CAPITOLUL2 INTRODUCERE IN SEMIOTICA!

2.1. INTRODUCERE

Pentru intelegerea comunicarii consideram esentiald o incursiune In conceptele si temele
definite de “Cursul de lingvistica generald” de Ferdinand de Saussure. Este cunoscut faptul
ca, lingvistica, semiologia si antropologia datoreaza foarte mult ideilor novatoare generate
de Saussure. Este de ajuns sa privim lista cuvintelor care au aparut pentru prima oard in
Cursul de lingvisticd generald, diacronie, pancronie, limbd, limbaj, vorbire, semn,
semnificatie, semnificant, semnificat, unitate lingvisticd, sintagmd, sintagmatic, constiintd
lingvistica, fonem, fonologie, substanta si forma lingvistica, economie lingvistica, valoare
lingvistica, cod, circuit al vorbirii, model, stare de limbd, semiologie, structura, sistem,
pentru a realiza inca o datd necesitatea incercdrii de a intelege semiotica in contextul
comunicarii.

Figura 2.1 Ferdinand de Saussure

Punctul de pornire al reflectiilor lui Saussure il constituie actul unic, absolut, expresiv,
determinat de vorbire, seria nesfarsitd a diferitilor produsi fonici si seria diferitelor sensuri.

“Datorita limbii, auditoriul reduce o realizare fonica particulara la una sau alta dintre
clasele de realizari fonice si o semnificatie particulara la una sau alta dintre clasele de
semnificatii.”

“Broca a descoperit ca facultatea de a vorbi este localizatd in cea de a treia circumvolutiune
frontala stanga; este un argument folosit si el pentru a se atribui limbajului un caracter
natural.”

Pentru a marca diferenta dintre vorbire si limba, Saussure introduce termenul de
sens/semnificatie si fonatiune pentru substanta din care este facutd vorbirea si termenii de
semnificant si semnificat pentru a desemna clasele de sens si fonatiuni.

Saussure a gasit In ansamblul limbajului sfera care corespunde limbii, plasandu-se in fata
actului individual care sa-i permitd reconstituirea circuitului vorbirii. Acest act presupune cel
putin doi indivizi A si B, care-si vorbesc unul altuia conform urmatoarei reprezentari:
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! Note de lectura si comentarii dupa lucrarea “Curs de lingvistica generala” de Ferdinand de Saussure
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Figura 2.2 Circuitul vorbirii

Punctul de plecare al circuitului se afla in creierul unuia dintre cei doi parteneri, de exemplu al
lui A, unde faptele de constiintd numite concepte sunt asociate cu reprezentarile semnelor
lingvistice sau cu imaginile acustice ce servesc la exprimarea lor. Declangsarea unui concept
in creierul unuia dintre personaje produce o imagine acustica corespunzatoare, acest fenomen
este un fenomen in intregime psihic. In continuare, asistim la un proces fiziologic, creierul
transmite organelor fonatiunii un impuls corelativ imaginii. Undele sonore emise se propaga
de la gura lui A la urechea lui B, determinand un proces pur fizic. In continuare procesul se
prelungeste in B intr-o ordine inversa, de la ureche la creier, transmisie fiziologicd a imaginii
acustice 1n creier §i asociere psihicd a acestei imagini cu conceptul corespunzator.

“Circuitul, asa cum l-am prezentat, poate sa se imparta:

e Intr-o parte exterioard (vibratia sunetelor care se propagd de la gurd spre ureche) si o
parte interioard, ce cuprinde tot restul

e Intr-o parte psihicd si o parte nonpsihicd, cea de a doua cuprinzdnd faptele fiziologice al
caror sediu se afla in organe, ca si faptele fizice exterioare individului

e Intr-o parte activi si o patre pasivi: este activ tot ceea ce merge de la centrul de asociere
al unuia dintre subiecti la urechea celuilalt subiect, si pasiv tot ceea ce merge de la
urechea acestuia la centrul sau de asociere

e [n sfarsit, in partea psihicd localizatd in creier, putem numi executiv tot ceea ce este activ
(concept catre imagine) si receptiv tot ce este pasiv (imagine catre concept).”

Intre toti indivizii legati prin limbaj, se va stabili un fel de medie: toti vor reproduce — nu
exact, ci aproximativ — aceleasi semne unite cu aceleasi concepte.

“Limba este un sistem de semne ce exprima idei §i, prin aceasta, ea este comparabila cu
scrisul, cu alfabetul surdomutilor, cu riturile simbolice, cu formele de politete, cu semnalele
militare etc. Numai ca ea este cel mai important dintre aceste sisteme.”

“Se poate deci concepe o stiintd care studiaza viata semnelor in viata sociald; ea ar forma o
parte a psihologiei sociale §i , prin urmare, a psihologiei generale; o vom numi semiologie
(din gr. semeion “semn”). Ea ne-ar invata in ce constau semnele si ce legi le carmuiesc.”

Semiologia nu trebui confundatd cu semantica, care studiaza schimbarile de semnificatie.

Prestigiul scrierii si cauzele ascendentului sdu asupra formei vorbite sunt justificate de
Saussure in urmatoarele consideratii:



“Limba si scrierea sunt doua sisteme de semne distincte; singurul motiv de a fi al celui de —al
doilea este de a-l reprezenta pe primul; obiectul lingvistic nu este definit prin combinarea
cuvantului scris §i a cuvantului vorbit; acesta din urma constituie prin el insusi respectivul
obiect. Dar cuvantul scris se amesteca atdt de intim cu cel vorbit, a carui imagine este, incadt
sfarseste prin a uzurpa rolul principal; ajungem sa dam o mai mare importanta reprezentarii
semnului vocal decdt semnului insusi. Este ca §i cum ai crede cd, pentru a cunoaste pe
cineva, este mai bine sa-i privesti fotografia decdat fata.”

“Prestigiul scrierii se explica prin:

“«

Imaginea grafica a cuvintelor ne frapeaza ca un obiect permanent §i solid, mai potrivit decat
sunetul pentru a constitui unitatea limbii de-a lungul timpului

Pentru majoritatea indivizilor, impresiile vizuale sunt mai nete §i mai durabile decat impresiile
acustice; de aici ei sunt mai legati de primele. Imaginea grafica se impune in cele din urma in
detrimentul sunetului.

Limba literara contribuie si ea la cresterea importantei nemeritate a scrierii. Ea isi are
dictionarele si gramaticile sale; la scoala se invata dupd carte §i prin intermediul cartii; limba
apare reglatd de un cod; or,acest cod este, el insusi, o reguld scrisd, supusd unei folosinte
riguroase: ortografia, iatd ce conferd scrierii o importanta primordiald.

Sfarsim prin a uita ca invatam sa vorbim inainte de a invdta sa scriem, si raportul firesc este
rasturnat.”

u exista decdt doud sisteme de scriere:
Sistemul ideografic, in care cuvdntul este reprezentat printr-un semn unic §i strdain de sunetele din
care se compune. Acest semn se referd la ansamblul cuvantului §i, prin aceasta, indirect, la ideea
pe care cuvantul o exprima. Exemplul clasic al acestui sistem este scrierea chineza.

