectator este descris de
catre cercetatoarea A. Hobjild. Acest traseu se prezintd astfel: entitate construitd de dramaturg
(ca sinteza a unei tipologii de persoane), re-creatd de regizor (prin prisma viziunii sale artistice)
si de actor (prin interpretarea datd si prin caracteristicile de ordin individual), recunoscuta/re-
creatd de catre spectator prin fenomenul receptarii si interpretarii spectacolului de teatru
(ipostaza in care spectatorul ca si cititorul unui text literar, poate interactiona diferit cu
personajul dramatic (literar), entitate reperabild/recognoscibild in planul real, in realitatea
obiectiva/atestatda sau nu istoric — de exemplu, personaje istorice, personaje contemporane etc.),
sau ,,subsumate planului imaginar” [51, p. 99].

Numele propriu din textul dramatic a evoluat odatd cu acesta. De-a lungul timpului,
dramaturgii au preferat numele artificiale, numele generice fiind, astfel, abandonate.

Dramaturgul inventeaza cat mai putine nume, rezumandu-se la numele tipice, astfel incat
spectatorul sa poate sa le asocieze singur cu statutul social sau cu tipul generic.

Urmarind dramaturgia in diacronie, putem constata cd in cea de-a doua jumatate a
secolului al XVIlI-lea dispar numele tipologice si accentul cade pe numele graitoare, cele care au
functia de a caracteriza personajul. In sec. al XVIll-lea, numele graitoare vor ocupa un loc de
frunte. Majoritatea acestor nume graitoare pot fi grupate in categoria numelor artificiale,
inventate de autor.

In dramaturgia secolului al XIX-lea este frecventd desemnarea personajelor prin
supranume, de exemplu: in piesa lui V. Alecsandri Fantana Blanduziei si Despot Vodda, apar:
Trei tarani, Jandarmi, Tarani, Boieri etc.

Deja in secolul al XX-lea numele graitoare sunt mai rar intélnite, fiind simtite ca
artificiale. Observam ca doar personajele principale sunt numite, cele episodice, uneori, nu detin
mai mult de o replica. Tn secolul al XX-lea prevaleazi numele proprii din repertoriul realitatii. in
onomastica dramaturgiei din secolul al XX-lea apar si numele autentice. Personajelor inspirate
din realitate li se pastreaza numele autentice.

Numele proprii sunt suspendate in favoarea supranumelor spre sfarsitul secolului al XX-
lea. ,,Tehnica numirii prin supranume apartine, dupa A. Stefanescu, teatrului expresionist” [99, p.
815].

V. Butnaru, dramaturg inzestrat cu talent narativ aparte, profund psihologic si de o mare

finete, cautd nume pentru personajele sale care sa se plieze pe natura fizica si morala a lor.
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TIn opera dramatici a lui V. Butnaru este respectati conventia referitoare la nume, adica
lista cu numele personajelor preceda textul. Cititorul piesei, dupa ce ia contact cu titlul operei,
urmeaza sa atraga atentia la numele personajelor.

Examinand lista personajelor din majoritatea pieselor lui V. Butnaru, observam ca apar
frecvent nume proprii, supranume, antroponime religioase, nume istorice, mitologice si nume
autentice.

Analizdnd semioza numelor din sase texte dramatice ale autorului, si anume: Cum
Eclesiastul discuta cu proverbele, Sase autori in cautarea unui personaj, Saxafonul cu frunze
rosii, Apusul de soare se amdnd, La Venetia e cu totul altfel, Avant de mourir si losif si amanta
sa am constatat ca V. Butnaru apeleaza frecvent la nume de origine strdina: Verona (origine
italiand) (Cum Eclesiastul discuta cu proverbele);, Irina (greacd), Raul (portugheza), Fred
(germana), Dona (italiand) (Sase autori in cautarea unui personaj); Ruxanda (greaca) (Apusul de
soare se amand,).

La o analiza detaliatd a pieselor lui V. Butnaru, observam cd majoritatea personajelor
principale sunt numite Tntr-un anume fel, demonstrandu-ne astfel ca intr-o piesa totul conteaza,
iar personajele episodice nu meritd efortul de a li se cauta un nume. In consecinta, acestea apar i
lista personajelor marcate doar prin supranume. Privarea personajului de dreptul la un nume il
plaseaza pe acesta intr-un univers discursiv socio-profesional, de cele mai multe ori. in textele
dramatice butnariene apar personaje identificate prin supranume, si anume: Relatii-cu-Publicul
(Cum Eclesiastul discuta cu proverbele); Batranul (Sase autori in cautarea unui personaj),
Colonelul (Saxafonul cu frunze rosii); Judecatorul (Apus de soare se amanda); Agentul, Livadarul
(La Venetia e cu totul altfel).

Altadata V. Butnaru 1isi investeste personajele cu o personalitate stereotipd, exprimata
prin nume generice: tata in losif si amanta sa, fauna, flora, intrumentele muzicale in Saxafonul
cu frunze rogii, ridicandu-le aici la rang de simboluri. Ele sunt obligate sa cante la saxofon,
contrabas, vioara si chiar se si identifica cu ele.

Intre dramaturg si cititor/spectator exista o relatie de cunoastere si recunoastere si,
pentru buna functionare a raportului creator/cititor, dramaturgul trebuie sa inventeze cat mai
putine nume, rezumandu-se, in masura posibilului, la numele tipice, cu care spectatorul este deja
obisnuit, fiindca poate sa le asocieze singur cu statutul social sau cu tipul generic. De aceea,
aceste nume tipice sau generice, cu functie de anticipare categoriala poarta denumirea de

nume tipologice sau de stereotipii onomastice.

Prin prisma imaginatiei, personajele isi creioneaza sau iau drept model o altd identitate,

indepartandu-se constant de propria individualitate caracteristic umana, astfel realitatea este
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analizatd si structuratd pe o gama largd de identitati ce intruchipeazd aspectele definitorii de
improvizare din viata cotidiana si cea imaginard a dramaturgilor.

Valoare intertextuald de evocare a culturii si civilizatiei universale comportd numele
proprii Dimetrios (Cum Eclesiastul discuta cu proverbele); Euridice, Confucius, Agamemnon
(La Venetia e cu totul altfel); Ovidiu (Avant de mourir). Ele confera textului literar distinctie si
reprezinta niste punti de legdtura intre cititor si autor, deoarece presupun un univers de referinta
comun: nume din cultura universala, istoricd sau mitologica, prin care se stabileste o
metacomunicare intre autor si Cititor/spectator.

Concluzia la care am ajuns, urmarind onomastica literara de sorginte religioasa, este
aceea ca teonimele sunt prezente frecvent in textele butnariene, scriitorul isi asuma libertatea de
a transforma divinitatea in personaj dramatic. Scriitorii postmodernisti au tendinta de a umaniza
divinitatile: Eclesiastul (Cum Eclesiastul discuta cu proverbele); loan, leremia (Apusul de soare
se amdna); Magdalena (Avant de mourir); losif, Marta, Beniamin, Moses (losif si amanta sa).

Tn operele sus-mentionate, majoritatea personajelor au nume proprii de origine striini, 8
au nume de sorginte religioasa, 5 nume istorice, mitologice si celelalte 5 sunt desemnate prin
supranume.

Tn continuare ne propunem sa urmarim specificul conotatiilor numelor proprii in piesa:
Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele de V. Butnaru si sa verificam daca numele personajelor
functioneaza ca niste semne motivante in sine sau capata sens contextual si daca raportul dintre
nume si personaj este sugestiv sau este estompat. Aici V. Butnaru ne provoaca prin codificari si
ne impresioneaza prin profunzime, dand personajelor nume care sunt, in acelasi timp, si
simbolice, si sugestive. Personajele sale se impun prin biografie, caracter i evolueaza, ignorand
tiparele structurale cunoscute de autor, dar abandonate in favoarea artisticului. Eclesiastul,
personajul principal al operei, nu este Eclesiast, ci fondatorul unei trupe de teatru care se
destrama.

Tehnica numirii personajelor este oarecum repetitivd: numele este introdus anterior
personajului, starneste curiozitatea cuiva, acesta cere lamuriri si cel care 1-a rostit il justifica.
Proverbele: Apropo, cum te cheama?

Eclesiastul: Eclesiastul

Proverbele: Ei vezi, dumneata esti...Cum, adicd, Eclesiastul?

Eclesiastul: Daca dumneata esti Proverbele, eu de ce n-as fi Eclesiastul?

Proverbele: nca n-ai murit? (V. Butnaru. Cum Eclesiastul discuti cu Proverbele. p. 171).

Referindu-ne la originea numelui, mentionam ca Eclesiastul este o carte a vechiului
testament, atribuita lui Solomon. Aceasta carte continea cuvintele Eclesiastului, fiului lui David,

impdratul Ierusalimului, orator bisericesc. Cartea are la baza trei idei: viata este plind de
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contradictii si nedumeriri; numai Dumnezeu cunoaste bine sensul tuturor celor care exista si
omul este capabil sa descopere vointa lui Dumnezeu.

Solomon a scris cartea Cantarea Cantarilor in tinerete, cartea Proverbelor la maturitate
si cartea Eclesiastul spre sfarsitul vietii. Cuvantul care caracterizeaza intreaga carte este
desertdciune si pustietate.

Ca atare, Eclesiastul nu este un nume propriu, ci numele unei functii. Semnificatia
numelui Eclesiastul este cel care convoaca; predicatorul.

Cartea Eclesiastul este o destdinuire a unui suflet care a esuat in cautarea fericirii. Textul
este plin de dezamagire si descurajare. Eclesiastul, a ajuns la capatul puterilor, deoarece 1-a
exclus pe parcursul vietii pe Dumnezeu.

Tn cazul nostru, Ecleziastul, personajul principal, fondatorul unei trupe de teatru, rimine
pana la urma, singur, abandonat de intreaga trupa si tradat de cei mai apropiati oameni.

Desertaciunea persista si pe parcursul operei, intrucat Eclesiastul ramane dezamagit,
parasit si tradat, in mare parte, de catre toti, de Intreaga trupa de teatru si de fosta sotie Roza, ce
il tradeaza in cel mai crunt mod. Se Intalnesc cu totii si se despart, lasand la vedere rani pe care si
le-au facut reciproc, rivalitati, risipa de sentimente.

Proverbele, un alt personaj al dramei, este un om ciudat, care sapa gropi, sa aiba cine
cadea in ele (Lucky, este unul dintre ei, pentru ca in orasul nostru numai prostii dau in gropi).

Pe tot parcursul piesei Proverbele incearca sa raspunda la replicile celor din jur prin
diverse proverbe si zicatori romanesti: Cine fura azi un ou, mdine va fura un bou (V. Butnaru.
Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele. p. 170); Cine sapa groapa altuia...(\V. Butnaru. Cum
Eclesiastul discuta cu Proverbele. p. 171); l-am spus-o verde-n ochi (V. Butnaru. Cum
Eclesiastul discuta cu Proverbele. p. 184); S-a saturat lelea de mere acre (V. Butnaru. Cum
Eclesiastul discutd cu Proverbele. p. 186); Unde exista frica, nu incape dragoste (V. Butnaru.
Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele. p. 195); Mandnca sfinti si scuipa draci (V. Butnaru. Cum
Eclesiastul discuta cu Proverbele. p. 197); Cdte slugi ai, atdtia dusmani hranesti (V. Butnaru.
Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele. p. 198); Muntele nu se teme de zapada (V. Butnaru. Cum
Eclesiastul discuta cu Proverbele. p. 198); Nicio nunta fara lacrimi, nicio moarte fara banuiala
(V. Butnaru. Cum Eclesiastul discutd cu Proverbele. p. 203).

Proverbele este de fapt singurul actor, dar si prieten, care, in momente de cumpana, a fost
alaturi de Ecleziast si nu I-a parasit in clipele grele.

Numele Proverbele are un caracter alegoric, regasindu-si prototipul in Biblie, ori, cum
am mentionat mai sus, Regele Solomon este autorul Proverbelor. In aceasti carte Solomon relevi

gandul lui Dumnezeu in lucruri marete si, de asemenea, in imprejurari obisnuite. Subiectul
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central al cartii se refera la intelepciune — o intelepciune mareata, divina, care transcende intreaga
istorie a popoarelor si cultura acestora.

Numele personajului din piesa devine simbol literar, intrucat insusi personajul Proverbele
este un om inteligent, intelept, cumpatat si devotat, fiind cel mai bun si mai marinimos prieten al
lui Eclesiast.

Proverbele: Afla, domnul meu, cd pe mine ma cheama Proverbele.

Eclesiastul: Proverbele? Ce fel de proverbe?

Proverbele: Romdnesti, atdta timp cdt ma aflu in spatiul acesta (V. Butnaru. Cum Eclesiastul
discuta cu Proverbele. p. 170).

Alte doua personaje reprezentative sunt: Didi si Gogo, doi actori care au jucat atat de
mult piesa lui Beckett Asteptdndu-1 pe Godot, incat se pare ca vorbesc cu replicile lui Lucky si
Pozzo.

Tn piesa de teatru In asteptarea lui Godot de S. Beckett, personajele principale Estragon
si Vladimir, sau Gogo si Didi, asa cum isi spun ele, sunt in asteptare continua, asteptare la
nesfarsit care ar putea deveni deja un personaj aparte.

Numele acestor doua personaje le regasim in opera lui S. Beckett, aceleasi nume si,
partial aceleasi trasaturi morale si comportament social. De exemplu:

Didi: M-am saturat! De 15 ani de cdnd jucam piesa asta, replicile mi-au intrat in carne ca
benzina n pori.

Gogo: Care piesa?

Didi: ,,4steptindu-| pe Godot”

Gogo. ,, Asteptandu-I pe Godot” Ce-i asta?

Didi: Piesa pe care o jucam de 15 ani (V. Butnaru. Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele. p.
177).

Gogo si Didi sunt diferiti, deosebiti, fiecare in felul sdu - unul reprezintd o doza de
intelepciune, iar altul — un uituc, in acelasi timp, ei se completeaza reciproc in mod armonios.

Personajele au suferit Tn urma trecerii timpului, a lipsei de speranta si sunt dependenti de
ideea conform careia un anume Godot, in cazul nostrul Roza, va veni si-i va salva din pustietatea
in care se afla ei, atat fizic, cét si spiritual. Doua personaje, incdtusate In propria lor existenta si
lipsite, in cele din urma, de identitate.

Primul lucru, care ne vine in minte atunci cand citim piesa, este faptul ca personajul pe
numele Lucky poate fi proiectia unui element fericit (si traducerea numelui din limba engleza
semnifica fericit, norocos). Cu toate acestea, viata lui pare a fi opusul numelui ce-1 poarta, pentru

ca actorul cu ,,LL” mare are statutul unui actor nerealizat, al unui sot trddat. In cele din urma, el a
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avut parte si de o mare nenorocire, din intamplare, si-a fracturat piciorul, cdzand intr-o groapa
sdpatd de Proverbele.

Lucky: Caut tampitul care a sapat gropile astea tampite!

Proverbele: Nu mi se par deloc tampite, domn’le!

Lucky: Nu ti se pare? Dar ca am cdzut intr-o groapd si mi-am fracturat piciorul, asta ti se pare
o chestie desteapta? (V. Butnaru. Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele. p. 171).

Personajul episodic Demetrios este un actor grec, care interactioneaza la un moment dat
cu trupa de teatru a Eclesiastului. Demetrios este un nume de origine greaca, echivalentul lui
Demeter, nume purtat de vechea divinitate a vegetatiei, a ocrotitoarii ogoarelor si a casatoriei.