Sistemul numit de obicei fonetic, care urmareste sa reproduca sirul de sunete care se succeda
intr-un cuvdnt. Scrierile fonetice sunt uneori silabice, alteori alfabetice, adica bazate pe
elementele ireductibile ale vorbirii.”
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Figura 2.4 Dezvoltarea scrierii cuneiforme

The Rosetta Stone

Figura 2.5 Modalititi de scriere: Piatra de la Roseta si molecula de AND ('acid dezoxiribonucleic)

Printre cauzele dezacordului dintre grafie si pronuntie, Saussure considera ca esentiale urmatoarele:

o “Limba evolueaza fard incetare, in timp ce scrierea tinde sa ramand imobila. Urmeaza de aici ca
grafia sfdrseste prin a nu mai corespunde cu ceea ce ea trebuie sa reprezinte.

o Cdnd un popor imprumuta alfabetul de la un alt popor, se intampla adeseori ca resursele acestui
sistem grafic sa fie nepotrivite pentru noua sa functie; in acest caz apare necesitatea de a se
recurge la expediente; de exemplu ne vom servi de doud litere pentru a desemna un singur sunet.

e Mai exista si preocuparea etimologica, ea a fost preponderentd in anumite epoci;, adeseori, o
etimologie falsa impune o grafie; .....Dar nu are prea mare importantd daca aplicarea principiului
este corecta sau nu, cdci insusi principiul scrierii etimologice este eronat.”

Ar dura foarte mult sd clasificim inconsecventele scrierii. Dintre cele mai nefericite se pot cita
urmatoarele: Tnmultirea semnelor pentru acelasi sunet, grafiile indirecte, ortografiile fluctuante, care
reprezintd Incercarile facute in diferite epoci pentru a figura sunete. “Rezultatul evident este ca
scrierea voaleaza imaginea limbii; ea nu este o imbrdacaminte, ci un travesti.”



Cercetdrile contemporane de semiotica studiaza semnu/ nu In mod izolat ci ca parte a sistemului de
semne (mediu si gen). Una dintre problemele esentiale este aceea a definirii modalitatii de formare a
intelesului nu numai din punctul de vedere al comunicarii ci si din acela al constructiei si prezentarii
realitatii. Semiotica si (acea ramurd denumitd) semantica au un tel comun in ceea ce priveste intelesul
semnelor, in timp ce semantica abordeazd numai domeniul “CE?” Inseamna un semn, semiotica
abordeaza domeniul “CUM?” realizeaza semnul acest Inteles.
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Figura 2.6 Sistemul de semne, mediu, text si gen

In acest mod semiotica inglobeaza semnatica impreuni cu celelalte ramuri ale lingvisticii:
e Semantica: relatiile dintre semne si intelesul lor

e Sintaxa: structura formala dintre semne

e Pragmatismul: relatiile dintre semne si diferitele interpretari.

Semiotica este cel mai adesea utilizata in analiza textelor. Trebuie notat ca textul poate exista In orice
mediu fie verbal, nonverbal fie ambele, in ciuda partinirii logocentrice. Termenul de text este in mod
uzual utilizat In legatura cu un mesaj ce va fi inregistrat intr-un anume fel, scris, inregistrare audio sau
video. In acest mod textul este independent fizic de emititor si receptor. Un text reprezinti o
asamblare de semne, ca de exemplu cuvinte, imagini, sunete si/sau gesturi, construite si interpretate cu
referire la conventiile asociate cu genul si in mod particular cu mediul de comunicare.

Termenul mediu este utilizat Intr-o varietate de moduri de catre diferitii teoreticieni, putand include
categorii largi cum ar fi vorbirea, scrisul sau tiparirea si radiodifuzarea sau i1 asociere cu forme tehnice
specifice in interiorul "mass communication media" (radio, televiziune, cotidiene, reviste, carti,
fotografii, filme, 1inregistrari audio si video) sau in interiorul “media of interpersonal
communication”- comunicarea interpersonald telefon, scrisori, fax, e-mail, video-conferinte
sistemele de conversati (chat) utilizad calculatoarele.

Experienta umand este mostenitd ca multisenzoriald iar fiecare reprezentare a unei experiente
senzoriale este ingraditd de catre limitarile privitoare la disponibilitatea mediilor de comunicare si a
naturii lor. Diferitele medii de comunicare si diferitele genuri furnizeaza cadrul pentru reprezentari ale
diferitelor experiente, facilitaind anumite forme de exprimare, inhiband altele.

Selectivitatea mediului de comunicare conduce la utilizarea acelui mediu care are o influenta pe care
adesea utilizatorul nu o distinge, adesea scopul poate fi subtil sau chiar invizibil. Aceasta selectivitate
poate sustine aforismul “mediul este mesajul”.
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Figura 2.7 Mediul este mesajul

In concluzie putem spune cd semiotica reprezintd o colectie de studii in domeniul artei, literaturii,
antropologiei si mass media mult mai mult decat o disciplind academica de sine statatoare.

2.2 SEMNE

“Pentru unii oameni limba, redusa la principiul sau esential, este o nomenclaturd, adica o lista de
termeni ce corespund cu atdtea lucruri. Aceasta conceptie este criticabila in multe privinte. Ea
presupune niste idei gata facute, preexistente cuvintelor, ea nu ne spune dacda numele este de naturd

“«

sonord sau psihicd....

Figura 2.8 Semne

“Semnul lingvistic nu uneste un lucru §i un nume, ci un concept §i o imagine acustica.”

In aceastd ordine de idei imaginea acustica nu este sunetul material, lucrul pur fizic, ci amprenta
psihica a acestui sunet. Reprezentarea pe care ne-o da marturia simturilor noastre este senzoriala fiind
numitd materiald numai in acest sens si in opozitie cu celélalt termen al asocierii.

’

“Semnul lingvistic este o entitate fizica cu doud fefe care poate fi reprezentata de urmatoarea figura:’
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Figura 2.9 Semnul lingvistic ca entitate fizicd cu doua fete

Caracterul psihic al imaginilor noastre acustice apare clar atunci cand observam propriul nostru limbaj.
Fara sd miscam buzele si limba, putem sd ne vorbim noua ingine sau si recitdim in minte o poezie,

cuvintele limbii fiind pentru noi imagini acustice.

In terminologia definitd de Saussure, semnul reprezintd o combinatie dintre concept §i imaginea
acusticd, dar prin folosirea curentd semnul desemneazd numai imaginea acustica. Se uitd faptul ca
semnul (arbore) este numit semn (copac) tocmai pentru cd poartd in el conceptul de semn (arbore)

incat ideea partii senzoriale o implica pe aceea a totalului.

“Ambiguitatea ar disparea daca am desemna cele trei notiuni prezentate aici prin nume care se
implica unele pe celelalte, aflandu-se totodatd in opoztie. Propunem sd pdstram cuvantul semn pentru
a desemna totalul, si sa inlocuim conceptul §i imaginea acusticda prin SEMNIFICAT si
SEMNIFICANT; acesti ultimi termeni au avantajul de a marca opoztia care i separa fie intre ei, fie

de totalul din care fac parte.”
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Figura 2.10 Conceptul si imaginea acustica, Semnificat si Semnificant




Saussure stabileste urmatoarele principii:

o  Primul principiu: arbitrarul semnului

“Legdtura ce unegste semnificantul de semnificat este arbitrard sau, pentru ca intelegem prin semn
intregul ce rezulta din asocierea unui semnificant cu un semnificat, putem spune, mai simplu, cd
semnul lingvistic este arbitrar”

Orice mijloc de exprimare acceptat de o societate se bazeaza, In principiu, pe un obicei colectiv sau, pe
o conventie. Spre exemplu, semnele de politete, dotate adeseori cu o anumita expresivitate naturala,
sunt si ele fixate de o reguld; acestd reguld ii obligd pe oameni si le foloseascad si nu valoarea lor
intrinseca. Se poate trage concluzia ca semnele in intregime arbitrare realizeazd mai bine idealul
semiotic iar limba, cel mai complex si cel mai raspandit sistem de exprimare poate deveni modelul
general al oricarei semiologii.

“Ne-am servit de cuvdntul simbol pentru a desemna semnul lingvistic, sau mai exact ceea ce numim
semnificat... Simbolul are caracteristica de a nu fi niciodatd cu totul arbitrar, el nu e vid, intre
semnificant §i semnificat exista un rudiment de legatura naturala. Simbolul justitiei, balanta, n-ar
putea fi inlocuit cu orice altceva, de exemplu, cu un car de lupta”

Cuvantul arbitrar sugereaza ideea ca semnificantul depinde de libera alegere a subiectului vorbitor.

signifeeds

Forma personala
pentru
conceptul de
masina

SEMNIFICATI

Concept
personal, magina
visurilor

SEMNIFICANT

Figura 2.11 Semnificantul depinde de libera alegere a subiectului vorbitor

Se considera ca obiectii ale acestui principiu onomatopeele si exclamatiile.

o Al doilea principiu: caracterul liniar al semnificantului
Fiind de natura auditiva, semnificantul se desfasoara numai in timp si are caracteristicile pe care le
imprumuta de la acesta:

o ¢l reprezintd o intindere

® aceastd intindere este masurabild intr-o singurd dimensiune



Figura 2.12 Semnificanti vizuali uni si multi dimensionali

Prin opozitie cu semnificantii vizuali, semnalele marine, ce pot prezenta complicatii simultane pe mai
multe dimensiuni, semnificantii acustici nu dispun decat de linia timpului, elementele lor se prezinta
unul dupa celélalt; ele formeaza un lant.

“Acest caracter apare de indatd ce le reprezentam in scris si cand inlocuim succesiunea in timp prin
linia spatiala a semnelor grafice.”

Saussure introduce ideea novatoare limba ca gandire organizatd in materia fonicd, referindu-se la
urmatoarele doua elemente care pot fi luate in considerare:

o ideile

e sunetele

“Din punct de vedere psihologic, gandirea noastra nu este decdt o masa amorfa si indistinctd.
Filozofii si lingvistii au fost intotdeauna de acord ca, fard ajutorul semnelor, am fi fost incapabili sa
distingem doua idei in mod clar i constant. Luata in sine, gandirea este ca o nebuloasa in care nimic
ne este delimitat in mod necesar. Nu exista idei prestabilite si nimic nu e distinct inainte de aparitia
limbii.”

In acest domeniu fluid substanta fonici nu este nici mai fixa si nici mai rigidi, ea este o materie
plasticd ce poate fi modelatd pentru a furniza semnificatiile de care gandirea are nevoie. Pentru a
reprezenta faptul lingvistic in ansamblul sau, adica limba, Saussure defineste o serie de subdiviziuni
alaturate, desenate, in acelasi timp, in planul nedefinit al ideilor confuze (A) si in cel, la fel de
nedeterminat, al sunetelor (B).

Figura 2.13 Domeniul fluid definind substanta fonetica

“Rolul caracteristic al limbii fata de gdndire nu este de a crea un mijloc fonic, material pentru
exprimarea ideilor, ci de a servi drept intermediar intre gdndire §i sunet, in conditiile in care unirea
duce, in mod necesar, la delimitari reciproce de unitati.”



“Limba mai poate fi comparatd si cu o foaie de hdrtie: gandirea este fata, iar sunetul este dosul foii;
nu putem decupa fata foii fara sa decupam, in acelagsi timp, si dosul ei; acelasi lucru se intampla si in
limba: nu se poate izola nici sunetul de gdndire §i nici gandirea de sunet.”

In general, atunci cand ne gandim la valoarea unui cuvant, ne gandim la proprietatea sa de a reprezenta
o idee. Este interesant de stabilt ce deosebeste acesta valoare de ceea ce in mod curent se defineste ca
fiind semnificatie.

“Valoarea, luata in aspectul sau conceptual, este, fard indoiald, un element al semnificatiei si este
greu sd stim cum se distinge de aceasta, fiind, in acelasi timp, sub dependenta sa.”

In acest moment este necesar si revenim la cateva definitii esentiale pentru intelegerea valorii

cuvintelor si a conceptelor introduse de Saussure:

e semn: tot ce aratd, indica ceva; manifestare exterioard a unui fenomen care permite sa se
precizeze natura lui; element perceptibil prin simturi §i care reprezintd, indicda sau exprima ceva
diferit de sine insusi

e semiotica: stiinta care se ocupd cu studiul semnelor sub trei aspecte.: pragmatic, relatia semn-om;
semantic, relatia semn-semnificat, sintactic, relatia dintre semne

e semnifica: a avea intelesul de ..., a insemna

e semnificativ: care exprimd ceva, pune in evidentd un infeles precis

e semnificatie: continut semantic al unui cuvdnt, inteles, sens, acceptie; functia semnelor de a
reprezenta ceva independent de ele, denotatie

e sens: inteles, semnificatie, acceptie

e forma: aspect exterior sub care se prezintd orice fenomen sau lucru in naturd §i societate,
expresie a continutului; complex de sunete prin care se exprima un sens

e continut: totalitatea elementelor care constituie esenta lucrurilor si fenomenelor, formand o
unitate dialectica cu forma, fond

e semnificant: realizare materiald a semnului lingvistic, complex sonor care constituie raportul
unui sens

e semnificat: concept, continut, sens al unui cuvdnt

Revenind la semnul lingvistic, ca entitate psihicd cu doua fete conform definitiei datd de Saussure,
dupa cum arati sagetile din figurd, semnificatia semnului este numai contraponderea imaginii auditive.
“Totul se petrece intre imaginea auditiva si concept, in limitele cuvantului considerat ca un domeniu
inchis, exisdand pentru sine insugi.”

Saussure defineste aspectul paradoxal al problemei: “pe de o parte, conceptul ne apare ca o
contrapondere a imaginii auditive in interiorul semnului §i, pe de alta parte, acest semn, adica
raportul ce leaga cele doua elemente ale sale, este el insusi, si in egald masurd, contraponderea
celorlalte semne ale limbii.”
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Figura 2.14 Paradoxul definitiei lui Saussure

Dat fiind ca limba este un sistem ai carui termeni sunt solidari si unde valoarea unuia nu rezulta decat
din prezenta simultana a celorlalti, 1-a condus pe Saussure sa-si imagineze urmatoarea reprezentare:
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Figura 2.15 Limba ca sistem de termeni solidari

Pentru Saussure valorile sunt constuite Intotdeauna din:

e un lucru neasemadandtor, succeptibil de a fi schimbat cu cel a carui valoare trebuie determinata

o lucruri similare ce pot fi comparate cu cel a carui valoare este in cauza.

In acest fel un cuvént poate fi schimbat pe ceva ce nu-i seamini: pe o idee; el poate fi comparat cu
ceva de aceeasi natura: cu un alt cuvint

“Valoarea sa nu este fixatd, atdata vreme cdt ne marginim sda constatam ca el poate fi schimbat pe un
concept sau altul, ca are, adicd, o semnificatie sau alta; trebuie sa-l comparam §i cu valori similare,
cu celelalte cuvinte care ii pot fi opuse. Continutul sau nu este determinat cu adevarat decdt prin
concursul a ceea ce exista in afara lui. Facdnd parte dintr-un sistem, el are nu numai o semnificatie,
ci mai ales o valoare.”

Pentru a exemplifica se poate considera cazul clasic al cuvantului frantuzesc moutton/oaie care poate
sa aiba aceeasi semnificatie ca si cuvantul englezesc sheep, dar nu si aceeasi valoare. Pentru explicatie
se pot considera mai multe motive: in primul rand, atunci cand se vorbeste despre o bucatd de carne
gatita si servitd la masa, englezul spune moutton si nu sheep; in al doile rand, diferenta de valoare intre
sheep si moutton tine de faptul ca primul are aldturi de el un al doilea termen, ceea ce nu se intdmpla in
cazul cuvantului frantuzesc.

In interiorul aceleiasi limbi toate cuvintele care exprima idei invecinate se limiteaza reciproc,
sinonimele nu au valoare proprie decat prin opozitie; invers, existd termeni care se imbogatesc prin
contact cu altii. Astfel, valoarea oricérui termen este determinata de ceea ce il inconjoara.