Paradoxul demersului discursiv este amplificat de un alt personaj cu nume de origine
straind - Ngu-a-Baba, care a asistat la toate evenimentele din piesd, dar nu a inteles nimic si nu a
enuntat nicio replica. Este seful trupei de actori din Africa, care nu cunoaste limba romana.
Proverbele: Pdcat de tine, frate Ngu-a-Baba, cd n-ai inteles nicio boaba din cele cdte s-au
petrecut aici! (V. Butnaru. Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele. p. 205).

Examinand lista personajelor, observim cd apare un singur personaj denumit prin
supranume, si anume Relatii-cu-Publicul, organizatoarea festivalului teatral, finantat de Uniunea
Europeana, grijulia domnisoara care raspunde de buna desfasurare a festivalului. ,,Pe parcursul
intregii opere, ea da dovada de responsabilitate, de cunoastere a nevoilor si a intereselor actorilor
implicati in cadrul festivalului, de aceea si numele ii corespunde in totalitate cu statutul sdu social.
Numele este, astfel, motivat in textul dramatic” [32, online].

Relatii-cu-Publicul: Oaspetii festivalului nostru sunt mai presus decdt interesele personale i
oboseala generala! Eu n-am de gand sa cedez si-mi voi face datoria (V. Butnaru. Cum
Eclesiastul discuta cu Proverbele. p. 173).

Basarabenii care au scris piese dupa 1990 au marcat o importantd orientare dinspre
Ostrovsky, Gogol, Cehov, Vahtangov si Sciukin spre Beckett, lonesco, Caragiale, Pirandello,
Silvian, Purcarete. C. Cheianu se inscrie ca lider printre acestia, nu numai pentru ca scrie piese
intr-o limba romana moderna si ductila, ci si pentru faptul ca textele lui, chiar daca abordeaza
teme generale, sunt scrise intr-o limba romana expresiva.

Drama Achitarea lui Salieri de C. Cheianu, prin numele personajelor creeaza si ea un
univers evocator in virtutea relatiilor de intertextualitate. Pentru autorul piesei Salieri este un el,
supus unor probe rigide atat de catre personaje, cit si de citre autor. In piesa ambele personaje
sunt principale, Salieri fiind in prezentia, iar Mozart — in absentia, edificand astfel doua
reprezentari cadru suprapuse. Personajele intra intr-o criza a identitatii, intr-un vid de identitate.

Se iau intre ghilimele numele acestora, pentru a le depersonaliza. Astfel autorul recurge la
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tehnica negdrii duble a identitatii. Prin valoarea simbolica si stilistica codifica textul, isi propune
noi rezolvari dramatice.

Numele lui Salieri a devenit simbol al relatiilor dusmanoase. Cunoastem faptul ca o
crimad comisd din cauza invidiei profesionale in terminologia psihologica poartd numele de
sindromul Salieri, iar Mozart este nume propriu din cultura si civilizatia universala.

Salieri nu e numai muzician, ci si regizor. El dirijeazd pe parcursul operei Intreaga
discutie, incercand de fiecare data sa orienteze cursul discutiilor, al parerilor, al invinuirilor si al
atitudinii spre propria persoand. Replica este emblematica pentru caracterizarea personajului
principal. Personajul se impune prin insistenta si inteligenta, dar, intr-un final, nu-si poate atinge
scopul.

Este cunoscut faptul ci romanticii secolului al XIX-lea cultivau mitul geniului. in prezent
insa, conchide M. Cartarescu, ,.estetica insasi renuntd la ideea de valoare absoluta, la notiuni ca
geniu, capodopera” [11, p. 65].

Aspecte similare regasim si in textul lui C. Cheianu, care demitizeaza cultul geniului lui
Mozart prin replicile altui personaj — Lorenzo da Ponte, caracterizandu-1 drept un tinerel scund si
sters, lipsit de orice sarm si distinctie, reducandu-i notorietatea la 0 moda trecatoare (C.
Cheianu. Achitarea lui Salieri. p. 52).

Ca si in piesele lui V. Butnaru, o mare parte din personajele create de C. Cheianu au
nume proprii imprumutate din cultura si civilizatia universala: Beethoven, Lorenzo da Ponte,
Franz Schubert, losif Il, Constanze Nissen, Martorul X, Aloysia Lange, Caterina Cavalieri,
Sophie Haibel. Nu-i este strain autorului nici procedeul de denominatie prin supranume:
Procurorul, Gardianul I, Gardianul II, trimisii de la curte — cei invitati sa depund marturii si cel
prezenti episodic, fiecare jucandu-si rolul si disparand.

Numele analizate in opera nu sunt folosite in mod arbitrar, ci sunt alese cu atentie. Relatia
nume-personaj se contureaza la nivel cultural, lingvistic si mitico-simbolic.

In acest context, credem ci am reusit si urmirim relatia existentd dintre numele
personajelor si caracterul, personalitatea, statutul lor, precum si corelatia dintre felul in care se
numesc personajele si destinul pe care autorul il atribuie acestora.

Semioza numelor de personaje din majoritatea textelor dramatice ale autorului D. Crudu,
si anume: America Unu, O chemare la Roma, Un orb si o oarba pe culmile Caucazului, Alegerea
presedintelui, Pene de Emden de la 157, Si ceva vom face, Carmen la Chisinau, Parisul, Emden,
Salvati Bostonul, Oameni ai nimanui, Crima sdngeroasa din statiunea violetelor, desi se axeaza
pe un inventar de origine strdind: Elisa (ebraica), Elvira (germana), Matei (greacd), Tomi
(greaca), George (greaca), Stefan (greacd), totusi, supune unui proces de deconstructie

majoritatea numelor de personaje din aceste texte dramatice.
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Dramaturgul basarabean investeste personaje cu nume generice: Domnisoara grizonata in
O chemare la Roma din volumul Salvati Bostonul. Privarea personajului de dreptul de a avea un
nume se realizazd si prin apartenenta acestuia la o anumitd categorie sociald, de exemplu:
Politistul, Chelnerul din America unu; Ziarisul din Un orb si o oarba pe culmile Caucazului;
Femeia de serviciu, Portarul, Secretara, Politistul din Alegerea presedintelui; Seful balconului,
Impresarul, Sculptorul din Carmen la Chisinau; Proprietarul, Seful biroului din Emden;
Presedintele tarii, Ziaristul, Fotograful, Politistul, Colectionarul, Patronul din Salvati Bostonul,;
Primul politist, Al doilea politist, Chelnerul, Primarul, Femeia de serviciu, Administratorul,
Agentul de publicitate, Politistul, Ziaristul, Femeia de serviciu, Portarul, Secretara, Seful
blocului, Impresarul, Fotograful din Crimasdngeroasa din statiuneavioletelor.

Astfel, dramaturgul stirbeste din identitatea personajelor, cititorul fiind 1asat sa banuiasca
trasaturile reale de caracter si statutul social al acestor personaje, precum si identificarea unor
reproduceri ale imaginatiei sau ideii filozofice.

Tn dramaturgia contemporani nationala, procesul depersonalizarii fiintei umane e surprins in
aspectul cel mai particular: al desfiintarii lui ca personalitate umana si al incorporarii individului
in masa. Astfel, dramaturgii contemporani imblanzesc sau radicalizeaza unele procedee mai
vechi de impersonalizare a eroului si creeaza altele, realizind un metisaj tipic fenomenelor
artistice postmoderne.

Aceasta duce la perceptia gresitd a unor situatii, probleme, idei, persoane, apdrand
conflictul dintre identitati ce nu au deprinderile si abilitdtile necesare pentru a intelege si a
aborda conflictul de naturd identitara. Ele preiau cu imprumut identitatea altor personaje, facand
dueluri intre caractere si personalitdti ca, pana la sfarsit, aceastd mascarada sa schimbe caracterul
confuz al personalitatii, al destinului unor personaje literare in aceastd lume a derutei
existentiale.

D. Crudu priveaza majoritatea personajelor de prenume si le numeste cu numerale
ordinale: Primul politist, Al doilea politist din Crima sdngeroasa din statiunea violetelor,
precum si in volumul Salvati Bostonul — Primul prieten al presedintelui, Al doilea prieten al
presedintelui, Primul chelner, Al doilea chelner, Al treilea chefliu; Prima femeie, A doua femeie,
A treia femeie din Oameni ai nimanui.

In volumul Salvati Bostonul D. Crudu inlocuieste numele personajelor prin adjective
pronominale nehotarate: O altda domnisoara grizonata, un alt tanar, un alt chefliu etc.

In Crima sdngeroasd din statiunea violetelor D. Crudu schimba prenumele personajelor
principale Istan si Olda, reinterpretdnd povestea tragica a lui Tristan si a Izoldei.

Analizand numele personajelor din operele dramaturgilor basarabeni V. Butnaru, C.

Cheianu si D. Crudu am constatat diversitatea acestora, sub aspect etimologic, bogitia lor
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expresiva datoratd evocarii intertextuale, verosimilitatea pe care o confera numele personajelor,
prin functia lor de identificare.

Cu cat avem mai multe informatii despre personajul respectiv, cu atdt mai bogat in
semnificatii ne apare numele ce il poarta. La antroponime contextul creeaza sensul numelui, de

o importantd majora fiind, identificarea referentului.

3.5. O strategie cu functie de evocare - elemente de intertextualitate in textele dramatice ale
lui C. Cheianu, V. Butnaru si D. Crudu

Intertextualitatea ca optiune esteticd a personalitdtii creatoare imprima semnificatii
extinse demersului artistic. In aceasta parte a studiului nostru ne-am propus si identificam si si
interpretdm din perspectivd semiotico-pragmatica aspecte si forme ale intertextualitatii,
valorizate de dramaturgii C. Cheianu, D. Crudu si V. Butnaru, sursele de inspiratie explorate de
acestia, ori dialogul intertextual cu capodoperele universale nu este strain dramaturgilor
basarabeni.

Intertextualitatea ca standard textual si discursiv necesita a fi conceputa prin prisma a doi
factori: cea a creatorului, a retelei de lecturi pe care acesta le implica in procesul creatiei, dar si
din perspectiva cititorului, a celui care recreeaza opera din lecturarea sa practica.

Intertextualitatea obliga cititorul la o lecturad relationala, aptd sa recunoasca totalitatea
textelor preexistente. Receptorul identifica intertextul pe parcursul decodarii mesajului, care
poate varia de la un cititor la altul in functie de competentele sale culturale, intertextuale, de
interpretare si cele cognitive.

Receptarea si intelegerea textului este dependentad de raportul dintre cunostintele de fond
(enciclopedice) ale participantilor la actul de comunicare, inclusiv cele de competenta
individuala si cele socioculturale. Receptorul, in opinia cercetatorilor (J. Kristeva, R. Barthes, J.
Culler, U. Eco), creeaza text pe picior de egalitate cu autorul.

Intertextualitatea reprezinta modul in care textele interactioneaza pentru a forma
semnificatii Sau conotatii noi. Dupd cum semnele trimit la alte semene, tot asa textele trimit la
alte texte.

Criticul R. Barthes mentiona: ,,Citind un text raportat la Stendhal (dar care nu-i apartine),
il regasesc pe Proust... Altundeva, dar in acelasi mod, la Flaubert, merii normanzi in floare sunt
cei pe care-i citesc pornind de la Proust. Savurez atotputernicia formulelor, rasturnarea originilor,
dezinvoltura care face ca textul anterior sa vina din textul ulterior” [4, p. 78].

R. Barthes afirma ca orice text este un intertext — aceasta definitie a devenit una dintre

formulele cele mai citate si interpretate. ,, Textul este o permutare de texte, o intertextualitate: Tn
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spatiul unui text, mai multe enunturi luate din alte texte se incruciseaza si se neutralizeaza” [apud
105, online].

De cele mai multe ori se analizeaza trei forme de relatii intertextuale: interna (situata in
interiorul textului); propriu-zisa (intre textele literare) si relatia externd (textul literar este
raportat la textul lumii).

Intertextualitatea poate fi definita ca posibilitate a destinatarului de a citi intr-un singur
text o multitudine de alte texte. Astfel, textul trimite totdeauna la alte texte catre care el este
orientat. Teoreticianul G. Allen, in lucrarea sa Intertextuality, vede textul ca un aranjament
textual al elementelor care au un sens dublu: un sens propriu al textului si un sens pe care ea il
numeste ,.text istoric si social”. Astfel, sensul, semnificatia este mereu, in acelasi timp, in
»interiorul si in exteriorul textului” [113, p. 37].

Numerosi specialisti au dedicat studii importante intertextului, printre acestia sunt: M.
Bahtin, J. Kristeva, R. Barthes, L. Jenny, M. Riffaterre, G. Genette, P. Sollers, U. Eco, M.
Blouchot, T. Todorov etc. in spatiul romanesc, s-au impus studii semnate de C. Haulica, S.
Dumistracel, C. Munteanu, E. Ungureanu, M. Carpov, S. Vultur, A. Magureanu, M. Net etc.

J. Kristeva se refera la texte In termenii a doua axe: ,,0 axa orizontald, care leaga autorul
de cititorul textului si o axa verticald, ce conecteaza textul cu alte texte” [apud 16, p. 146].

Criticul literar, A. Graham, subliniaza, in lucrarea sa Intertextuality, ideea ca, prin prisma
conceptului de intertextualitate, textele pot fi lipsite de sens independent si actul de lectura este
un act de navigare pe o retea de relatii textuale. ,,Interpretarea textului, descoperirea adevaratului
sens textual implica urmarirea acestor relatii, in consecinta, textul devine intertext” [113, p-1-2].

Pentru o analiza eficientda, am construit un corpus amplu, in vederea studierii aspectelor
intertextualitatii, s1 anume a formelor de intertextualitate valorificate de dramaturgi, pentru a
transmite mesajul lor. Am depus efort sa operam cu secvente sugestive, spre a argumenta si a
comenta textele selectate prin prisma diverselor teme ce vizeaza fenomenul intertextualitatii.

Selectarea exemplelor a variat in functie de specificul fenomenului ilustrat si ne-a permis
efectuarea analizei lingvistice. Din esantionul textelor dramatice consultate si analizate (in total
27 de texte integrale), am selectat ca reprezentative urmatoarele texte dramatice:

C. Cheianu — Plasatoarele, Luministul, Sfarsitul piesei il scrie spectatorul, Achitarea lui
Salieri, Tofi batranii ajung in paradis, Adi, Luna la Monberry, Tn container, Volodea,
Volodea..., Cu bunelul ce facem?, Tara asta a uitat de noi!;

V. Butnaru — La Venetia e cu totul altfel, Apus de soare se amdna, Saxafonul cu frunze
rosii, losif si amanta sa, Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele, Sase autori in cautarea unui

personaj, Avant de Mourir;
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D. Crudu— Salvati Bostonul, America Unu, O chemare la Roma, Pene de emden de la
157, Si ce vom face, Carmen la Chiginau, Emden, Crima sdngeroasa din statiunea violetelor,
Oameni ai nimanui.

Este de subliniat si faptul cd cercetarea lingvistica este efectuatd cu mijloacele puse la
indemand de aparatul conceptual si de metodologia pragmatica. Motivul care incitd interesul
nostru de a evalua strategiile intertextuale utilizate de dramaturgi in operele lor rezida in relatia
dintre cunostintele despre lume ale celor care produc textele dramatice si competentele
enciclopedice intertextuale necesare, pentru ca cititorul (destinatarul) sa poate decripta in
totalitate sau in mare parte semnificatiile implicite din textele dramatice.