“Daca cuvintele ar fi menite sa reprezinte concepte date dinainte, ele ar fi avut fiecare, de la o limba
la alta, corespondenti exactiiin ceea ce priveste sensul.”

2.3. MODALITATE SI REPREZENTARE

Semiotica, deseori asimilata doar cu analiza textelor, Inseamna de asemenea si teoretizarea filozofica a
rolului semnelor 1n construirea realitdtii. Semiotica se ocupa cu studierea reprezentarilor si proceselor
implicate in practicd iar pentru profesionistul din acest domeniu, ,realitatea” include totdeauna
reprezentarea.

Pentru semiolog, o caracteristica definitorie a semnelor este aceea ca ele sunt tratate de catre utilizatori
ca ,,ilnsemnand” sau reprezentand alte lucruri. Jonathan Swift, iIn memorabila sa lucrare, Calatoriile lui
Gulliver, partea a-lll-a, O calatorie in Laputa, Balnibarbi, Luggnagg, Glubbdubdrib si Japonia,
capitolul V, satirizeaza ,,academicienii” din Lagago care considerau neadecvatd ideea de bun simt ca,
semnele indica direct lucrurile fizice din lumea inconjuratoare.
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Figura 2.16 Calatoriile lui Guliver si “Academicienii “ din Lagago

Propunerea ,,academicienilor” din Lagago, de a substitui obiectele prin cuvinte, subliniaza dificultatile
in intelegerea faptului ca semnele sunt substituenti directi ai lucrurilor. ,,Academicienii” au adoptat
atitudinea filozoficd de realism naiv care presupune cuvintele, simple imagini In oglinda ale lumii
exterioare.

Parerea lor, ,, Cuvintele sunt numai Nume pentru Lucruri”, reflectd o atitudine ce implicd presupunerea
cd ,lucrurile”, in mod necesar, exista independent de limbaj si sunt ,etichetate” in prealabil prin
cuvinte. In conformitate cu aceasta pozitie (care reflectia o conceptie populard gresita despre limbaj,
incd larg raspanditd), existd o corespondentd unu-la-unu intre cuvant si referent (uneori denumita
izomorfism) si limbajul este o simpla nomenclaturd — o denumire parte-cu-parte a lucrurilor din lume.

Aceasta este, dupa parerea lui Saussure, ,, un punct de vedere superficial adoptat de publicul larg”.

In cadrul lexicului unei limbi, este adevarat ca, majoritatea cuvintelor sunt ,,cuvinte lexicale” (sau
substantive) care se referd la ,Jucruri” dar marea parte a acestor lucruri sunt concepte abstracte mai
degraba decat obiecte fizice in realitate. Numai ,,substantivele proprii” au referenti specifici in
realitatea cotidiand si dintre acestea, doar cateva se refera la o entitate unicd (de ex.
Llanfairpwligwyngyllgogerychwyrndrobwllllantysiliogogogoch, numele unui sat vels). Asa cum
noteaza Rick Altman, ,, O limbd alcatuita in intregime din substantive proprii, asa cum este limbajul
folosit in cursele de cai, ofera beneficii reprezentationale semnificative, fiecare nume corespunde in
mod clar si identifica un singur cal.”

Elementele ramase in lexicul unei limbi, in afard de cuvintele lexicale, constau in ,, cuvinte
functionale” (sau cuvinte gramaticale, cum ar fi: ,,doar” sau ,,sub”) care nu se referda de loc la obiecte
existente. Lexicul unei limbi consti intr-un numir mare de semne, altele decat simple substantive. In
mod clar, o limba nu poate fi redusa doar la denumirea lucrurilor.

Saussure nota ca, in cazul in care cuvintele ar fi simple nomenclaturi pentru un set pre-existent de
lucruri din realitate, traducerea dintr-o limba in alta ar fi usoara, cand, de fapt, limbile difera prin felul
in care creaza categorii in lumea inconjuratoare — semnificatii dintr-o limba nu corespund intocmai cu
aceia din altd limba.



In modelul lui Saussure semnificatul este numai un concept mental; conceptele sunt constructii
mentale si nu obiecte ,,externe”.

In contrast cu modelul lui Saussure, modelul de semn al lui Peirce caracterizeazi in mod explicit
referentul — ceva mai presus de semn la care se refera vehiculul semnului (nu in mod necesar un lucru
material). De asemenea, caracterizeaza interpretantul care conduce la ,,serii infinite” de semne, astfel
incat, in acelasi timp, modelul lui Peirce pare sa sugereze o independenta relativa a semnelor fata de
referenti. Pentru Peirce, realitatea poate fi cunoscutd via semne. Mai mult, clasificarea semnelor
realizata de el, exprimata prin modul de relationare intre vehiculul semnului si referentul sau, reflecta
modalitatea lor — aparenta lor transparenta in relatie cu ,,realitatea”.

Modalitatea se refera la statutul de realitate acordat sau pretins de un semn, text sau compozitie. Mai
protocolari, Robert Hodge si Gunther Kress declara ca ,, modalitatea se refera la statutul, autoritatea
sau credibilitatea unui mesaj, la statutul sau ontologic sau la valoarea sa de adevir sau fapt.” In
efortul de a da inteles unui text, interpretii sdi emit , judecati de modalitate” despre acesta,
suprapunand cunostiintele personale despre lume si mediu.

Figura 2.17 Imaginea mainii si desenul animat

Oamenii pot identifica mai rapid o imagine ca fiind o mana atunci cand este reprezentatd ca desen
animat decat atunci cand le este aratatd fotografia unei maini (Ryansi Scwartz, 1956)

Figura 2.18 Cornelius Gijsbrechts (1670): Un Cabinet al Curiozitatilor cu o Cana de Fildes (aratand reversul
usii de la dulap); Ulei pe panza, Statens Museum din Kunst.



Un text este caracterizat atdt de formd cat si de continut dar cele mai importante sunt, fireste,
interactiunea si interpretarea acestora doua.

Caractersisticile de forma
e 3 D-plan

e detaliat — abstract

e color — monocrom

e editat — needitat

e 1n miscare — static

e cu sonor — mut.

Caracteristicile de continut
e posibil — imposibil

e plauzibil — neplauzibil

e familiar — nefamiliar

e curent — la distantd in timp

e local — la distanta in spatiu.

In lucrarea sa de o influenta covarsitoare, Interpretarea Viselor, Sigmund Freud arata ca ,,visul este si
a fost prezentat in hieroglife, ale caror simboluri trebuie traduse ... Ar fi incorect, binenteles, sa citim
aceste simboluri conform cu valoarea lor de imagini §i nu conform cu semnificatia lor de simboluri”.
El a observat de asemenea, ca ,,deseori, cuvintele sunt tratate in vise ca lucruri’.

P

Figura 2.19 Colectie de simboluri pentru “Interpretarea viselor” de Rene Magritte

Pictorul belgian suprarealist, René Margritte (1898 — 1967), s-a jucat cu obiceiul nostru de a identifica
semnificantul cu semnificatul intr-o serie de desene si picturi In care obiectele sunt descrise prin
etichete verbale care ,,iu le apartin”. In pictura sa in ulei intitulatd Interpretarea Viselor, privitorii
sunt confruntati cu imaginile a sase obiecte familiare Tmpreuna cu etichetele verbale. Imediat, acestia
realizeazd cad etichetele nu sunt potrivite imaginilor sub care apar. Daca, ulterior, acestea sunt
rearanjate mental, se observa ca etichetele nu corespund rniciuneia dintre imagini. Relatia dintre
imaginea unui obiect si eticheta verbald atagata acesteia este deci, prezentata ca arbitrara.



»Pentru a fi capabili sd operam cu simboluri este necesar, In primul rand, sa fim capabili sa distingem
intre semn si lucrul pe care il semnifica”.

‘ Daca un copac cade
in timp ce ziaristii nu
sunt prezenti,
copacul s-a prabusit
cu adevarat?

If a tree falls
and the media aren’t
there, has it really
fallen? g

Figura 2.20 “Pseudo evenimente”

Daniel Boorstin, in lucrarea sa Imaginea a trasat dezvoltarea a ceea ce el a numit ,,pseudo evenimente”
— evenimente care sunt puse in scend pentru raportarea in mass media. Totusi, orice ,,eveniment” este
o constructie sociald — ,,evenimentele” legate nu au o existentd obiectiva si toate articolele de stiri sunt
»povesti”.

Se pot identifica trei schimbari istorice cheie In paradigmele reprezentationale in relatie cu incadrarea
diferentiala a statutului referential al semnelor data de Peirce:

e 0 faza de semn/indice — semnificantul si referentul sunt priviti ca fiind direct conectati;

e o0 faza de icoand — semnificantul este privit nu ca parte a referentului ci descrierea
transparentd a acestuia;

e 0 fazd de simbol — semnificantul este privit la fel de arbitrar si ca si cand s-ar referi numai la
alte semne.

O asemenea schematizare prezintd citeva asemandri cu aceea a postmodernistului Jean Baudrillard.
Baudrillard interpreteaza multe reprezentari ca un mijloc de ascundere a absentei realitatii; el numeste
astfel de reprezentari ,,simulacre” (sau copii fara originale). El observd o evolutie degenerativa in
modurile de reprezentare in care semnele sunt progresiv golite de inteles.

In acest context, fazele succesive ale imaginii ar fi urmatoarele:

Este reflectarea unei realitati fundamentale.
Mascheaza si deformeaza o realitate fundamentala.
Mascheaza absenta unei realititi fundamentale.

bl o e

Nu are legatura cu nici o realitate, indiferent de aceasta: este propriul sdu simulacru.

Deoarece reprezentdrile nu pot fi copii identice a ceea ce reprezintd, ele nu pot fi niciodatd neutre si
transparente dar sunt, in schimb, elemente constitutive ale realititii. Semiotica ne ajutd sd nu ludm
reprezentérile, de la sine nteles, ca ,reflectii ale realitatii”, permitandu-ne sa le analizdm separat si sa
ne gandim la realitatile cui le reprezinta.



2.4. PARADIGME SI SINTAGME

Semiotica este cunoscutad probabil cel mai bine ca un mod de abordare in analiza textelor si sub
aceasta formad ea este caracterizatd de preocuparea pentru analiza structurald. Analiza strucurala
semioticd implica identificarea unitatilor constituente intr-un sistem semiotic (cum ar fi un text sau
practica socio-culturald) si relatiile structurale intre ele (opozitii, corelatii sau relatii logice).
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Figura 2.21 Sistemul de axe definit de Saussure

Saussure a fost ,,preocupat in exclusivitate de trei tipuri de relatii sistemice: cea intre semnificant si
semnificat; cele dintre un semn si toate celelalte elemente ale sistemului sau; cele dintre un semn si
elementele care 1l inconjoara intr-o situatie semnificativa concreta”. El a subliniat ca intelesul este dat
de diferenfele dintre semnificanti; aceste diferente sunt de doua tipuri: sintagmatice (legate de
pozitionare) si paradigmatice (legate de substituire).

Aceste doud dimensiuni sunt deseori prezentate ca un sistem de axe: axa orizontald este cea
sintagmatica iar axa verticald este cea paradigmatica. Planul sintagmei este cel al combinarii dintre
»acesta gi acesta g7 acesta” (ca in propozitia barbatul a strigat), in timp ce planul paradigmei este cel al
selectiei dintre ,,acesta sau acesta sau acesta” (de ex. inlocuirea ultimului cuvant din aceeasi propozitie

paradigmatice reprezintd contraste functionale, ele implica diferentieri.

Paradigma reprezintd un set de semnificanti sau semnificati asociati care sunt toti membri ai unor
categorii de definire, dar in care fiecare este semnificativ diferit. In limbajul natural existd paradigme
gramaticale cum ar fi verbele sau substantivele.

Intr-un context dat, un membru al setului paradigma poate fi structural inlocuit cu un altul. Semnele
sunt in relatie paradigmatica atunci cind alegerea unuia exclude alegerea altuia. Utilizarea
preferentiala a unui semnificant in locul altuia contureaza intelesul preferat al unui text.

Sintagma reprezintd o combinare ordonatd de semnificanti in interactiune care formeaza un tot cu
inteles in interiorul unui text — uneori, dupa Saussure, numit ,,lant”. Astfel de combinari sunt efectuate
in cadrul unor reguli si conventii sintactice (explicite sau nu). in limbaj, o propozitie, de exemplu, este
o sintagma de cuvinte; asa sunt si paragrafele sau capitolele. Totdeauna exista unitati mai mari
compuse din unitati mai mici, cu o relatie de interdependentad intre ele (Saussure). Sintagmele pot
contine alte sintagme.

Sintagmele sunt deseori definite ca ,,secventiale” (si din acest motiv, temporale — ca in vorbire sau
muzicd) dar ele pot reprezenta relatii spatiale. Relatii sintagmatice spatiale se gasesc in desen, pictura



si fotografie. Multe sisteme semiotice — cum sunt teatrul, cinematografia, televiziune si paginile web —
includ sintagme atat spatiale cat si temporale.

Atat analiza sintagmatica, cat si cea paradigmatica trateazd semnele ca parte a unui sistem, exploradu-
le functiile in cadrul codurilor §i sub-codurilor. Analiza semiotica a unui text trebuie sd considere
sistemul ca pe un intreg, nici una din cele doud dimensiuni neputand fi considerata izolata.

Descrierea oricarui sistem semiotic implica specificarea atit a constituentilor seturilor paradigmatice
relevante cét si a posibilelor combinari a unui set cu un altul in sintagme bine formulate.

2.5 ANALIZA SINTAGMATICA

Saussure sublineaza importanta teoretica a relatiilor dintre semne notand faptul cd, in mod normal nu
ne exprimam prin folosirea de semne lingvistice simple, ci cu ajutorul grupurilor de semne. In mod
practic Saussure a tratat cuvantul individual ca fiind exemplul primar al semnului.

Gandirea si comunicarea depind in mod concret mai mult de discurs decat de semne izolate, Saussure
concentrandu-se mai mult pe sistemul de exprimare decat pe folosirea lui. Persoanele care folosesc
metode structurale studiaza textele din punct de vedere al structurii sintagmatice.

Analiza sintagmaticd a unui text (fie el verbal sau neverbal) implicd studierea structurii lui si a
relatiilor intre partile componente.

Relatii
sintagmatice
Niveluri
Semnificat syntagmatic relations
LEVELS l I Conceptual
signified conceptual
signifier  secuential  spatial
Semnificant |
Secvential Spatial

Figura 2.22 Studiul structurii si al relatiilor dintre partile componente

Inainte de a discuta despre naratiune, poate cea mai raspanditi formi de structurii sintagmatici
care domina studiile despre semiotica structurala, este bine sa ludm in considerare faptul ca mai exista
si alte forme sintagmatice. In timp ce naratiunea se bazeazi pe relatii succesive si cauzale
(succesiunile naratiunilor in filme), exista de asemenea forme sintagmatice bazate pe relatii spatiale
(fotomontajul care functioneaza pe principiul juxtapunerii) si pe relatii conceptuale (cum ar fi cele
prezente intr-o expunere sau discutie).

Expunerea se bazeazd pe conceptia structurald a discutiei sau descrierii. Pe scurt, structura unei
discutii este seriala si ierarhica implicand trei elemente de baza:

e o propozitie sau o serie de propozitii

e dovada



e justificari.