Toti trei dramturgi basarabeni C. Cheianu, D. Crudu si V. Butnaru au scris si scriu intr-un
stil postmodernist, iar textele lor realizeazd un dialog intertextual cu alte texte (literare si
nonliterare). ,,Relatia autor-cititor este importanta, pentru ca textul e interpretat ca productie
textuald, ca o materializare, ca practicd nemijlocitd a limbii, concretizata in scriere” [101, p.
559].

Textul nu este doar productie, ci si produs sau obiect de schimb intre autor si cititor. Prin
urmare, textul presupune interpretare, nu doar relatie de schimb. Asadar, un text cheama un alt
text, iar un text cheama un cititor sa interpreteze.

Intertextul isi asociaza ironia si aluzia, iar dramaturgii C. Cheianu, V. Butnaru si D.
Crudu is1 asociaza eticheta de scriitori postmoderni prin textele lor dramatice.

Consideram cd, conceptul de intertextualitate reprezinta atat un instrument de constructie
utilizat responsabil de autori, cat si un instrument utilizat de catre destinatar in procesul de
interpretare a unui anumit text. In functie de aceste criterii, putem afirma ca textele dramatice ale
lui C. Cheianu, V. Butnaru si D. Crudu reprezinta spatiul in care ambele aceste tendinte se
conecteaza.

Dezvaluind legatura profundd a textului cu factorii implicati in devenirea sa, textele
dramatice ale autorilor mentionati se transpun imaginativ anume datoritd mecanismului
intertextualitatii, fapt reliefat si de capacitatea autorilor de a asocia intertextul cu viziunea sociald
a epocii actuale. Anume in acest context insistam a fi citite/ intelese/ cercetate textele dramatice
scrise de dramaturgii C. Cheianu, V. Butnaru si D. Crudu.

Autorii utilizeaza cu maiestrie intertextul si astfel reusesc sa comprime un volum mare de
informatii, sd intrige cititorul si, In acelasi timp, 1i Indeamna pe cititori sa revina la lecturarea
unor lucrari artistice si nu numai.

Tn operele dramaturgilor basarabeni C. Cheianu, V. Butnaru si D. Crudu intalnim

elemente intertextuale, care evoca diverse epoci si curente literar-filosofice: mitologie antica,
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mitologie romana, folclor, literatura romana, literatura universala, filosofie, maxime, proverbe,
expresii romanesti etc.

Are perfecta dreptate prof. Th. Hristea, cand spune ca a neglija, in continuare, frazeologia
ori numai a o subestima inseamna a uita, in primul rand, ca adevarata bogatie a unei limbi se
manifestd, In mare masurd, prin frazeologismele ei. Se poate chiar afirma ca, ,,dupa tezaurul
lexical propriu-zis, cel frazeologic ne permite mai mult ca orice sd clasim o limba prin
idiomurile sarace, bogate sau foarte bogate” [52, p. 134].

E. Coseriu identifica frazeologia cu discursul repetat: ,,Tot ceea ce in vorbirea unei
comunitdti se repetd intr-o forma mai mult sau mai putin identica de discurs deja facut sau
combinare, mai mult sau mai putin fixa, ca fragment, lung sau scurt, a ceea ce s-a spus deja” [24,
p. 36].

S. Dumistracel imparte vorbitorii inregistrati in doua categorii importante: ,,cei carora
componenta paremiologica a limbii le este mai mult sau mai putin strdind (si acestia sunt mai
numerosi) si cei care recurg la zicatori si proverbe ca mijloace de plasticizare a expresiei. Din
ultima categorie se selecteaza insa si adevaratii virtuozi ai formulei proverbiale” [37, p. 282-
295].

La momentul actual, existd numeroase clasificiri ale elementelor intertextuale. ,,Intr-0
tipologie a intertextualitatii se pot include numeroase genuri, specii si forme textuale: citatul,
parodia, pastisa, palimpsestul, plagiatul, aluzia, compilatia, cliseul, limba de lemn, ironia,
imitatia, influentele, stereotipul, parafraza, locul comun, toposul, motivul, tema cu variatiuni,
mottoul, arhetipul cultural, artefactul etc. ” [105, online].

Intertextualitatea, ca mijloc de a reliefa in mod plastic textul dramatic, cunoaste
concretizari diferite si in cele ce urmeaza vom aborda in cadrul operelor dramatice ale lui C.
Cheianu, V. Butnaru si D. Crudu trei tipuri, pe care le considerdm esentiale in cercetarea noastra,

si anume: aluzia, citatul si parodia.
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Tabelul 3.1. Forme ale intertextualitaitii

Citatul Parodia Aluzia
Formele citatului: Hipertextul parodiei are 2 surse: Mijloacele de exprimare a
aluziei sunt:

1.Direct 2. Indirect 1.Folclorica 2.Culta 1. nume proprii;
(proverbe, | (reproducere | (proverbe, zicatori, | (fraze celebre, 2. ftitlurile textelor;
zicatori, modificata a | versuri,  expresii | titluri de carti etc.) 3. fragmente de text;
expresii textului romanesti). 4. simboluri;
romanesti). | original). 5. textele de autor.

1. Cel mai cunoscut tip de intertextualitate, cel de coprezenta, de text in text, il reprezinta
citatul. Deseori, au calitatea citatului proverbele si zicatorile, frazeologismele, expresiile
romanesti care vin sa confirme o anumita situatie, Sau sa faca o anumita concluzie.

Tn opinia lui R. Jakobson, citatul semnificd un ,,mesaj in interiorul altui mesaj” [135, p.
193-230], astfel, reprezinta o forma de trimitere la alte texte.

Tn textele dramatice ale autorilor basarabeni studiati de noi remarcam utilizarea citatului
pentru a conferi autenticitate, furnizand informatiile exact asa cum au fost emise de sursa. Citatul
in textul dramatic semnaleaza existenta unuia sau a mai multor discursuri (texte sau enunturi)
anterioare, emise de o persoand concreta, intr-un context specific, relevant temei discutate in
cadrul operei dramatice.

Corpusul nostru de material faptic contine diverse exemple de citate care se manifesta cu
o deosebitd pregnanta semanticd si pragmatica.

Tn piesa Volodea, Volodea, scrisa de C. Cheianu, regisim un citat trunchiat al proverbului
romanesc ,,La placinte inainte, la razboi inapoi”, intalnit anterior intr-un alt text literar -
proverbul respectiv se regaseste si la I. Creanga, in ,,Povestea lui Harap Alb”.

e Sandu: Liliana mea ne asteapta acasa cu uite asa un clit de placinte!

Vlad: la pliacinte-inainte! (C. Cheianu. Volodea, Volodea... p. 408).

Citatul apare ca o practica salvatoare a imaginii emitatorului, caci dramaturgul (C.
Cheianu) incearca s convinga destinatarul printr-o afirmatie (proverb) neterminatd, pe care o
enuntd fard a spune expres acest lucru si, in consecintd, reusete sd mentind aparenta de

obiectivitate.
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Zicala sugereaza ideea ca atunci cand e vorba de avantaje, toti se inghesuie, iar daca apar
greutdtile prezentate metaforic prin substantivul ,razboi”, multi bat in retragere. Fapte
reprobabile dintotdeauna demonstreaza adevarul si Intelepciunea zicalei citate.

Intertextualitatea presupune prezenta sigura a unui text in altul, deci si a citatului, preluat
ca atare, fara ghilimele, care asigura coerenta discursului.

Tn opinia lui J.L. Borges intreaga limba este un sistem de citate. ,,Cercetatorii vorbesc
despre doua tipuri de citat: citatul direct (reproducere in forma intactd a textului original) si
citatul indirect (reproducere modificata a textului original)” [apud 105, online].

Cele mai expresive si colorate se dovedesc a fi proverbele si expresiile romanesti la care
dramaturgii basarabeni fac frecvent trimitere (prin citare) in textele dramatice.

Frazeologismele, proverbele si zicétorile sunt usor recunoscute, deoarece au o structurd
stereotipica, chiar dacd nu sunt reproduse intocmai. Modificarile lor pot aduce un nou sens, noi
analogii, care surprind adesea prin semnificatii originale si creeaza efect de surpriza.

,Proverbul se impune ca un criteriu de interpretare a raportului dintre fiinta umana si
lume; prin aceasta isi relevd esenta sa sapientiald, actualizandu-si caracterul axiomatic al
semanticii predicatiei, care guverneaza planul semantic global al enuntului” [59, p. 133].

Tn textul dramei Cum Eclesiastul discutd cu proverbele de V. Butnaru, personajul care
pare a fi cel mai inteligent si plin de empatie ramane a fi Proverbele.

Personajul Proverbele, pe parcursul intregului text, da dovada ca stiapaneste cu
desavarsire tezaurul oralitatii, rezervandu-si dreptul de a-1 slefui, dandu-i o stralucire noua.
Acesta incearca de fiecare data sa raspunda la replicile interlocutorilor sai prin diverse expresii si
proverbe romanesti, de exemplu: Cine furd azi un ou, mdne va fura un bou. (p. 170); cine sapa
groapa altuia... (p. 171); a pune bete-n roate si a semana vant (p. 174); a da o mdna de ajutor (
p. 169); a spune verde-n ochi (p.184); la betie omul e pisica, maimutd si la urma porc (p. 192); a
pierde lupta, dar nu si batalia (p. 197); mandnca sfinti si scuipa draci (p. 197); cine n-are
dusmani, nu-i om (p. 198); muntele nu se teme de zapada (p. 198) etc.

Proverbele si zicatorile fac parte din arsenalul limbajului popular, fiind utilizate din plin
in creatia populard, dar si, in cazul nostrul, in textele dramatice.

e Lorenzo da Ponta: Apa trece, pietrele ramdn (C. Cheianu. Achitarea lui Salieri. p. 161).
Proverbul romanesc ,,Apa trece, pietrele raman" ne Invatd cd viata trece, iar tot ce e facut
temeinic ramane, nu se uita.

Remarcdm utilizarea citatului ca practica de detasare, ceea ce se intampla atunci cand
producatorii de text doresc sa-si exprime o parere criticd referitoare la anumiti oameni sau la un
eveniment, recurgand la selectarea citatelor-proverbe pentru redarea unui astfel de mesa;.

e Eclesiastul: De ce I-ai furat?
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Proverbele: De unde sa stiu de ce. Asa spune proverbul: Cine furd azi un ou, mdine va

fura un bou (V. Butnaru. Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele. p. 170).

Proverbul roménesc semnifica faptul ca daca vom fura un lucru, oricat de mic ar
fi, curand vom ajunge sa furam din ce in ce mai mult. Oricat de mic sau mare ar fi lucrul pe care
il luam pe nedrept, tot furt se cheama.

Utilizarea numeroaselor proverbe si expresii romanesti in textele dramatice poartd un
caracter moralizator, oferind credibilitate si veridicitate incontestabild mesajului. Nu Tn zadar se
spune ci proverbele si zicitorile au stat la baza legislatiunii. Intelepciunea invocatid de
dramaturgi este transformata in joc al moralei.

Putem urmari consecintele semantice §i discursive pe care le antreneaza prezenta in textul
dramatic basarabean a frazeologismelor deviante din punct de vedere semiotico-pragmatic. Cele
mai des exploatate mecanisme ale deconstructiei frazeologismelor sunt substitutia si expansiunea
frazeologica. Substitutia poate fi realizata prin inlocuirea unor elemente lexicale din frazemul
originar, cu conditia ca acestea sa poata fi actualizate cu usurinta de catre interlocutori. Prin
urmare, substitutia este controlatd de conditia pastrarii unui grad Tnalt de intertextualitate. Am
observat ca frazemele deviante au comportamente inferentiale asemanatoare. Nu se poate vorbi
despre o identitate a proceselor inferentiale la nivelul acestor utilizari ale limbajului, ci de
asemanari.

Transpare forma frazeologica initiala, in varianta frazeologica modificata. Devierile
frazeologice sunt salvate de la o ambiguitate prea mare de intertextualitatea pe care se sprijina.

In cele ce urmeaza, vom supune analizei unele exemple de frazeologisme din textele
dramatice ale autorilor basarabeni, ce au deraiat structural, adica au suferit anumite modificari la
nivel de structura.

In cadrul dialogului dramatic isi gisesc expresie numeroase aspecte si continuturi ale
oralitdtii: de la cuvinte si gesturi semnificative pana la formule, replici consacrate si, bineinteles,
expresii frazeologice, care sunt eleganta expresivitatii si a inteligentei populare.

,,Frazeologismele sunt o achizitie perfectd a operei dramatice, cu atdt mai mult, cu céat
aceasta este supusa unor procese continui de integrare in sfera realului, fara a-si pierde insa alura
fanteziei creatoare, fapt ce constituie forta esteticului in arta” [68, online].

Una dintre modalitatile de modificare ad-hoc a unui model frazeologic este introducerea,
addugarea intentionatd a unui element nou care face referire mai precisa §i mai sugestiva la o
anumita situatie din viata cotidiand. Expansiunea unitatii frazeologice respective presupune
accentuarea unei nuante semantice si, posibil, 0 remotivare sui-generis a acesteia.

Expresia a-/ inghiti pamantul a) a muri, b) a disparea fara urma nu este deloc
intamplatoare. Asadar, pentru spiritul popular, aceastd forma frazeologica nu este o figura de stil,
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ci reflectari ale unei viziuni animiste despre lume. Pamantul este jigania care mananca tot ce
naste. In acest sens expresia originard a inghifi pamdntul capita o alti forma si o altd
semnificatie in contextul ce va urma, cea de a inghiti Nilul, raul Nil, fiind cel mai lung din lume,
de aici, probabil, si transferul motivat si clar de la cuvantul pamant spre Nil, cdci ambele au o
adancime si o spatialitate nemasurabila si infinita.

o Tata: Vin de asta bea doar faraonul si eu!

losif (parodiaza si el): Sa ma inghita Nilul, daca mint! (V. Butnaru. losif si amanta sa. p.

252).

Tn cele ce urmeazi, vom examina un exemplu de frazeologism ce ,.a deraiat” structural,
adica a suferit anumite modificari la nivel de structura, atestat in limbajul dramatic.

Alta data, frazeologismul e complinit de lexeme, potrivite cu structura si specificul
contextului. Frazeologismul originar dupa rds se cunoaste nebunul, este parafrazat astfel, incat
reprezentarea nou creatd sa fie incarcatd de originalitate, efectul scontat fiind cel de revelatie
estetica, cu fine note ironice la adresa interlocutorului.

Lucky (Se uita la Proverbele care tine in mdna batul de la panou.): Nebunul se cunoaste dupd
bata...
Proverbele: Si prostul — dupa floare (V. Butnaru. Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele. p. 172).
Ca formule care generalizeaza o situatie, proverbele si zicatorile pot fi utilizate in calitate de
comentariu atunci, cand in textul original se gaseste o justificare a aparitiei lor.

e Doamna I: O sa-mi vand scump pielea (C. Cheianu. Plasatoarele. p. 55).
Expresia: A-si vinde (si) pielea de pe el = a-si vinde tot, a face orice sacrificiu material (pentru a
scapa de o datorie, de o primejdie etc.).

e Procurorul: Si se vede de la o posta ca nu esti un oarecare (C. Cheianu. Achitarea lui

Salieri. p. 148).

Deci, expresia hiperbolizanta a vedea pe cineva de la o posta inseamna a intelege foarte bine
lucrurile; a fi totul limpede.
e Decanul: lar daca incerci sa trisezi, pustiule, sa-ti fie clar: te distrug. Ca zbori din

facultate, e floare la ureche (C. Cheianu. Volodea, Volodea... p. 395).

Expresia este floare la ureche este folosita in limba roméana cu sensul de ,,nimica toata”.
e Liderul: O-o, vechea cunostinta!... Ce-i, Slavic, o cauti cu lumdnarea? (C. Cheianu.

Tara asta a uitat de noi!. p. 503).

Expresia a o cauta cu lumdnarea semnifica: 1. A se comporta imprudent; 2. A cauta cearta cu
orice pret.
e Liderul: Cine stie ca suntem doisprezece? Numai noi. Nici cei care au spalat putina nu

stiu cati am ajuns la cladire (C. Cheianu. Tara asta a uitat de noi!. p. 506).
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A spala putina — a fugi; a pleca precipitat / in goana / pe furis.
e Vlad: Marea tara sovietica se duce pe apa sambetei si totul a inceput cu pasta de dinti
(C. Cheianu. Luna la Monkberry. p. 300).
Expresia populara a se duce pe apa SAmbetei semnifica a disparea, a se pierde. Apa Sambetei era
un rau, care se varsa in Infern. Apa lui fierbea toata saptamana si doar sambata se linistea, de
unde si semnificatia numelui.
e El: Sotia mea bate campii (C. Cheianu. Plasatoarele. p. 45).
Expresia populard a bate campii reprezinta traducerea expresiei battre la campagne, din limba
franceza, care dateaza din sec. al X1X-lea. Daca in limba romana a bate campii inseamna a vorbi
fara sens sau a se abate de la subiect, in limba franceza ea insemna a explora locuri noi si
hecunoscute.
e Viorica: Bunicule, esti cu un picior in groapd, iar noi mai avem de trait! (C. Cheianu. Cu
bunelul ce facem?. p. 469).
Expresia populara a fi cu un picior in groapa semnifica a fi foarte batran; a fi foarte bolnav; a fi
pe moarte.
De acest procedeu fac uz si ceilalti doi dramaturgi — V. Butnaru si D. Crudu — inserand
proverbe si zicdtori in canavaua pieselor cu multa exactitate si finete.
e Agentul: Abundentd, domnule, abundentd. In ultimul timp, fii atent, au fost inregistrate
cazuri cand umbla cdinii cu colacii in coada. Nici nu mai stim ce sa facem! (V. Butnaru.
La Venetia ¢ cu totul altfel. p. 300).
Expresia romaneasca umbla cdinii cu colacii in coada semnifica belsug mare.
e Ovidiu: tofi ceilalti — cu inima si s&ngele rece, cu sufletul de piatra, cu privirea speriatd
si cu buzele vinete — toti se pot considera salvati (V. Butnaru. Avant de Mourir. p. 96).
Expresia romaneasca cu sange rece — semnifica fara emotii, linistit, calm, cu stapanire de sine.
o Paul: Ai orbul gainii? Asta e clipa ta! Pdna acum, toti se uitau la tine ca la un gunoi, iar
acum nu se mai dezlipesc de tine (D. Crudu. O chemare la Roma. p. 22).
Expresia romaneasca a avea orbul gainii semnifica a nu vedea lucrurile evidente.
e Cri: Si ce i-ai spus intre patru ochi?
Victor: Nimic.
Cri: Eu cred ca i-ai spus cd intre mine $i tine nu e nimic.
Victor: Nu-i adevarat (D. Crudu. Si ce vom face. p. 52).

Expresia romaneasca a spune intre patru ochi semnifica a vorbi cu cineva in taina, fara martori.
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o Cri: Abia dupa ce tipa asta iti dadea papucii, ma cautai. Pentru cd eu de multe ori ma
intrebam de ce anume ma cautai. De ce? Eu doar sunt o femeie foarte urdta (D. Crudu.

Si ce vom face. p. 52).

Expresia romaneasca a da papucii semnifica a expedia, a da afara pe cineva.
e Primul politist: Da, domnule Istan, nu ne mai putem ascunde dupda deget.

Dumneavoastra sunteti un criminal.

Al doilea politist: Un ucigas (D. Crudu. Crima sangeroasa din statiunea violetelor. p. 35).
Expresia romaneasca a se ascunde dupa deget semnifica a recurge la tot felul de pretexte in
incercarea de a se eschiva de la o responsabilitate.

Tn procesul de selectare a materialului faptic pentru studiul nostru, am Tnregistrat un
exemplu de intertextualitate grefata, care reprezinti un colaj de zicatori citate. In cadrul dialogul
pot varia unele structuri consacrate, astfel incat conversatia devine uneori mai rigida, alteori
incitanta, creand, asadar, un joc de expresii frazeologice.

Proverbele: Mai am o multime de treburi — sa-| trag de limba pe unul care se ¢fine scai de mine
si sd alerg cu limba scoasd, cardnd apa cu ciurul in cautarea zilei de ieri. lar cand m-oi odihni,
am sa pun bete-n roate si am sa seman vant.

Eclesiastul: Esti unul dintre nerozii care pasc vantul?

Proverbele: Norodul deschide gura dupad ce se-ngloada trasura (V. Butnaru. Cum Eclesiastul
discuta cu Proverbele. p. 174).

Expresiile roméananesti din acest fragment se decodifica astfel: a trage de limba semnifica
a descoase pe cineva; a se tine scai de cineva inseamnd a urmari pe cineva pretutindeni; a
alerga dupa ceva sau cineva cu limba scoasa are sensul de a cauta cu orice pret sa gaseasca
ceva sau pe cineva; a cdra apa cu ciurul Se referd la o munca zadarnica; a pune (cuiva) befe-n
roate are intelesul de a-i crea (cuiva) dificultati, pentru a zadarnici o actiune, un plan. Proverbul
romanesc cine seamand vant, culege furtuna semnifica faptul ca tot ce faci cu intentie rea pe
parcursul vietii, in cele din urma, se poate intoarce Tmpotriva ta. Efectul inglobat al acestora se
bazeazd pe intensitatea reprezentarii, sustinuta intertextual de sase elemente stucturale omogene
in enunt.

Tn piesa lui V. Butnaru Sase autori in cdutarea unui personaj regasim citate memorabile,
preluate din operele lui Voltaire si Montesquire. Apelul la opiniile notorietatilor din domeniul
iluminismului francez, la filosofi si scriitori este folosit pentru a oferi cititorului argumente
credibile referitoare la diverse aspecte ale culturii umane, inclusiv despre arta teatrala.

o Lumea aceasta, teatru de orgolii si rataciri, este plina de nefericiti care vorbesc despre

fericire. Voltaire (V. Butnaru. Sase autori 1n cautarea unui personaj. p. 148);
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o Autorii sunt niste personaje de teatru. Montesquire (V. Butnaru. Sase autori in cautarea

unui personaj. p. 148).

Piesa Luna la Monkberry este, probabil, cea mai poetica din textele dramatice ale lui C.
Cheianu. Dramaturgul descopera, in modul cel mai crunt, cum se invalmasesc si se distrug
destinele unor oameni prea slabi de caracter.

e In textul piesei Luna la Monkberry apar versuri preluate dintr-o poezie a lui E. Cioclea.

Vlad: ,, Azi pentru prima dat-am priceput

Pdnda in gene raiul si pustia,

Cdt de usor e Stixul de trecut

In barca ta de coapse aramie” (C. Cheianu. Luna la Monkberry. p. 349).

In acelasi text dramatic al lui C. Cheianu regasim citate din replicile memorabile ale unor
personalitati marcante:

e Studentul: Fireste. Cunoaste-te pe tine insuti (dupa replica lui Socrate) (C. Cheianu. Luna

la Monkberry. p. 42).

Cunoaste-te pe tine insufi! (in greaca: Gnothi seauton!, in latind: Nosce te ipsum!) este
una dintre cele mai cunoscute maxime legate de indatorirea primordiala a omului, care s-a
inscriptionat in constiinta culturald a intregii lumi prin semnificatia ei morala.

Tn textul dramei Crima sangeroasa din statiunea violetelor de D. Crudu, unul dintre
personajele secundare utilizeaza o replica cunoscuta a scriitorului, a jurnalistului si a ganditorului
englez G.K. Chesterton: 4 nu ucide nu inseamnd a nu fi ucigas. 1stan este un sot inselat, dar
incorigibil Indragostit de sotia sa. Omenirea traieste ascunzand cum poate ura primitiva, invidia
si tendinta criminald in modul cel mai freudist cu putinta. Istan nu face exceptie, fiind asemenea
celor doi politisti, un exceptional tandem comic in descendenta lui Farfuridi-Branzovenescu din
comedia O scrisoare pierduta de 1.L. Caragiale.

e Istan: Va repet, eu nu am ucis pe nimeni. Eu nu am ucis-o pe Olda.

Primul politist: Asta nu e scuza.

Al doilea politist: A nu ucide, ne-a spus asta G.K. Chesterton, nu inseamnd a nu fi

ucigas. Daca nu ati ucis-o pdna acum, asta nu inseamnd ca nu o vefi ucide de acum

incolo (D. Crudu. Crima sangeroasa din statiunea violetelor. p. 46).

(a se vedea ANEXA 6. Citate extrase din operele dramaturgilor basarabeni C. Cheianu, V.
Butnaru si D. Crudu).

2. Aluzia este considerata de cercetatorul H.A. Pasco ,,una dintre formulele dominante ale
intertextualitatii, capabila de o extindere pana la dimensiunea unei opere” [117, p. 5].

Aluzia este un element intrinsec discursului literar si, desigur, intertextualitatii in general.

Vom sublinia ca recunoasterea aluziei tine de receptarea si interpretarea unui mesaj. Aluzia
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indica un cuvant sau o fraza prin care se face trimitere fara a se exprima direct, la o persoana, la
un eveniment, la o situatie etc. Prin aluzie se exprima un lucru cu scopul de a face sa se inteleaga
altceva. ,,Fiind o strategie de intensificare a mesajului, ele sunt concepute cu scopul clar de a
produce un puternic efect persuasiv asupra cititorilor prin suplinirea unui punct de vedere
specific” [82, online].

Mijloacele de exprimare a aluziei sunt: numele proprii, titlurile textelor, fragmentele de
text sau textele de autor.

Tn piesele cercetate apare clar utilizarea numelor proprii (a se vedea subcapitolul 3.4) si a
trimiterilor specifice spre fapte din istorie, evenimente, regimuri. Tn urma analizei exemplelor din
corpus, putem afirma ca am obtinut un material ilustrativ variat si bogat referitor la aluzie ca
instrument intertextual, fapt ce indica o productivitate mare a acestei forme de intertextualitate,
caracteristica textelor dramatice de orientare postmodernista.

E. Popova mentiona ca ,,aluzia este un procedeu specific de creare a textelor, care consta
in corelarea continutului textului enuntat cu un fapt precedent (istoric sau literar), prin evocarea
sau prin includerea lui in text” [133, online].

Aluziile sunt proiectate cu scopul evident de a realiza un mare efect de convingere asupra
cititorului. Ele reprezinta cazul cel mai elocvent si mai des utilizat al relatiilor intertextuale.

De fapt, fiecare text dramatic analizat contine nume de personalitati din diverse domenii
politice, artistice, literare etc., astfel, evocarea acestora si a valorii lor socioculturale, raportat la
mesajul pieselor, devine specifica si individuala, in functie de inteligenta si de competentele de
decodificare ale fiecaruia. Sa urmarim secventele:

e Profesorul: Si ce faceti cu ei?

Vasile: i impuscdam pe loc... In piesa ,,0 noapte furtunoasi” (C. Cheianu. Tara asta a

uitat de noil. p. 525). (se face aluzie la titlul comediei lui I.L. Caragiale O noapte

furtunoasa)
e Confucius: Cum sa-I conving de vreme ce nici eu nu sunt de acord cu ceea ce se intampla

in casa noastra? (Arata spre tabloul de pe perete.) Asta nu e o simpla pata verde! E

Manet, pricepi? “Dejun pe iarba” (V. Butnaru. La Venetia e cu totul altfel. p. 290).

Tn drama La Veneria e cu totul altfel toate cele trei personaje principale sunt cunoscute si
marcante: Confucius a fost un filosof chinez, care a influentat decisiv gandirea asiatica, Euridice,
in mitologia greaca era considerata celebra nimfa a copacilor, care mai tarziu a devenit iubita lui
Orfeu, iar Agamemnon a fost unul dintre importantii eroi ai mitologiei grecesti.

Trimiterile in textul dramatic la pictorul Manet nu sunt intimplatoare, deoarece Manet a

fost primul pictor modern. Tablourile lui ne surprind si astazi si ne trezesc interesul pentru
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pictura universala. Pictura intitulata ,, Dejun pe iarba” este considerata ca un inceput al istoriei
noului curent in pictura, al impresionismului.

Tn textul analizat de noi personajele principale Confucius si Euridice sunt nevoite si
imparta casa in jumatate cu Agamemnon, iar tabloul lui Manet ,,Dejun pe iarba” provoaca
conflict si neintelegeri intre ei, deoarece Agamemnon doreste ca tabloul sd fie pictat nu in verde,
asa precum l-a vazut pictorul progresist, dar in violet.

e V. Butnaru in piesa Apus de soare se amdnd releva drama pe care o traieste omul in fata
mortii. Titlul apocaliptic al lucrarii constituie o replicd intertextuald la trilogia istorica
Apus de soare de B.St. Delavrancea (V. Butnaru. Apus de soare se amana. p. 32).

In piesa losif si amanta sa de V. Butnaru regasim o aluzie la poezia lui Gr. Vieru
Mulfumim pentru pace.

Beniamin il uraste de moarte pe fratele sau losif intreaga viata, astfel acesta nu pierde
nicio ocazie sa-l jigneasca si sa-l ia in deradere.

e Beniamin: Mulfumim, iubite frate. Pentru pace! Pentru soare! (V. Butnaru. losif si
amanta sa. p. 190).

Tn lucrarea lui C. Cheianu Plasatoarele una dintre plasatoare elogiazi crearea in sapte
zile a spectacolului, dupa modelul celebru al creatiei divine.

e Plasatoarea I1l: La inceput a fost piesa. In prima zi regizorul a citit-o in fata trupei. In
ziua a doua a ficut distributia. In a treia a inceput repetitiile. In a patra a dispus
confectionarea decorurilor si a costumelor. In a cincea a pus luminile. In a sasea actorii
si-au intrat in roluri... In ziua a saptea s-a declarat zi de odihnd! Dupd care a venit
premiera (C. Cheianu. Plasatoarele. p. 57).

Textul dramatic face aluzie la facerea lumii in sapte zile de catre Dumnezeu, astfel: Ziua
intai: Despartirea luminii de intuneric; ziua a doua: Despartirea apelor pentru a forma cerul si
marea; ziua a treia: Separarea marii de uscat. Crearea plantelor; ziua a patra: Crearea
luminatorilor care sd carmuiascd mersul zilei si al noptii; ziua a cincea: Crearea pasarilor si a
pestilor care sa umple cerul si marea; ziua a sasea: Crearea animalelor si a oamenilor care sa
umple pamantul si s manance plantele; ziua a saptea: Crearea cerurilor si pamantului a fost
terminata, iar Dumnezeu s-a odihnit. Dupa acest model si-a structurat si C. Cheianu textul piesei.

Tn piesa Cu bunelul ce facem? de C. Cheianu, se face aluzie la simbolurile folosite pentru
reprezentarea comunismului si a partidelor comuniste. Imaginea celor doua unelte - secera si
ciocanul - semnifica alianta politica dintre taranime si proletariatul industrial.

e Grigore: (aruncand tricoul) Nu-mi trebuie mie asa cadouri!
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Marcel: Oare? E cel mai potrivit pentru mata!... A, nu, mamica a gresit. Trebuia sa-ti

trimita unul cu secera si ciocanul... sau si mai bine portretul lui Voronin! (C. Cheianu.