Structura de baza formata din trei parti introducere, partea principald si concluzia este satirizatd intr-un
sfat:

“Prima datad spune ce urmeaza sd spui, apoi spune-o, apoi spune ce deja ai spus”.

Adesea teoreticienii afirma ca, spre deosebire de limbajul verbal, imaginea vizuald nu este potivita
pentru expunere, asociatd insd cu arta sau fotografia, ea reprezintd structuri importante in cadrul
sintagmelor temporale in mass media (televiziune, cinema sau internet).
Spre deosebire de relatiile sintagmatic secventiale, care se referd la “7
sintagmatic spatiale includ:

e deasupra/dedesubt
in fatd/in spate
aproape/departe
stdnga/dreapta (care pot avea si semnificatie secventiala)
nord/sud/est/vest
induntru/afara (sau centru/periferie)

nainte” si “dupa”, relatiile

Centru
Marginea
idealului dat _ _
margin margin
given new Marginea

noului ideal

Marginea
realului dat

Marginea
noului real

given new
rmargin rargin

Kress and van Lesuwen's
Spatial Map

Figura 2.23 Relatii sintagmatice spatiale

Krees si van Leeuwen au legat elementele din partea dreaptd si cea stdnga din figura anterioara de
conceptul lingvistic “Cunoscut” si “Nou”. Ei au argumentat cd, in acele ocazii in care fotografiile
sunt caracterizate prin folosirea unei axe orizontale, pozitiondnd anumite elemente la stanga de centru
si altele la dreapta, atunci partea din stdnga este partea “deja cunoscutd”, reprezentand un lucru care se
banuieste a fi cunoscut de cititor, un lucru familiar, un punct de plecare bine determinat si inteles, in
timp ce partea din dreapta este partea “noud”.

Pentru ca un lucru sé fie nou, inseamna ca este prezentat ca un obiect care nu este cunoscut inca, sau
poate neinteles de catre privitor, deci un lucru caruia privitorul trebuie sd-i acorde o atentie speciala.

Kress si van Leeuwen au sustinut cd, atunci cand o imagine este impartitd de-a lungul unei axe
verticale, sectiunile din partea de sus si din cea de jos reprezintad o opozitie intre Ideal si Real. Ei au
sugerat faptul ca, sectiunea de jos a unei imagini tinde sd reprezinte actiuni “mai pamantene”, fiind
legata de detalii practice sau reale, in timp ce partea de sus tinde sa fie legatd de posibilitati abstracte
sau generale. De exemplu, in multe reclame sectiunea de sus ne aratd “ce poate sa fie”, In timp ce
sectiunea de jos vrea sa fie mult mai informativa si practica, aratindu-ne “ce este”.



A treia dimensiune spatiala de baza discutatd de Kress si van Leeuwen este aceea a centrului si
marginii. Compozitia unor imagini vizuale nu este bazata in principal pe structura stanga-dreapta sau
sus-jos, ci pe un centru dominant si o periferie. Pentru ca un obiect sa fie In centru Inseamna ca acel
obiect este prezentat ca fiind nucleul informatiei si toate celelalte elemente sunt intr-o anumita masura
dependente de el. Marginile reprezintd ajutoarele, elementele dependente. Acest lucru este legat de
distinctia perceptuald fundamentald intre figurd si fundal. Perceptii selective implicd aducerea in prim
plan a unor elemente si trimiterea pe fundal a altora. In imaginile vizuale, figura tinde sa fie asezatd
central.

Intr-o carte foarte importanti numita “Morfologia basmului”, Vladimir Propp a interpretat sute de
basme prin definirea a 30 de functii. Functia este inteleasd ca o actiune care defineste personajul din
punctul de vedere al semnificatiei pentru desfasurarea actiunii.

Toate basmele analizate de Propp se bazeaza pe aceeasi formula fundamentala:

e Povestea de baza incepe fie cu ranirea victimei fie cu disparitia unui lucru important. Astfel, chiar
de la inceput, rezultatul final ne este infatisat. Rezultatul va fi, fie format din rasplata pentru cel
ranit, fie prin dobandirea lucrului care lipsea. Eroul, dacd nu este chiar el insusi implicat, este
implicat in desfasurarea celor doud evenimente cheie.

e Eroul intalneste un donator (un lingusitor, o vrajitoare, un batran barbos), care dupa ce il testeaza,
ii Tnmaneaza un obiect magic (un inel, un cal, o manta, un leu) care 1i permite sa treaca victorios
prin Incercarile care-i stau in fata.

e Froul intalneste apoi personajul negativ, provocand-1 la o luptd decisiva. Cu toate acestea, destul
de paradoxal, acest episod care ar parea sa fie cel mai important, nu este de neinlocuit. Exista un
episod alternativ, in care eroul se descopera pe el insusi inainte de o serie de sarcini sau munci pe
care cu ajutorul obiectului magic reuseste in final sa le rezolve cu succes.

e Ultima parte a basmului este formata dintr-o serie de inventii de incheiere: urmaérirea eroului pe
drumul de intoarcere acasa, posibilitatea aparitiei unui erou fals, demascarea eroului fals si nunta
si/sau Incoronarea eroului.

Vladimir Propp a intocmit o listd de 7 roluri: personajul negativ, donatorul, ajutorul, persoana
cdutata (i tatdl ei), expeditorul, eroul si falsul eroul sistematizind numeroasele functii din basm.

Aceastd sistematizare este prezentata in tabelul urmator:

1 Situatia intiald Ne sunt prezentati membrii familiei eroului.

2 | Disparitia Unul din membrii familiei dispare de acasa.

3 Interdictia O interdictie i este impusa eroului.

4 | Incilcarea Interdictia este Incalcata.

5 Observarea Personajul negativ face o incercare de recunoastere.

6 | Adunarea de informatii Personajul negativ primeste informatii despre victima.

7 | Ingeldtoria Personajul negativ incearca sa pacaleasca victima.

8 Complicitatea Victima cedeaza inselatoriei si fard voie isi ajuta inamicul.
9 Ticalosia Personajul negativ raneste membrii familiei.

10 | Lipsa Unui membru al familiei 1i lipseste ceva sau doreste ceva.
11 | Mijlocirea Nenorocirea este cunoscutd. Eroul este chemat.

12 | Contraofensiva Cautatorii se decid sa contraatace.

13 | Plecarea Eroul pleaca de acasa.

14 | Prima functie a donatorului Eroul este testat, primeste un obiect magic sau un ajutor.
15 | Reactia eroului Eroul reactioneaza la fapta viitorului donator.

16 | Reteta agentului magic Eroul capitd modul de folosire a obiectului magic.

17 | Transferul spatial Eroul este indrumat cétre obiectul cautat.

18 | Lupta Eroul si personajul negativ se lupta.

19 | Insemnarea Eroul este Insemnat.

20 | Victoria Personajul negativ este infrant.

21 | Infrangerea Nenorocirea intiald sau lipsa sunt infrante.

22 | Intoarcerea Eroul se intoarce.

23 | Urmadrirea O urmarire: eroul este urmarit.

24 | Salvarea Salvarea eroului de la urmadrire.

25 | Nerecunoasterea Eroul, nerecunoscut, ajunge acasa sau intr-o alta tara.




26 | Revendicdiri nefondate

Un erou fals prezinta revendicari nefondate.

27 | Sarcina dificili

O sarcina dificila ii este propusa eroului.

28 | Solutia

Sarcina este rezolvata.

29 | Recunoasterea

Eroul este recunoscut.

30 | Demascarea

Eroul fals sau personajul negativ este demascat.

31 | Transfigurarea

Eroului ii este datd o noud infatisare.

32 | Pedeapsa

Personajul negativ este pedepsit.

33 | Nunta

Eroul se insoara si se urca pe tron.