Cu bunelul ce facem?. p. 468).

Tn piesa Luna la Monkberry C. Cheianu face uz de ironie si din intentia de menajare a
receptorului pe care nu doreste sa-l oboseasca. Autorul dramatic accentueaza starile emotive,
sentimentele si trairile latente ale unei societati in tranzitie, apeland la ironia din titlul piesei
Luna la Monkberry si continuand cu cantecul lui P. Mackartney ,,Monkberry moon delight”, apoi
cu ,,Je ne regrette de rien”, al lui E. Piaf si ,,I will survive”, al G. Geinor. Aluzia, ca element
intertextual, este revelatoare in aceste secvente.

Regasim in textele dramatice ale lui C. Cheianu versuri sau titluri din diverse cantece atat
autohtone, cat si straine:

e Profesorul: Ha? Patria? Care patrie? Tu ai patrie? De cdind, ma rog? Pana mai ieri
cantai ,,Moi adres-Sovetskii Soiuz”!, da azi de-amu ai alta patrie?... (C. Cheianu. Tara
asta a uitat de noi!. p. 526) (se face aluzie la titlul cantecului rusesc Moy adres Sovetskiy
Soyuz, interpretat de formatia Samotsvety);

e Marcel: Nu, nu, cdantecul e asa: (canta) ,,Moldovenii cand se strang, si-n petreceri se
avantd/La un colt de masa plang, la alt colt de masa canta”. (C. Cheianu. Cu bunelul ce
facem?. p. 485) (se actualizeaza un vers din cantecul Moldovenii cand se strang,
interpretat de M. Volontir);

e Petru: lar noi facem asa... (pune cu zgomot o piesd, fredoneazd) Imi plac Ilenele si
Magdalenele (C. Cheianu. Volodea, Volodea... p. 449) (aluzie la titlul cantecului Tmi
plac llenele, interpretat de I. Suruceanu).

In urma analizei exemplelor, putem concluziona ci procesul de interpretare a aluziei este
direct dependent de experienta si de cunostintele tematice ale destinatarilor textelor dramatice si
doar un cititor cu o competentd intertextuald bine antrenata este capabil sa stabileascd relatia
dintre texte in procesul lecturii si sa extraga informatia aluziva in toata amploarea ei.

In piesa Crimd sdngeroasd din statiunea violetelor D. Crudu face aluzie la propria
persoanad, intrucat personajul principal Istan este un alter ego al autorului, pe care il idealizeaza
in ipostaza tripla de martir al societatii si al adulterului, dar si de profet literar.

e Administratorul: Scrieti niste porcarii la fel ca si D. Crudu, un poetastru din orasul
nostru, care matura acum, il puteti vedea prin fereastra, frunzele de pe trotuar. Acesta
este hobby-ul lui si, cu toate ca frunzele inca nu au cazut, el face o repetitie generala

pentru atunci cand ele vor cadea (D. Crudu. Crima sangeroasa din statiunea violetelor. p.

24).

134



3. Hipertextul — cea mai cunoscuta specie bazatd pe relatia de hipertextualitate este
parodia, care face referire in mod ironic la o persoana, la o situatie sau la un text. Parodia consta
Tn modificarea unui text preexistent cu intentia de a produce anumite efecte comice, ironice, are
o functie de transformare 1n relatie cu textul original.

>

Liderul: Mda... Asta se cheama ,,Plecat-am noud din Vaslui ...” si au fugit cu coada intre
vine... (C. Cheianu. Tara asta a uitat de noi!. p. 507). (Parodie la poezia lui V. Alecsandri Penes
Curcanul).

Plecat-am noua din Vaslui,

Si cu sergentul, zece,

Si nu-i era, zau, nimanui

Tn piept inima rece.

Formele textuale, cu lectura parodica, provin din doua surse: cea populara (folcloricd) si
cea culta (livreasca).

1. Parodia populara sau folclorica se refera la un text ce apartine patrimoniului folcloric

(proverbe, zicdtori, versuri, expresii populare etc.);

2. Parodia culta se refera la fragmente din text proprii literaturii culte (fraze celebre ale
unor persoane, titluri de carti etc.) pe care dramaturgul le substituie partial cu altele
sau le reinterpreteaza.

Procedeele transformarilor parodice sunt urmatoarele: substitutie, adaugare, suprimare.
Parodia alcatuita prin substitutie unica duce la crearea unor variante parodice mai simple. Se
porneste de la schema sintacticd a enuntului-model, in care sunt inlocuiti termenii plasati in
pozitie forte.

In formatiunile date putem identifica mai multe surse care asigurd intertextualitatea
parodica:

Expresii celebre: A fi sau a nu fi se clasifica in grupul idiomelor livresti. Unele expresii
idiomatice se prezintd ca niste amintiri ale titlurilor, ale expresiilor aparute intr-0 altd opera
literara.

Jocurile de cuvinte constituite in baza unui frazeologism consacrat reprezinta cele mai
cunoscute reorganizdri de structura, cu efecte pragmastilistice.

e Turistii: - Si cu cdt calatoresti mai mult, cu atat traiesti mai mult, e dovedit de stiinta.
Eu daca nu fac cel putin un voiaj pe an, anul acesta e ca §i pierdut.
Domnilor, a caldatori sau a nu calatori, aceasta-i intrebarea.
Bine spus!
Unde am mai auzit expresia asta (C. Cheianu. Luministul. p. 65) (parodie dupa expresia celebra

A fi sau a nu fi de W. Seakespeare).
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Formula originara a fi sau a nu fi, aceasta-i intrebarea, provine din opera lui William
Shakespeare, Hamlet, fiind preluatd din actul al IIl-lea, scena I. Observam ca, pe parcursul
monologului, Hamlet are o dilema ce tine de a fi sau a nu fi, aceasta era intrebarea. Personajul
se gandeste la existentd, suferinta si vis, visul devenind o arma de lupta.

Tn contextul textului dramatic analizat, turistii, fiind emotionati de euforia calatoriei prin
Danemarca, isi pun o alta intrebare decat cea cunoscuta de catre toti, aceasta fiind a calatori sau
a nu calatori, aceasta-i intrebarea. Astfel, calatoria exprima un mod de trai pentru turisti, pentru
ei viata fara calatorie e un nonsens. A fi sau a nu fi, precum si a cdalatori sau a nu calatori n
ambele opere reprezinta afirmatii metaforice, deoarece, dacd pui aceasta Tntrebare retorica,
inseamna ca deja esti, iar eu sunt este un raspuns ca deja exist.

A fi sau a nu fi: aceasta este intrebarea ... - una dintre renumitele expresii din literatura
universald. Atat de faimos ca, poate, chiar si cei care nu au citit tragedia lui Hamlet de W.
Shakespeare stiu acest citat si il folosesc ocazional Tn discurs.

Tn piesele lui C. Cheianu se regisesc si cantece parodiate.
e lgor: Casuta noastrd/ Fulgusor de nebunii/Te asteapta ca sa vii.

Valeria: Casuta noastra, Unde-ntai ne-am sarutat.

Silvia: Unde-ntéi ne-am regulat.

Toti: Plange dorul ne-ncetat (C. Cheianu. Luna la Monkberry. p. 295). (Parodie dupa

cantecul Casuta noastra, interpretat de G. Petrescu).

Folosirea elementelor intertextuale (citat, aluzie, parodie) in textul dramatic il ghideaza
pe cititor, 1i ofera puncte de reper pentru reprezentare si interpretare, valorificand tezaurul literar,
istoric si cultural, generand un dialogism intertextual si intercultural.

In cadrul cercetirii noastre doctorale ne-am propus sa realizim o statistica (un studiu de
caz), in care sa evaluam gradul de frecventa a elementelor intertextuale (citatul, parodia si aluzia)
in operele dramatice ale Iui C. Cheianu, V. Butnaru si D. Crudu, acestea fiind insemne ale
expresiei postmoderniste. Datele analizate sunt rezultatul unui studiu ce include un corpus de 27
de texte dramatice ale autorilor mentionati, care inglobeazd toate cele trei surse de
intertextualitate investigate de catre noi (citatul, parodia si aluzia). Textele de autor care se

intélnesc ca aluzie le-am atestat doar in piesa Adi a lui C. Cheianu.
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Tabelul 3.2. Numarul surselor intertextuale identificate in cadrul studiului de caz

I. Constantin Cheianu

Numele operei Citat Elemente Parodice Aluzie
dramatice
Direct | Indirect | Folclorica | Culta Nume | Titlurile | Fragmen
proprii | textelor | te de text
Plasatoarele 5 2 1
Luministul 1 1 1
Starsitul piesei il scrie 2 1
spectatorul
Achitarea lui Salieri 4 15 1
Toti batranii ajung in 7 2 1
paradis
Adi 1 12 1
Luna la Monkberry 7 1 1 7 3 3
In container 5 1 1
Volodea, Volodea... 8 1
Cu bunelul ce facem? 6 1 1 1
Tara asta a uitat de 11 1 1 5 1
noi!
I1. Val Butnaru
Numele operei
dramatice Citat Elemente Parodice Aluzie
Direct | Indirect | Folclori Culta Nume | Titlurile | Fragmen
Ca proprii | Textelor |te
de text
La Venetia e cu totul
2 1 5 1 1
altfel
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losif si amanta sa 4 .
Saxofonul cu frunze
- 1 2 2
rosii
Cum Eclesiastul
discuta cu Proverbele w0 . > '
Sase autori in
cautarea unui 4 8 2
personaj
Avant de mourir 2 3 2
Apusul de soare se
amanda ! 1
[11. Dumitru Crudu
Numele operei Citat Elemente Parodice Aluzie
dramatice
Culta . Fragmen
Direct | Indirect | Folclorica Nume | Titlurile te
proprii | textelor
de text
Oameni ali 6 2 4
Nimanui
8
Salvati bostonul
Crima sdngeroasa din 3 13 1 1
statiunea violetelor
2
America unu
4 2
O chemare la Roma
Pene de Emden de la 1
157
Si ce vom face? 2
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Carmen de la 1 1

Chisinau

Emden 1 4

Tn urma studiului de caz efectuat, in textele dramatice ale lui C. Cheianu am depistat 60
de citate care constituie 48%, 4 elemente parodice ce reprezinta 3,2 % si 61 de aluzii - in

proportie de 48,8% din totalul de elemente intertextuale utilizate ca strategii cu functie de

evocare.

Diagrama 3.1. Forme ale intertextualitatii in operele
dramatice ale lui
C. Cheianu

i Citate - 48% ® Elemente parodice - 3,2%
i Aluzii - 48,8%

3,2%

In opera dramaticd a lui V. Butnaru, am identificat 33 de citate, reprezentand 47.8%, 1
element parodic -1,5% si 35 de aluzii in proportie de 50,7% din totalul de elemente intertextuale

utilizate ca strategii cu functie de evocare.
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Diagrama 3.2. Forme ale intertextualitatii in operele
dramatice ale lui
V. Butnaru

i Citate - 47, 8% i Elemente parodice - 1,5%

i Aluzii - 50,7%

1,5%

In urma studiului de caz efectuat, in cadrul operelor dramatice ale lui D. Crudu, am
depistat 17 citate - 30,4%, 1 element parodic -1,8% si 38 de aluzii - 67,8%.

Diagrama 3.3. Forme ale intertextualitatii Tn operele
dramatice ale lui D. Crudu

i Citate - 30,4%
® Elemente parodice - 1,8%
u Aluzii - 67,8%

1,8%

Asadar, conchidem ca cele mai frecvente aluzii, citate si elemente parodice le-am depistat
n operele dramatice ale lui C. Cheianu — 61 de aluzii, 60 de citate si, respectiv, 4 elemente
parodice.
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Tn total, In operele dramatice analizate ale lui C. Cheianu, V. Butnaru si D. Crudu,
elementele intertextualitatii: citatul, parodia si aluzia sunt in proportii de: 134 aluzii - 53,6%;
110 citate - 44%; 6 elemente parodice - 2,4%.

Diagrama 3.4. Elementele intertextualititii: citatul, parodia,
aluzia in operele lui C. Cheianu, V. Butnaru si D. Crudu

Parodii - 2,4%

3.6. Concluzii la capitolul 3

Rezumand materialul expus in capitolul 3, constatam urmatoarele:

1. Tn textul dialogic intrebarea constituie pivotul dialogului dintre emitator si receptor, chiar
daca acest dialog este asimetric.

2. Monologul este pasibil sa accepte strategii dialogice, iar dialogul poate ingloba secvente
n care s-au aplicat strategii de expunere specific monologice.

3. Intr-o piesa de teatru modul de expunere caracteristic este dialogul, fapt relevat la nivel
de structura prin schimbul de replici. Combinarea pe alocuri a dialogurilor cu monologul
confera un plus de expresivitate textului, iar personajelor un grad nalt de exteriorizare a
starilor interioare traite.

4. Principiul politetii este complementul necesar al principiului cooperativ, ambele
reglementand, prin intermediul maximelor pe care le subordoneazd, eficienta
schimburilor verbale.

5. Numele propriu poate fi considerat un semn al unui intreg care este textul, numele
reprezentdnd un element central in caracterizarea personajului. Cu cat mai complexa este

semioza numelui unui personaj dramatic, cu atat mai bogat in semnificatii §i reprezentativ
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6.

10.

ne apare protagonistul piesei respective. La antroponime contextul formeaza sensul
numelui, avand intentia de a identifica referentul.

Tn textele lui V. Butnaru majoritatea personajelor au nume proprii cu valoare intertextual
de evocare - 8 au nume de sorginte religioasa, 5 nume istorice, mitologice si celelalte 5
sunt desemnate prin supranume. Dramaturgul D. Crudu investeste personaje cu nume
generice, le priveaza pe majoritatea de prenume, iar pe unele le numeste prin numerale
ordinale. Aceasta strategie este tipica postmodernismului. O mare parte din personajele
create de C. Cheianu au nume proprii imprumutate din cultura si civilizatia universala.
Autorului nu-i este strain nici procedeul de denominatie prin supranume.

Am probat dezideratul ca toate textele sunt intertextuale, Tntrucat fiecare enunt este un
element In lantul comunicarii si din motiv cd fiecare text contine ramasite din texte
precedente. O privire de ansamblu asupra situatiilor analizate ne permite sa constatam ca
dialogul dramatic este un mediu potrivit de manifestare a valentelor expresive noi ale
frazeologismelor, ale proverbelor, ale citatelor, ale zicatorilor si ale expresiilor romanesti.
Devierile frazeologice sunt decodate prin relatii intertextuale, care antreneaza doua texte,
textul in presentia si un text in absentia, in memoria, conditia pragmatica a cunoasterii
acestuia din urma fiind obligatorie. Gradul de accesibilitate a mesajului depinde n mare
masura de priceperea lectorului de a reconstitui textul la care se face aluzie.

Sensul deviant al frazeologismelor, explorat pragmatic ca instrument de incitare ludica, in
piesele lui C. Cheianu, V. Butnau si D. Crudu isi reconstituie esenta in elementele
intertextuale de tip folcloric, biblic, spiritual, filosofic si muzical.

In urma examindrii frecventei formelor de intertextualitate (citat, aluzie si parodie),
utilizate ca strategii cu functie de evocare in textele dramatice ale autorilor C. Cheianu,
V. Butnaru si D. Crudu, ne convingem cd ponderea este mai mare, in cazul aluziilor

53,6% si al citatelor 44%, elementele parodice fiind mai rar intalnite.
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CONCLUZII GENERALE SI RECOMANDARI

Rezultatele cercetarii intreprinse in teza cu titlul Elemente semiotico-pragmatice in textul
dramatic basarabean confirma importanta studierii textului dramatic intr-0 abordare semiotico-
pragmatica.

Tn urma cercetarii am reusit, Tn ansamblu, sa identificim formele sub care unele elemente
definitorii ale conceptului de text dramatic si, in mod particular, unele concepte pragmatice si
semiotice se regasesc in valentele discursului dramatic, acestea fiind elucidate printr-o analiza
autonoma.

Bazandu-se pe studii de lingvistica textuala, de teoria discursului, de teorie a argumentarii
si de pragmaticd, cercetarea actuald si-a propus o interpretare pertinentd a textului dramatic
basarabean modern, plasandu-I in circuitul hermeneutic actual.

Cercetarea noastra constituie un studiu multiaspectual (semiotic, semantic, pragmatic si
structural) al textului dramatic, acesta fiind analizat din diverse perspective, si anume: actele de
limbaj, didascaliile, elementele nonverbale-paraverbale, deicticele, dialogul, monologul si
elementele intertextualitdtii valorificate in operele dramatice ale autorilor C. Cheianu, V.
Butnaru si D. Crudu.

Rezultatele investigatiilor efectuate, ale analizei Semiotico-pragmatice a textului dramatic
basarabean modern, probate pe textele reprezentantilor curentului postmodernist C. Cheianu, V.
Butnaru si D. Crudu, ne permit formularea urmatoarelor concluzii:

umane de a comunica si de a se comunica pe sine, de a-si indeplini impulsul creator

cu/sau Tmpotriva conventiilor impuse de limbaj. Am urmarit sd nu facem din pragmatica

un furnizor de tipare prestabilit, care n-ar fi avut decat sa decupeze intr-o materie literara
datd, i-am atribuit functia unei premise de lecturd, rdmanand deschisa posibilitatea
descoperirii unor sensuri imanente operelor.

2. Disociind textele dramatice ale lui C. Cheianu, V. Butnaru si D. Crudu, mai intéi, din
perspectiva semiotica si pornind de la ipoteza ca strategiile discursive pe care le implica
sunt plurisemiotice, am stabilit cd mecanismul producerii de semne este corelat cu
procesele de semnificare si cu cele de comunicare.

3. Complexitatea pieselor dramaturgilor basarabeni C. Cheianu, V. Butnaru si D. Crudu ne
ofera cu generozitate material faptic pentru proiectarea conceptelor despre semne iconice,
indiciale si simbolice, nu doar din perspectiva profunzimilor pe care le-ar presupune o
analiza exclusiv lingvisticd si o interpretare literard, ci si dintr-o opticd ce are la baza

teoria generald a semnelor.
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4. Am analizat opozitia text-discurs si am identificat principalele trasaturi ale textului si ale
discursului. In urma unei analize extinse a definitiilor discursului si ale textului, sustinem
opiniile cercetatorilor din domeniu, care au stabilit faptul ca discursul se manifesta uneori
ca substrat al textului, iar alteori ca text. Deci, putem concluziona ca discursului i se
atribuie valoare de act de limbaj, vorbit sau scris Tn procesul de comunicare, generand
textul, care, la randul sdu, primeste insusire de produs, fiind o realizare a intentiei
comunicative a emitatorului.

5. O alta ipoteza confirmata in urma demersului cercetarii noastre este ca textul dramatic
poate fi considerat un sistem semiotic independent, ce are o insemnatate fundamentala Tn
transmiterea mesajului estetic. Tn textul dramatic linistea, ticerea si pauzele au o0
importantd la fel de mare precum zbuciumul, galagia si muzica, formand tensiunea
dramatica. In textul dramatic totul semnifica, si de aceea orice enunt, oricat de banal, Tn
dialogul dramatic poate capata valoare simbolica.

6. Comunicarea nonverbala poate reprezenta un sistem de semnificare la fel de important ca
si cea verbald si rezultatele cercetdrii sunt un argument i1n favoarea abordarii
interdisciplinare a discursului dramatic.

7. Am urmdrit si am analizat modalitdtile de descriere a unor aspecte ale comunicarii
nonverbale Tn didascalii. Estimand rolul didascaliilor Tn ansamblul textului dramatic, am
demonstrat existenta afinitatilor dintre didascalii si discursul injonctiv. Am considerat
oportun sa analizim modul in care a evoluat consemnarea in didascalii a mesajelor
nonverbale. In piesele dramaturgilor basarabeni pot fi urmdrite cu usurinta psihologia si
comportamentul fiecarui personaj, descrise expres in textul didascalic, precum si
impactul acestuia asupra universului dramatic. Didascaliile reprezinta, in fond, autoritatea
creatorului vizavi de opera creatd. Observatiile facute de noi ne permit sd detaliem ca
didascaliile sunt numeroase atunci cand autorul este interesat de evolutia conflictului sau
de portretizarea unor personaje, in schimb ele lipsesc in pasajele in care se urmareste
transmiterea unui mesaj moralizator sau demonstrarea unei teze.

8. Am considerat necesara evidentierea si analiza strategiilor care definesc politetea
negativd si cea pozitivd in textele dramatice basarabene de facturd postmodernista,
probandu-ne ipoteza si argumentele pe textul piesei Plasatoarele de C. Cheianu, unde
personajul El intretine discutii cu fiecare personaj, alterndnd imagini conotate atat
pozitiv, cat si negativ. Totusi, strategiile de amenintare, de marcare a diferentei, de
enuntare a pretentiilor la adresa interlocutorului predomina, in mare parte, in textul

dramatic.
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9.

10.

11.

12.

13.

14.

In viziunea pe care o promovam, numele propriu este considerat un semn al unui intreg
care este textul, un semn integrat contextual. Am demonstrat ca in textul dramatic numele
propriu capatd semnificatie si sens in marea majoritate a cazurilor si am semnalat
diversitatea numelor proprii din perspectiva etimologicd, a potentelor expresive, a
verosimilitatii pe care o confera numele personajelor prin functia lor de identificare, dar
si de tipizare, cu prisosinta in cazul numelor generice. Asa cum s-a putut stabili in timpul
cercetarii, personajul dramatic este un construct textual, fiind caracterizat si in functie de
numele care i-a fost atribuit, de rolul sdu executat la edificarea intrigii si a intregii actiuni,
dar si de propriul discurs.

Am constatat ca deicticele au o valoare pragmatica importantd in discursul dramatic,
deoarece ele atribuie enuntului un caracter generalizator, care mereu poate fi
reinterpretat. Datoritd deicticelor pot fi manifestate anumite intentii ale emitdtorului,
principala functie a lor fiind cea de realizare a intentiei codificatorului.

Specificul discursiv al textului dramatic este dat de extrapolarea expresiei dialogate la
nivelul intregului act comunicativ. O piesa de teatru se alcatuieste aproape in totalitate
din schimburi de replici. Am depistat trasaturile definitorii ale discursului dialogic,
etaland functionalitatea intrebarii si a enuntului interogativ Tn structurarea dialogului
dramatic.

Prin numeroasele exemple am identificat multiple strategii de evocare prin secvente
intertextuale valorificate de dramaturgii C. Cheianu, V. Butnaru si D. Crudu - surse de
inspiratie si argumentele ce servesc ca fundal de concepere a textului dramatic produs.
Din esantionul textelor dramatice consultate si analizate (in total 27 de texte dramatice
integrale), interpretarea lingvisticd a fost efectuata cu mijloacele puse la indemana de
aparatul conceptual si de metodologia pragmatica.

La trierea materialului factologic s-a evidentiat asocierea elementelor intertextuale cu
ironia si aluzia, iar dramaturgii C. Cheianu, V. Butnaru si D. Crudu isi asociaza eticheta
de scriitori postmoderni prin textele lor dramatice care fructifica ingenios acest material
dramaturgic. E de remarcat frecventa citatului in conferirea autenticitatii, furnizandu-se

exact informatiile emise de sursa.

In urma analizei corpusului, putem constata ci am acumulat un material ilustrativ bogat

privind aluzia ca instrument intertextual, fapt ce dezvaluie inalta productivitate a acestei
forme de intertextualitate. Procesul de interpretare a aluziei este direct dependent de
experienta si de cultura generala a destinatarilor textelor dramatice, pentru ca doar un
cititor cu o competentd intertextuala bine antrenatd este capabil sa stabileasca relatia

dintre texte in procesul lecturii si sa extraga informatia aluziva in toatd amploarea ei.
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In baza studiului efectuat si a concluziilor formulate venim cu urmatoarele
recomandari:

1. Studierea in continuare a textului dramatic prin valorificarea conceptelor pragmatice si
semiotice.

2. In continutul tezei se regisesc notiuni si concepte, care pot fi dezvoltate prin investigatii
detaliate referitoare la pragmatica discursului dramatic. Abordarea discursului dramatic
basarabean modern poate suscita lecturi multiple si exegeze hermeneutice originale.

3. Reevaluarea textului dramatic din perspectiva didactica si elaborarea unui curs teoretico-
aplicativ Elemente semiotico-pragmatice in textul dramatic basarabean in programele de
licenta de la Facultatile de Litere, de Artd Teatrald si de Jurnalism si Stiinte ale

Comunicarii.
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ANEXA 1.

Definitii ale semiologiei si semioticii

Semiologia

F. de Saussure - Semiologia studiaza
viata semnelor in cadrul vietii sociale,
fiind parte a psihologiei sociale si, in

consecinta, a psihologiei generale.

Ch. Peirce - Semiotica — stiinta care studiaza
procesele de semioza (de semnificare).
Semiotica - doctrina quasi-necesara sau formala a

semnelor.

R. Barthes - Semiologia este ramurad a
lingvisticii, stiintd a marilor unitati
discursului,

semnificante ale stiinta

generala  care  iInglobeaza  toate
semioticile. R. Barthes pledeaza pentru o
semiologie a  semnificatiei, mai
comprehensiva decit semiologia numita,

de obicei, a comunicarii.

Ch.W. Morris, U. Eco — Semiotica pare cea mai
acceptabila stiintd ce are ca obiect de studiu
semioza, aceasta din urma inteleasa ca proces de

constituire si transmitere a semnificatiei.

L. Hjelmslev - Semiologia este
metalimbaj al oricarui limbaj-obiect. De
exemplu, o limba naturala in opozitie cu

zoologia sau chimia.

U. Eco — Semiotica reprezintd corelarea a doua
domenii: teoria codurilor si teoria productiei de
semne, este vorba, asadar, de semiotica semnificarii
s1 semiotica comunicdrii. Orice teorie semiotica
include o teorie a codurilor si o teorie a productiel

de semne.

G. Mounin — Semiologia este studiul
tuturor sistemelor de semne cu exceptia

limbilor naturale.

L. Poinsot, J. Locke — Semioza apare acum ca un
proces absolut fundamental, cu dimensiuni mult
mai largi, incluzand insusi universul fizic — prin
semioza umand si considerdnd semioza specie

umana drept o parte a semiozei ce are loc Tn natura.

Ch. Hénault — Vom numi acest demers
care modificd Iintelegerea faptelor de
semnificatie, structurand modul de

aprehensiune social al semnificatiei

constiintd semiologica.

Th. Sebeok — Considera ca semioza este fenomenul
care deosebeste formele de viatd de obiectele
neinsufletite. Sebeok extinde definitia semiozei ca
fiind capacitatea instinctiva a tuturor organismelor

vii de a produce si intelege semne.

Ch. Hénault — Va fi numitd semiotica orice efort

vizand reperarea, numirea, enumerarea, ierarhizarea
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in mod sistematic si obiectiv a unitatilor de
semnificatie si organizarea lor in ansambluri de
orice dimensiune (de la sintagma la text si dincolo

de text, la cunoasterea comunitatilor culturale).

J.M. Klinkenberg — Aceasta disciplina foarte
generala, care studiaza obiectele in masura in care
au sens va fi semiotica, iar obiectul acestei
discipline va fi modul in care sensul functioneaza

la oameni.

[85, online]
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ANEXA 2.

Definitii pentru termenul pragmaticd in lingvistica contemporana

Bidu-

Pragmatica este domeniul complementar semanticii, al carui obiect il
constituie contributia contextului la procesul de semnificare prin
limbaj.

Pragmatica — o parte constitutiva a unei stiinte care nu avea ca obiect
de studiu doar limbajele naturale, ci orice sistem de semne, asadar,
orice limbaj.

Pragmatica, fiind ca meaning minus semantics, reflectd intelegerea
acesteia ca un domeniu complementar semanticii.

Pragmatica se ocupa de efectele vorbirii asupra situatiei. Asfel, enuntul
lingvistic tine cont si de raporturile instituite intre vorbitor si
participantii la discutie.

Pragmatica abordeaza limbajul ca fenomen in trei situatii diferite:
discursiva, comunicativd si sociald. Prin urmare, necesitatea aparitiei
pragmaticii decurge din omniprezenta comunicdrii, comunicare ce nu
poate fi decat sociala si nu poate fi conceputa decat discursiv.
Pragmatica este stiinta limbii, asa cum este ea folosita de oameni reali
al unei comunitdti pentru Indeplinirea activitatii lor concrete,
asumandu-si toate limitarile si performantele impuse de acestia.
Pragmatica — comportament intentional, guvernat de reguli
conventionale care este limbajul.

Pragmatica este stiinta relativ tanara, o disciplina cu adevarat catolica,
avand in vedere faptul ca prin pragmatica se continua drumul deschis
de catre filosofie si lingvistica.

Pragmatica este o lingvistica a uzului — cu multiple implicatii
interdisciplinare — examinand efectele diverselor componente ale
contextului asupra producerii si receptarii enunturilor, atit sub aspectul
structurii, cat si al semnificatiei acestora.

Pragmatica priveste nu numai fenomenele interpretarii, ci si
dependenta esentiald a comunicarii, in limbajul natural, de vorbitor si
ascultator, de contextul lingvistic si cel extralingvistic si de bundvointa

participantilor la actul comunicativ.
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ANEXA 3.

Trasaturile de baza ale discursului in lingvistica contemporana

Discursul = fraze. (F. de Sausuure)

Pentru F. de Sauusure discursul se prezinta ca unitate lingvistica constituita dintr-o
succesiune de fraze.

Discursul = vorbire (F. de Saussure, O. Ducrot, Grice)

Discursul este sinonim al termenului “vorbire” si ,,situatie de vorbire”. |

Discursul = obiect empiric (E. Coseriu, J. Kristeva) |

Pentru E. Coseriu si J. Kristeva, discursul reprezinta un obiect empiric ce trimite la
text.

Discurs = act de comunicare (R. Jakobson, E. Beneviste)

Discursul este o unitate ce depaseste limitele frazei si se constituie drept unitate
coerentd globala sau act de comunicare complet, un eveniment (o realizare
individuala a limbii).

Discursul necesita un locutor. (E. Beneviste, A. Runcan-Magureanu)

Discursul este 0 enuntare ce presupune prezenta unui locutor care are intentia sa
influenteze intr-o masura oarecare receptorul.

Porneste de la discurs, pentru a descrie limba (A.H. Gardiner)

A. H. Gardiner face un traseu invers celui propus de F. de Saussure, porneste de la
discurs pentru a descrie limba.

Discursul necesita un context socio-cultural (D. Roventa Frumusani)

Discursul este totdeauna ancorat intr-un anume context sociocultural, modelat de o
anumitd epistema si vizand o anumita finalitate determinata de rolurile agentilor
discursivi.

Discurs = creativitate. (D.Maingueneau

Discursul este inteles ca loc al creativitatii, al contextualizarilor imprevizibile, ce
confera noi valori unitatilor limbii.

Discursul = eveniment de limbaj (P. Ricoeur)

Discursul este evenimentul de limbaj, este contraponderea a ceea ce lingvistii
numesc sistem sau cod lingyvistic.