Un exemplu de aplicare a metodei de analiza propusa de Levi-Strauss, ne este oferit de Victor Larrucia
in analizd a povestirii “Scufita Rosie”. In conformitate cu metoda, naratiunea este impartita in mai
multe coloane, fiecare corespunzand unei teme sau functie unificatoare. Succesiunea originala
(indicata prin numere) se pastrezd in momentul in care tabelul urmator este parcurs rand dupa rand:

1. Boala bunicii implica
faptul cd mama sa-i faca
de mancare Bunicii.

2. Scufita Rosie o asculta
pe mama si se duce in
padure.

3. Scufita Rosie il
intalneste pe Lup

“deghizat” in prieten si
discuta.

4. Prezenta taietorului de
lemne implica faptul ca
Lupul sa vorbeasca cu
Scufita Rosie

5. Scufita Rosie il asculta
pe Lup si alege drumul
mai lung catre Bunica.

6. Bunica 1l primeste pe
Lup “deghizat” in Scufita
Rosie.

7. Lupul o méanénca pe
Bunica.

8. Scufita Rosie il
intalneste pe Lup
“deghizat” n Bunica.

9. Scufita Rosie o ascultd
pe Bunica si se urca in pat

10. Scufita Rosie il
chestioneaza pe Lup
“deghizat” in Bunica.

11. Lupul o mananca pe
Scufita Rosie

Intr-un context mult mai comun, Umberto Eco, se focalizeazi pe un singur autor obtindnd o schema
narativa de bazad pentru aventurile personajului “James Bond” (acelasi lucru se poate aplica si in cazul
filmelor din aceasta serie):

o M face o miscare §i li da o sarcina lui Bond.
e  Personajul negativ face o miscare §i ii apare in fata lui Bond.
e Bond face o migcare si il urmadreste pentru prima oard pe personajul negativ sau personajul

negativ il urmaregste pentru prima oara pe Bond.
Femeia face o miscare §i i se infatiseaza lui Bond.
Bond o cucereste sau incepe sa o seducd.
Personajul negativ il prinde pe Bond.
Personajul negativ il tortureza pe Bond.
Bond infrdange personajul negativ.

Bond ranit se bucura de compania unei femei, pe care apoi o pierde.




Uinberta Eca

Figura 2.23 Umberto Eco si James Bond

Analiza sintagmatica poate fi aplicati nu numai textului verbal dar si celui audio-vizual. In filme si
televiziune, o analizd sintagmatica ar implica o analizd a modului in care fiecare cadru, secventd,
scend sau succesiune se afla in legdturd cu celelalte (acestea sunt nivelurile standard de analizd in
teoria filmului).

La nivelul cel mai de jos se afla cadrul individual. Deoarece filmele sunt proiectate la o viteza de 24
de cadre pe secunda, privitorul nu este niciodatd constient de fiecare cadru in parte, dar cadrele
importante pot fi izolate de catre analist.

La urmatorul nivel se afld secvenfa care reprezintd o serie de cadre nemontate care pot include
migcarea camerei de filmat.

O scena este formatd din mai multe secvente care se desfiagoard intr-un singur loc sau timp. O
succesiune se desfisoara in mai multe locuri sau timpuri avand o unitate dramatici. In semiotica
filmului, se pot realiza echivalari grosolane cu limbajul scris, cum ar fi: cadrul reprezinti cuvintul,
secventa-propozitia, scena-paragraful si succesiunea-capitolul.

Cristian Metz ne ofera categorii sintagmatice elaborate pentru naratiunea filmului. Pentru Metz aceste
sintagme erau analog propozitiilor in limbajul verbal. Metz argumenteaza ca ar exista 8 sintagme de
baza pentru filme care se bazeaza pe modurile 1n care se pot aranja timpul si spatiul naratiunii:
secventa autonoma ( secventa intemeietoare)

sintagma paraleli (montaj de teme)

sintagma unificatoare (montaj de secvente scurte)

sintagma descriptiva (succesiune care descrie un moment)

sintagma care alterneazia (doud succesiuni care alterneaza)

scena (secvente care implica o continuitate temporald)

succesiunea episodici (organizarea discontinuitatii secventelor)

succesiunea normali (continuitatea temporald cu o anumita concizie)

2.6 ANALIZA PARADIGMELOR

In timp ce analiza sintagmatica studiaza , structura suprafetei” unui text, analiza tiparelor/paradigmelor
cauta sa identifice numeroasele tipare care se afla la baza claritatii contextului textului. Acest aspect al
analizei structurale implicd o considerare a conotatiilor pozitive si negative ale fiecarei semnificatii
(evidentiatad prin folosirea unei semnificatii in locul alteia) si de existenta tiparelor tematice (opozitii
binare cum ar fi public/privat). ,,Relatiile tiparelor” sunt opozitiile §i contrastele intre semnificatiile
care apartin aceluiasi grup din care erau extrase semnificatiile folosite in text.



Oamenii au crezut in caracterul fundamental al opozitiilor binare cel putin din timpurile clasice. De
exemplu, 1n lucrarea sa ,Metafizicd”, Aristotel prezintd ca opozitii primare: forma/materia,
natural/nefiresc, activ/pasiv, intreg/fragment, unitate/diversitate, inainte/dupa si fiinta/nefiinta. Puterea
acestor opozitii nu se afla in izolarea lor ci in rostirea lor in combinatie cu alte opozitii. in ,,Fizica” lui
Aristotel cele patru elemente: pamadnt, aer, foc si apd sunt considerate a fi In opozitie pe perechi.

Pentru mai bine de 2000 de ani modelele aflate in opozitie bazate pe aceste patru elemente au fost larg
acceptate ca o structura fundamentala care se afld la baza realitatii de suprafata.

Elemente unei asemenea scheme apar in combinatii variate, formele lor care se schimba sunt
influentate in parte de tensiunile acumulate in cadrul unor asemenea scheme ca in tabelul urmator:

Element | Calitate | Umor Fluidul Organ Anotimp | Punct Semnele
din corp cardinal | zodiacului
Aer Fierbinte | Vesel (activ | Sange Inima Primavara | Sud Gemeni
si umed si Balanta
entuziasmat) Varsator
Foc Fierbinte Nervos Fiere Ficat Vara Est Berbec
si uscat (iritabil si | galbena Leu
schimbator) Sagetator
Pamdnt Rece si Melancolic | Fiere Splina Toamna Nord Taur
uscat (trist si neagra Fecioara
ingandurat) Capricorn
Apa Rece si Calm Flegma Creier larna Vest Rac
umed (apatic si Scorpion
trandav) Pesti

2.7 INDICATII, CONOTATII SI MIT

Un cuvant poate sa aiba, pe langa intelesul literar, o anumitd conotatie, de exemplu o conotatie
sexuald. In semiotica, intelesul si conotatia sunt termeni care descriu relatia intre semnificatie si
importanta, o distinctie analiticd este realizatd intre doud tipuri de semnificatii: o semnificatie a
intelesului si o semnificatie a conotatiei.

Intelesul si conotatia sunt de cele mai multe ori descrise in termeni ai nivelurilor de reprezentare sau
de inteles. Roland Barthes preia de la Louis Hjelmslev ideea existentei multor sisteme de semnificatii.
Primul sistem de semnificatii este acela al intelesului: la acest nivel existd un semn format dintr-o
semnificatie si o importantd. Conotatia reprezinta cel de al doilea sistem de semnificatii care
foloseste intelesul indicatiei (semnificatie si importantd) ca semnificatie si alaturat lui o semnificatie
suplimentara.

In stransi legiturd cu termenul de conotatie este ceea ce Roland Barthes se refera ca fiind mit.