Discursul = set de acte lingvistice (I. Plamadeala)

Caracterul de proces al discursului, fiind descris ca un set de acte lingvistice
reglementate, intrebuintate n actul individual al comunicarii.

Discurs = actul comunicirii (K. Hausenblas) Discursul e strans legat de actul
comunicarii.
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ANEXA 4.

Indicatiile scenice externe si interne

- Indicatii paratextuale (titlurile) — cele dintai elemente
care vin in fata lectorului sau pe afisul stagiunii, ca
purtatoare de sens si ducand la o reprezentare
imaginara a subiectului;

* indicatii generice — se refera la specia dramatica in
care se incadreaza piesa: comedie, tragedie, drama,
. » farsa etc. Aceste indicatii coordoneaza R, fixandu-i
Indicatiile EReIE interpretare si spatiul de manevrd a

indicatii referitoare la personajul dramatic — listele de

nume, traditional asezate la inceputul fiecarui text
dramatic, ne pot oferi sugestii importante asupra
personajelor, creandu-le o identitate sau facandu-le o
caracterizare succinta;

» bornele teatrale — diverse tipuri de indicatii care
incadreaza textul in diferite locuri.

* Indicatii comportamentale (cuprind elemente de gestica,
intonatie, atitudine, joc de scena, deplasare in spatiul scenic,
ritm al vorbirii, directie a adresarii);

« indicatii referitoare la mimica;

« indicatii de redare a miscarilor sufletesti ascunse, dar
relevante pentru jocul actorilor;

* indicatii care redau punctul de vedere al autorului, inclusiv
cand exprima ironia, aprecierea sau deprecierea.
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ANEXAS.

Trasaturile definitorii ale discursului dialogic

Prezenta a minimum 2 participanti, un locutor si un destinatar,
destinatarul avand posibilitatea sa devina si el locutor — adica sa-i
raspunda locutorului initial, sa-l completeze, si de ce nu sa-l
contrazica, atunci cand considera ca e posibil si potrivit; |

Dialogul este un proces colaborativ. Dialogului Ti este
caracteristica ascultarea reciproca. Participantii la dialog considera
ca fiecare are ceva important de spus si sunt suficient de deschisi si
respectuosi unul cu celalalt, ca sa se asculte atent;

Participantii la dialog ar fi bine sa vorbeasca pe rand. La un
anumit moment, predomina 0 singurd persoana care se expune. Se
remarca totusi si intreruperi;

n dialog, un factor important este dorinta de a te implica in
conversatie, de a formula opinia n raport cu ceva sau cineva;

Tn cadrul dialogului, un aspect important 7l constituie preluarea
cuvintelor celuilalt — repetitii, stabilirea unui vocabular comun
dintre emitator si receptor si invers etc. — si preluarea temelor
(preluarea cuvintelor e cea care asigura coeziunea textului rezultat
din dialog, iar preluarea temelor — coerenta);

Dialogul este colorat afectiv si mult mai variat decat majoritatea
tipurilor de discurs monologic;

Tn analiza conversatiei, ,,pereche de adiacentd" poarta numele de
migcare conversationala care solicitd Th raspuns 0 altd miscare.
Cazul tipic de pereche de adiacenta este cuplul intrebare/raspuns.
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ANEXA 6.

Citatele utilizate de catre C. Cheianu, V. Butnaru si D. Crudu in operele dramatice

campii (C. Cheianu. Plasatoarele. p. 45); a turna cenusa pe cap (C. Chei
Plasatoarele. p. 46); a se pricepe ca porcul la portocale (C. Cheianu. Plasatoarele.
p.45); a vinde scump pielea (C. Cheianu. Plasatoarele. p. 55); talmes balmes (C.
Cheianu. Luministul. p. 81); a fi sau a nu fi (C. Cheianu. Sfarsitul piesei 1l scrie
spectatorul. p. 125); cét ai zice peste (C. Cheianu. Achitarea lui Salieri. p. 146);
apa trece, pietrele ramdn (C. Cheianu. Achitarea lui Salieri. p. 161); un car de ani
(C. Cheianu. Toti batranii ajung n paradis. p. 207); a fi in toate mintile (C.
Cheianu. Toti batranii ajung Tn paradis. p. 210); cine nu are bdtrdni sa si-i
cumpere (C. Cheianu. Toti batranii ajung n paradis. p. 232); a bdga in boli (C.
Cheianu. Toti batranii ajung Tn paradis. p.234); a trage cu urechea (C. Cheianu.
Adi. p. 253); a nu-gi lua ochii (C. Cheianu. Luna la Monkberry. p. 293); a se duce
pe apa sambetei (C. Cheianu. Luna la Monkberry. p.300); a 0 spune pe Lyleau(y

* Cunoaste-te pe tine msuti (Columb) (C. Chelanu. Plasatoarele. p. 42); a b?cs\
anu.

Cheianu. Luna la Monkberry. p. 312); a-si lua zilele (C. Cheianu. Luna la
Monkberry. p. 320).

* A crapa rabdarea (V. Butnaru. La Venetia e cu totul altfel. p. 297); umbla caini
cu colacii n coada (V. Butnaru. La Venetia e cu totul altfel. p. 300); capatr de ata
(V. Butnaru. La Venetia e cu totul altfel. p. 317); cine fura azi un ou, maine va
fura un bou (V. Butnaru. Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele. p. 170); cine
sapa groapa altuia... (V. Butnaru. Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele. p.
171); a trage de /imba (V. Butnaru. Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele. p.
174); a pune bete-n roate si a semana vant (V. Butnaru. Cum Eclesiastul discuta
cu Proverbele. p. 174); la betie omul e pisica, maimuta si la urma porc (V.
Butnaru. Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele. p. 192); a pierde lupta, dar nu si
batalia (V. Butnaru. Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele. p. 197); mandnca
sfinti i scuipa draci (V. Butnaru. Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele. p.
197); adevarul e 0 marfa proasta (V. Butnaru. Cum Eclesiastul discuta cu
Proverbele. p. 197); cate slugi ai, atdtia dusmani hranesti (V. Butnaru. Cum
Eclesiastul discuta cu Proverbele. p. 198); a pune ceata pe creier (V. Butnaru.
Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele. p. 198); muntele nu se teme de zapada
(V. Butnaru. Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele. p. 198); lumea aceasta,
teatru de orgolii si rataciri, este plina de nefericiti care vorbesc despre fericire.
(Voltaire) (V. Butnaru. Sase autori in cautarea unui personaj. p. 148); autorii sunt
niste personaje de teatru. (Montesquire) (V. Butnaru. Sase autori in cautarea unui
personaj. p. 148); cu sange rece (V. Butnaru V. Avant de Mourir, p. 96)

* A lasa fara grai (D. Crudu. O chemare la Roma. p. 19); a avea ordul gainii (D.
Crudu. O chemare la Roma. p. 22); a nu pricepe 0 boaba (D. Crudu. O chemare la
Roma. p. 22); a da papucii (D. Crudu. Pene de emden de la 157. p. 43); a spune
ntre patru ochi (D. Crudu. Si ce vom face. p. 52); a da papucii (D. Crudu. Si ce
vom face. p. 52); om de aur (D. Crudu. Emden. p. 78); a o lua la sandtoasa (D.
Crudu. Oameni ai nimanui. p. 2); a pica bine la stomac (D. Crudu. Oameni ai
nimanui. p. 3); a spdla putina (D. Crudu. Oameni ai nimanui. p. 2); a se da in vant
(D. Crudu. Oameni ai nimanui. p. 3); a strange cureaua (D. Crudu. Oameni ai
nimanui. p. 3); a veni ceasul (D. Crudu. Oameni ai nimanui. p. 3) ; a fi batut in
cap (D. Crudu. Crima sangeroasa din statiunea violetelor. p. 11); a se ascunde
dupa deget (D. Crudu. Crima sangeroasa din statiunea violetelor. p. 35); a nu
ucide, nu inseamna a nu fi ucigas ne-a spus G.K. Chesterton. (D. Crudu. Crima
sangeroasa din statiunea violetelor. p. 52). /
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GLOSAR DE TERMENI

Act ilocutionar - (cf. lat. in ,,in, In timpul; locutio ,,vorbire") tip de componentd a
structurii unui act de vorbire. Actul ilocutionar (cf. lat. in ,,in, In timpul®; locutio ,,vorbire")
asociaza continutului prepozitional al unui enunt o forta conventionala specifica, determinata de
intentiile comunicative ale emitatorului. Enunturi ca: Deschide fereastra!; O sa-ti aduc mdine
cartea!; E frumos afara etc. exprima nu numai anumite semnificatii, ci si intentia celui care le
rosteste de a transmite o solicitare, o promisiune, respectiv, o asertiune. Solicitarile,
promisiunile, asertiunile, ca si scuzele, multumirile, felicitarile, invitatiile etc., sunt acte
ilocutionare.

Act locutionar - (cf. lat. locutio ,,vorbire®) este act de emitere a unor enunturi cu o
anumitd structurd foneticd, gramaticald si semantici. In terminologia lui J. Austin, un act
locutionar include un act fonetic (de rostire a unor sunete), unul fatic (de rostire a unor cuvinte in
concordantd cu regulile unei anumite gramatici si cu o anumitd intonatie) si unul retic (de
atribuire a unui sens si a unei referinte enuntului), unitatile specifice fiecaruia dintre aceste acte
fiind denumite forte, feme si leme. Spre deosebire de actele ilocutionare si perlocutionare, actele
locutionare sunt independente de contextul comunicativ. Sub aspect locutionar, enunturile pot fi
gramaticale sau negramaticale.

Act perlocutionar - (cf. lat. per ,,prin, prin intermediul‘; locutio ,,vorbire) este constituit
din efectele pe care le produce asupra receptorului rostirea unor enunturi cu o anumita forta
ilocutionara. Conceptul reflectda faptul ca actiunea si interactiunea comunicativd nu pot fi,
practic, separate. Ca si actele ilocutionare, actele perlocutionare sunt dependente de contextul
comunicativ. Se distinge intre acte perlocutionare eficiente si ineficiente, in functie de relatia
dintre efectul real produs de un act si cel scontat de emitator. Nu orice act ilocutionar are
consecinte perlocutionare directe (cf. solicitarea vs. promisiunea). Efectele perlocutionare nu au
indicatori expliciti n structura enunturilor, ci sunt legate de mecanisme exterioare planului
verbal. Ele pot fi insd desemnate prin anumite verbe, ca: a convinge, a amuza, a linisti, a
consola, a flata etc.

Act de vorbire /verbal/ de limbaj - act complex, realizat prin utilizarea limbii in situatii
de comunicare concrete. Act de vorbire reprezinta ceea ce vorbitorul face/intentioneaza in
momentul in care rosteste o propozitie: descrie starile de lucru sau informeaza asupra faptelor
(asertiune), cere informatii despre ele (interogatie), cere schimbari ale realitdtii (injonctiune —
ordin, rugaminte), se angajeazd sa producd schimbari (promisiune), isi exprima subiectivitatea,

aprecierea fata de stdrile de lucruri etc.
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Orice act de limbaj comporta o dimensiune locutionara (care este cea a formarii frazelor
in conformitate cu regulile gramaticii), o dimensiune ilocutionara, legata de ,,forta” sau valoarea
actului: cerere, ordin, rugaminte, promisiune, sfat, avertisment etc. si o dimensiune
perlocutionara, legata de influenta exercitatd asupra auditorului(spre deosebire de actele
ilocutionare institutionalizate, efectele perlocutionare nu sunt conventionalizate: o promisiune
poate sa bucure, sa mahneasca, sa lase indiferent auditoriul).

Coerenta - se referd la conexiunile de ordin logic, manifestate la nivelul structurii de
adancime a textului. Coerenta este asiguratd, in mod fundamental de fixarea subiectului si a
ipotezei si, apoi, de subordonarea tuturor secventelor discursive ipotezei centrale. Coerenta unui
text este legatd de intentia globald a locutorului, de ceea ce vrea sa transmita, de scopul pe care
vrea sd il indeplineasca, si este atasatd unui gen de discurs. Pe acesta din urma destinatarul il
identifica si 1l intelege. Coerenta sau incoerenta textului este subiectivd, pentru ca depinde de
cunostintele pe care le are destinatarul, de cunoasterea sau nu a contextului, de autoritatea pe
care i-o acorda enuntiatorului.

Ansamblul de trasaturi care asigurd unitatea semantica a textului este coerenta, adica
propozitiile si frazele trebuie sd desemneze aceeasi realitate lingvistica. Coerenta depinde de doi
factori: adecvarea Iui la o intentie globald, care sd corespundad tipului sdu de discurs si
identificarea temei Tn cadrul unui anumit univers discursiv. De cele mai multe ori evaluarea unui
text pe axa coerent-incoerent trebuie sa tind cont de destinatar, cunoasterea textului, autoritatea
emitatorului.

Context - (in studiul dat) este constituit din totalitatea viziunilor culturale, sociale si
politice la care este asociat textul. Astfel, receptorul mesajului are nevoie de competente sociale
st de coduri culturale inerente unui text, in scopul interpretarii si decoddrii mesajului ascuns.
Analiza discursului pune in relatie un enunt cu contextul lui. Aceasta este o trasdturd definitorie
pentru analiza discursului, altfel ar fi o analiza de Imbaj. Discursul este o activitate care nu poate
fi separata de context.

Conversatie - tipul familiar, curent, de comunicare orala, dialogica, in care doi sau mai
multi participanti 1si asuma 1n mod liber rolul de emititor. Conversatia nu implicd limitari in
privinta temelor abordate si nu necesitd un cadru institutional de desfasurare. Conversatia se
defineste, de obicei, in opozitie cu discutia, care se caracterizeaza prin restrictii precise privind
cadrul, tematica si alocarea rolului de emitator, participantii manifestandu-se prin prisma rolului
lor social. Pragmatic, conversatia este o activitate necesara, cu functie coeziva, facilitand cele

mai diverse forme de activitate umana cooperativa.
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Deictic, -a - notiunea de deictic (gr. Deiktikos — demonstrativ ,,a indica”, ,,a aratd”) este
folosita pentru a denumi semnele lingvistice, a caror semnificatie depinde de timpul si locul
enuntdrii. Deictic — cuvant a carui functie principala este de a indica un obiect in spatiu.

,Deicticele sunt elemente relationale, conectori textuali, semne indicatoare, marci
lingvistice care indica sau trimit spre referent, fara a-l1 numi, astfel spus, deicticele definesc
obiectul prin trimitere la anumiti indici personali, spatiali, temporali, mereu raportati la vorbitor”
[58, p. 15-16].

Deicticele au mai fost numite ambreiori, deoarece stabilesc o legatura intre un element al
codului (al limbii) cu mesajul (contextul comunicativ actualizat intr-un mesaj). Deicticele
stabilesc relatia dintre emitator si receptor, localizand actul vorbirii in timp si spatiu.

Deixis - unul dintre aspectele fundamentale ale organizarii pragmatice a discursului,
desemnand faptul ca referinta anumitor componente ale unui enunt nu poate fi determinata decat
prin raportare la datele concrete ale situatiei de comunicare. Tipurile fundamentale de deixis sunt
deixis personal, deixis spatial (local), deixis temporal, care presupun codarea prin forme
specifice a unei anumite coordonate situationale: rolurile participantilor (emitator sau receptor),
organizarea spatiului, inclusiv plasarea obiectelor in raport cu locul in care se afla participantii,
respectiv, ordonarea intervalelor temporale n raport cu momentul emiterii enunfului.

Dialog - in sens restrans, secventa de replici interconectate semantic, produse alternativ
de cel putin doi emitatori, care se adreseaza unul celuilalt. In mod obisnuit, dialogul se opune
monologului. Existd insa si forme mixte, de dialog monologat (monologuri juxtapuse, care nu
satisfac conditia de replicd) sau pseudodialog. In sens larg, toate formele comunicirii verbale
sunt guvernate de un principiu dialogic, intrucat presupun existenta unui destinatar care poate
face uz sau poate fi privat de dreptul la replicd. De fapt, dialogul este forma sub care se
concretizeazd diversele tipuri de interactiune verbald, cu functie comunicativa sau fatica, reale
sau fictionale, orale sau consemnate in scris.

Dialogul dramatic - este cel mai adesea un schimb verbal intre personaje. Criteriul
esential al dialogului este al schimbului si reversabilitatii comunicarii. Dialogul intre personaje
este considerat forma fundamentald si exemplard a dramei. In dialogul dramatic, intrebarea
constituie pivotul dialogului dintre emitator si receptor, chiar daca acest dialog este asimetric.

Didascalie - in Antichitate, instructiuni date de autorii dramatici actorilor; in literatura
dramaticd modernd, parte a textului care cuprinde indicatiile scenice, situatd de obicei in
paranteza, inaintea replicilor propriu-zise. ,,Didascaliile reprezinta tot ceea ce, n textul de teatru,
nu este rostit de actor, adica tot ceea ce in mod direct este indeplinit de scriptor” [104, p. 31-32].
Tn cadrul textului dramatic, didascaliile au un dublu rol, ele desemnand doua tipuri de conditii de

enuntare: cele ale evenimentului fictional si conditiile scenice.
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Discurs dramatic - in opinia noastra, discursul, entitate functionald definitivata a
activitatii de vorbire, exprima interactiunea dintre protagonisti, indeplineste o functie integrativa
de comunicare si inglobeazd o tema unicd. Punem accentul pe interactiunea dintre protagonistii
actului de comunicare, deoarece in majoritatea cazurilor, lingvistica discursului cerceteaza
discursuri produse de un generator, destinate unui receptor concret. Discursul dramatic pastreaza
elemente ale realitatii, fiind destinat intotdeauna reprezentarii, discursul este astfel scris, incat sa
poata fi rostit de citre anumiti actori, in fata unui anumit public. In felul acesta, ,,discursul
dramatic se distinge de liric si epic prin prezenta in interiorul discursului a (didascaliilor si a
dialogului) a unor marci ale reprezentarii” [77, p. 46].

Implicatura - tip de deductie pragmatica. Conceptul a fost introdus de H.P. Grice, care
distinge intre implicaturile conventionale si conversationale. Prima clasd desemneaza, in esenta,
un grup de presupozitii asociate local, prin conventie, cu uzul anumitor forme lingvistice. Spre
deosebire de implicaturile conventionale, cele conversationale se intemeiaza pe presupunerea
esentiala a naturii cooperative a schimburilor verbale. Ele reprezintd o strategie conversationala
curentd, folosita pentru a transmite mai mult sau chiar altceva decat exprima literal enunturile.

Intentie comunicativa - aspect legat de psihologia comunicérii, pe care il iau in
consideratie cercetdrile de pragmatica lingvistica. Intentia comunicativd determina forta
ilocutionard a unui enunt. Intentiile comunicative pot fi exprimate direct, cu sau fard actiune
redresiva, sau indirect. Posibilitatea exprimarii directe a intentiilor comunicative este data atat de
existenta in sistemul oricarei limbi a unor unitati sau structuri care functioneaza ca indicatori ai
fortei ilocutionare, cat si de existenta unor indicatori nonverbali si/sau paraverbali ai acesteia.
Exprimarea directa sau indirectd a intentiei comunicative este conditionata situational si reflecta
competenta comunicativa a indivizilor.

Intertext - inglobeaza ecourile unuia sau ale mai multor texte, independent de genul lor.

Intertextualitate - Termenul intertextualitate provine de la cuvantul latin intertexto, ceea
ce semnificd ,,a se insinua in tesdturd”, desemnand de fapt, proprietatea textelor de a fi legate de
alte texte. Intertextualitatea este modul in care textele interactioneazad pentru a crea semnificatii,
sau, mai exact, pentru a produce conotatii noi, chiar fard precedent, existenta lor fiind
conditionata de contextul pragmatic de comunicare. Dupd cum semnele trimit la alte semene, tot
asa textele trimit la alte texte.

J. Kristeva numeste intertextualitatea relatia textului cu alte texte. In general,
intertextualitatea se referd la faptul ca textele contin in sine texte precedente, prin urmare, textele
sunt alcatuite din elementele altor texte preexistente, si aceste resurse intertextuale sunt utilizate

Cu variate scopuruli.
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Legile discursului - sintagma propusa de O. Ducrot. Este vorba de un fel de cod al
bunelor maniere, de norme care trebuie respectate de catre interlocutori cand intra in jocul
schimbului verbal. Problema nu se reduce la a vedea daca locutorii respecta intotdeauna aceste
reguli, dar pusi in fata unei situatii obisnuite, fiecare participant va actiona in functie de
comportamentul pe care isi imagineaza ca-l vor adopta ceilalti in situatia data. Legile
discursuluireprezintd regulile valabile intr-o anumita culturd, pe care fiecare partener le respecta
in cadrul schimburilor verbale si presupune ca sunt respectate de ceilalti parteneri.

Monolog dramatic - element in structura compozitionala a textului dramatic, monologul
dramatic este o ampla interventie in stil direct, formulata de un personaj-locutor in prezenta sau
in absenta altui personaj (eventual colectiv), de care poate face abstractie sau cu care stabileste o
relatie de comunicare (adresare), unilaterald si univocd, determinatd de imobilitatea si
ireversibilitatea rolului de emitator, respectiv, de destinatar. Tn monologul dramatic, rolurile de
emitator si de destinatar al mesajului-enunt nu pot fi intervertite.

Monologul dramatic este o inventie ampla, in stilul direct, formulatd in prezenta sau
absenta altui personaj. Monologul este, in primul rand, o forma dependenta, el facand parte dintr-
o constructie dramatica mai largd ca modalitate de comentariu si ca formd de existenta.
Monologul dramatic este un dialog interiorizat, formulat intr-un limbaj interior, intre un eu —
locutor si un eu — ascultator.

Numele propriu - poate fi considerat un semn al unui intreg, care este textul. ldeea de la
care am pornit este aceea ca numele propriu este un semn, integrat contextual.

Numele propriu este acel care poate fi aplicat doar unei singure persoane sau obiect, el
individualizeaza persoana, obiectul sau categoria pe care o numeste. Numele propriu devine un
semn al persoanei, Intrucat se identifica cu aceasta, reprezentand-o. Th. Sebeok il defineste drept:
,un semn identificator, atribuit membrului unei specii in felurite moduri, si care-l scoate in
evidenta fatd de ceilalti” [92, p. 29].

M. Istrate, sustine ca, inclus in text, ,,numele nu constituie doar un indice care
desemneaza fara sa semnifice, ci, dimpotriva, acesta dobandeste calitatea de simbol literar” [60,
p. 27].

Opera dramatica - insumeaza textul literar propriu-zis (discursul dramatic, concretizat
ca dialog si monolog dramatic); paratextul reprezentat de didascalii (cuprinzand lista de
personaje si precizarile care insotesc numele acestora, indicatiile scenice propriu-zise si notatiile
privind unitati compozitionale — acte, scena, decor, costume, lumini, jocul actorilor etc.

Personajul dramatic - reprezinta un element indispensabil al constructiei dramatice, prin
interventiile, dialogurile si monologurile pe baza carora se formeaza subiectul si, nemijlocit,

conflictul dramatic. Caracterizarea personajului se face gradat, prin succesiunea de scene si
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replici, atitudini spre trasaturile de maxima expresivitate. Traditional, personajul dramatic este
un construct textual, fiind caracterizat in functie de numele care i-a fost atribuit, de rolul sau
executat pe parcursul intrigii si al intregii actiuni, dar nemijlocit personajul dramatic este
caracterizat si de propriul discurs.

Conceptul de personaj dramatic solicitd o activitate sustinutd de identificare a
configuratiei acestuia, de repetare a informatiei care ii va da conturul.

Personajul este, de asemenea, definit prin felul si gradul de implicare 1n textul dramatic si
prin actiunile pe care le face. Personajul este caracterizat si prin propriul limbaj, prin replici,
dialog, monolog — toate 1i creeaza o imagine aparte ce il completeaza.

Pragmatica - termenul (< gr. pragma ,,actiune®, in acest caz - utilizare a limbii) a fost
introdus de Ch. Morris, pentru a desemna unul dintrenivelurile procesului semiozei: nivelul
relatiei dintre semne si cei care le interpreteaza.

Dupa S. Levinson, pragmatica a fost practicata pana in 1955, fara a fi fost numita astfel.
Cea mai cunoscuta definitie raimane cea a lui S. Levinson, pentru care ,,pragmatica este studiul
relatiilor dintre limbaj si context, care sunt gramaticalizate sau codificate in structura limbii”
[115, p. 9].

»Pragmatica este domeniul complementar semanticii, al carui obiect il constituie
contributia contextului la procesul de semnificare prin limbaj” [114, p. 8].

Pragmatica studiazd semnele in actul viu al vorbirii, incluzand relatia semnului cu
contextul si cu utilizatorii sdi. Toate acestea evidentiaza complexitatea inerentd comunicarii,
caracterul dinamic si profund subiectiv al oricarui act de utilizare a limbajului.

Principiul politetei - politetea reprezintd o categorie sociolingvistica, stabilind relatia
dintre un comportament social politicos si marcarea lui in plan lingvistic. Exista mari diferente
intre limbi sub raportul gradului si al tipului de marcare lingvistica a comportamentului politicos.

Introducerea conceptului de politete pozitivd constituie cea mai importantd inovatie a
pragmaticii in cercetarea fenomenelor legate de politete. Principiul politetii reprezinta principiul
de baza in pragmatica, complementar cu principiul cooperativ. Reglementeaza comunicarea in
sensul mentinerii echilibrului social si a unor relatii de bunavointa intre colocutori.

Din punct de vedere pragmatic, politetea este o componenta esentiald a comportamentului
verbal, desemnand ansamblul strategiilor lingvistice care servesc la instituirea, mentinerea sau
dezvoltarea relatiilor interpersonale.

Principiul politetii este complementul necesar al principiului cooperativ, ambele
reglementand, prin intermediul maximelor pe care le subordoneaza, eficienta schimburilor

verbale.
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Semantica - ramura a lingvisticii, dar si a altor stiinte (filosofie, logica, psihologie), al
carei obiect de studiu este sensul. Ca disciplina lingvistica, semantica este ultima creatd (in sec.
al X1Xlea).

Semiologia - postuleaza, in manierda mai mult sau mai putin explicita, medierea limbilor
naturale in ceea ce priveste semnificatii, apartindnd semioticilor non-lingvistice. ntr-o prima
formd, asa cum a fost delimitatd de F. de Saussure, semiologia cerceta viata semnelor in
societate, lingvistica fiind o ramura a ei.

Termenul semiologie este folosit frecvent in Franta (R. Barthes, C. Levi-Strauss). Unii
reprezentanti (L. Prieto, G. Mounin) considera semiologia ca o disciplind anexa a lingyvisticii.
Continutul metodologic al semiologiei s-a diferentiat progresiv de cel al semioticii. Semiologia
devine o justificare a teoriei ideologiilor.

Semiotica- stiinta care studiaza semnele din perspectiva strategiei comunicarii de orice
tip; uneori, termen cvasiechivalent cu semiologie. In sens larg, semiotica ne informeaza asupra
functionarii diverselor coduri, fiind stiinta care are ca obiect semioza (U. Eco). In sens mai
restrans, semiotica este suprapunerea adecvatd a unei semiotici-obiect si a unui limbaj de
descriere. Ca disciplind autonoma, semiotica are un camp precis de investigare: limbajul si
practicile sociale de semnificare si comunicare.

Semiotica este, deopotriva, o stiintd, cu propriul corpus de descoperiri si de teorii, $i 0
tehnica de studiere a tot ce produce semne. latd motivul pentru care Ch. Peirce a definit
semiotica, asa cum procedase si filosoful J. Locke, Tnaintea lui, ca doctrina despre semne.

Semiotica este stiinta despre semne, sisteme de semne si despre comunicarea cu ajutorul
semnelor. Teoria semnului a fost fundamentata de doi mari autori care au si pus bazele semioticii
ca disciplina de studiu — Ch. Peirce si F. de Saussure.

Semn glotic - Orice situatie semiotica presupune activarea a cel putin unui semn. Semnul
reprezintd conceptul central al semiozei si, de asemenea, concept de referinta pentru semiotica
insasi. Semnul glotic reprezinta una dintre categoriile de baza ale interpretarii limbajului uman,
in limba semnul este mai mult decat cuvant, in filosofie semnul este mai mult decat idee, In
stiintele naturii semnul este mai mult decét obiect.

Pentru filosoful anglo-saxon J. Locke, semnele sunt obiecte sensibile si perceptibile, prin
care pot fi facute cunoscute ,, acele idei invizibile din care sunt formate gandurile omului.

Text - configuratie lingvistica, alcatuitd dintr-o secventd de unitati (cel mai adesea
propozitii) coerente din punct de vedere sintactiCO-semantic $i actualizatd prin uz In procesul
comunicarii scrise sau orale. Textul este un produs finit, independent, izolat al actului de
comunicare. In analiza semioticd, am pornit de la considerarea textului dramatic drept o practica

semioticd totalizantd, in termenii A. Ubersfeld, gasind necesard conceperea lui ca un corpus
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complex, alcatuit din componenta textuala si din cea a reprezentatiei scenice. Asigurand un
transfer de mesaje decodificabile, atat la nivel verbal, cat si la nivel non-verbal, teatrul implica
anumite strategii discursive plurisemiotice, discursul dramatic propriu-zis neputand functiona in
afara unei corelari cu spectacolul scenic. E bine cunoscut faptul ca abordarile de tip semiotic au
fost primele care au operat cu o distinctie clara intre textul dramatic si textul scenic.

Chiar daca semioticienii teatrului s-au confruntat cu dificultatea de a stabili tipul de text
(cel scris sau cel scenic) care trebuie s aibd prioritate in conditiile unei analize semiotice,
caracterul multidisciplinar al acestei stiinte a permis deschiderea catre abordarea integrativa a
diadei text-reprezentatie, pe care o presupune aceastd forma de manifestare a fictiunii literare.

Un text reprezintd o asamblare de semne, de cuvinte, imagini, sunete si/sau gesturi,
construite si interpretate cu referire la conventiile asociate cu genul si in mod particular, cu
mediul de comunicare.

Text argumentativ- reprezinta un act de comunicare centrat pe functia conativa, scopul
urmarit fiind de a-1 convinge pe receptor cu privire la validitatea punctului de vedere sustinut de
autor. Tntr-un text argumentativ, autorul sustine o tezi prin utilizarea unor argumente pe care le
poate ilustra cu exemple.

Textualitate a enuntului - textul este deci privit ca un enunt in interiorul unui context
comunicativ, realizat ca forma orald sau scrisa si constituit dintr-un cuvant sau dintr-o secventa
mult mai ampla de unitati. Punctul de plecare pentru aceastd teorie il constituie situatia
pragmatica in care se utilizeaza textele; acestea sunt constructii lingvistice destinate sa acopere/

sd suplineasca natura tranzitorie a comunicarii directe (engl. face-to-face, ,,fata-n fata“).
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