Diferentele intre cele 3 sisteme de semnificatii nu se pot evidentia foarte bine, dar pentru scopuri

analitice si descriptive anumiti teoreticieni le disting dupa anumite criterii:

e Primul sistem de semnificatii (intelesul) este vizut ca fiind reprezentational si suficient.

e Al doilea sistem (conotatia) reflectd valori expresive care sunt atasate unei indicatii.

e In cel de al treilea sistem (mitul) indicatia reflecti concepte majore culturale care spijini o vedere
particulara de ansamblu — cum ar fi masculinitatea, feminitatea, libertatea, individualismul,
obiectivitatea si agsa mai departe.

MITUL

Mitul — una dintre cele mai vechi stari culturale ale mintii omenesti (daca nu cea mai veche) — se
poate defini ca fiind o naratiune traditionald emanata de o societate primitiva imaginindu-si
explicarea concreta a fenomenelor si evenimentelor enigmatice cu caracter fie spatial, fie temporal,




ce s-au petrecut in existenta psihofizica a omului, in natura ambianta i in universul vizibil ori
nevazut, in legatura cu destinul conditiei cosmice si umane, dar carora omul le atribuie obirsii
supranaturale datind din vremea creatiei primordiale si, ca atare, le considera sacre si revelate
stramogilor arhetipali ai omenirii, de fiinte supraumane in clipele de gratie ale inceputurilor. (Victor
Kernbach)

Intre Euhemeros (sec. al Ill-lea i.e.n.), pentru care zeii nu erau decdt monarhii si eroii defuncti
divinizati de urmasi si Carl Gustav Jung (sec. al XX-lea), ce caracteriza mitologia ca pe o expresie a
inconstientului colectiv, progresele in acest domeniu au fost inregistrate prin nume precum: James
George Fraser — considera mitul in evolutia spirituald a omenirii in trei etape fundamentale: magie,
religie, stiintd; Bronislaw Malinowski — vedea in mit o carta pragmatica a intelepciunii primitive;
Claude Levi-Strauss — definea mitologia un cod cu ajutorul ciruia gandirea salbatica 1si construieste
diferite modele de lumi. Mircea Eliade a fost primul care a afirmat caracterul de realitate culturala
extrem de complexa a mitului destinat a revela modelele exemplare ale tuturor riturilor si ale tuturor
activitatilor omenesti semnificative.

Figura 2.24 Carl Gustav Jung si Mandala

Clasificarea miturilor se poate face dupa mai multe criterii, in functie de scopul urmarit, o delimitare
clard nefiind insa posibila, categoriile de mituri interferand. Astfel, din punct de vedere functional,
miturile pot fi: cosmogonia, elementele, panteonul, arhetipurile, destinul, spatiul si timpul.

Cosmogonia — miturile creatiei universului — apare in toate mitologiile cunoscute ale omenirii. De
fapt, actul mitic al inceputului se compune din trei operatii divine — concomitente sau, mai ales,
succesive — feogonia, cosmogonia si antropogonia. Sunt diferite, de la o mitologie la alta, metodele,
materialul si uneori, durata creatiei.

Elementele materiei cosmice primordiale — aflatd in stare de haos sau in alte forme, pana la interventia
divinitatii creatoare — erau potrivit unor mituri si filozofilor antici greci in numar de patru: apa, focul,
pamantul si aerul (carora unii filozofi si chiar unele mituri le adaugau al cincilea element: eterul).
Chinezii aveau un set de opt elemente, celor mentionate adaugand: tunetul, muntele, lemnul, apa
curgatoare.



Isidore of Seville (¢ 3o0-636)
D Responsiome Myvmali & Astorum Ordinations
published in Awgsberg in 1472

Figura 2.25 Isidore din Sevilia De Responsione Mundi & Astorul Ordinatione

Apa este consideratd prim element, cronologic dar si calitativ, omul intuind de timpuriu nevoia vitala

de apad a tuturor organismelor vii: plante, animale, el insusi.
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Figura 2.26 Leonardo da Vinci “Nofiuni de hidraulica”

Materie cosmogonicd si de intretinere a universului (apele primordiale), element punitiv (apa
potopului), sistem de regenerare si intretinere (apa vie), element magic sau simbol religios (apa
lustrala, apa sfintita sau apa sacrald a unor fluvii: Nil, Gange etc.), formele elementare ale apei sunt
concepute de mituri in mod diferit in raport cu valorile ei geoclimatice: in Egipt e divinizata pentru
prezenta ei limitatd, in Polinezia pentru abundenta ei, dincolo de cercul polar, pentru starea ei glaciala.

“Simbol al creatiei, origine a vietii §i element al regemnerarii fiintei, reprezintd, de asemenea,
infinitatea posibilitatilor, contindnd tot ce este virtual, ce n-are inca o formd. Apa este un mijloc de
purificare rituald, ea vindecad, intinereste §i asigura viatd vesnica. Prototipul ei este Apa vie sau Apa

’

vietii, formule mitice pentru realitatea metafizica a apei.’

“Cdt despre mine, eu va botez cu apd,; dar vine Acela care este mai puternic decdt mine, §i caruia eu
nu sunt vrednic sa-1 dezleg cureaua incaltarilor. El va va boteza cu Duhul Sfant si cu foc. ”(Luca 2,16)



Focul are un caracter dual recunoscut in toate mitologiile: este atat motorul vietii, cat si distrugatorul
ei. Solar, meteoric, viu, subteran, organic sau astral, sub alt raport focul este divinizat ca fiinta vie sau
element cosmic, personificat de zei solari sau identificat cu flacarile escatologice.

“Principalele ipostaze ale simbolismului focului sunt:
o focul sexual, intim, conotdnd pasiunea sexuald;

o focul spiritual, in care numai este valorificatd caldura si lumina.”

Pamantul — element mitic in general cu atribute feminine — este conceput mai cu seami ca un
principiu datator de viatd (glia mama) si subzistential al acesteia. Glia (pamantul matern) este in toate
ariile mitologice o divinitate duala: daruieste viata si periodic ia totul Tnapoi pentru a preface si redarui
mereu.

“Este un simbol al nasterii, dar al nagsterii terestre, nu cea cosmicd. Pamantul este originea si
sfarsitul vietii, pamdntul apare sub forma elementului roditor, din care se extrage direct hrana. O alta

’

ipostaza este cea a pamantului natal, speculdnd nostalgia dupa viata la tard, dupa natura.’

Aerul — prezenta mitologica aproape neglijabild, in forma sa obisnuita, calma — devine important doar
in formele sale mobile, de la vantul primavaratic, la furtund sau crivat, remarcandu-se frecventa
miturilor consacrate vanturilor violente. Cu aerul (aerul cerurilor superioare) e confundat in mituri
eterul, care nu are o mitologie proprie de element.

“Cerul este o manifestare directa a transcendentei, a puterii, a perenitatii, a sacralitdtii, ceea ce nici
o fiinta de pe pamdnt nu poate atinge. Cerul este un simbol cvasiuniversal, un simbol al ordinii
cosmice, al sacrului a ordinii superioare, invizibile, dar folosit adesea si pentru a simboliza absolutul

’

aspiratiilor umane, plenitudinea cautarii, constiinta umand.’

Panteonul — zeii — sunt suprafiinte virtuale, inzestrate de obicei cu nemurire §i cérora le sunt atribuite
de catre credinciosi crearea, conducerea si distrugerea universului cosmic si a universului omenesc, a

spatiului si timpului, dupa bunul lor plac sau dupa o legislatie fizica si morala supraumana.

Figura 2.27 Imaginea arhitecturalid a cosmosului pitagorean, Panteonul din Roma

Numarul zeilor a crescut in raport direct cu inmultirea contactelor omului cu natura inconjurdtoare si
cu propria sa natura.
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Figura 2.28 Hera si Zeus

Arhetipurile — modele primitive, conform filozofiei platoniciene sau imagini arhaice din tezaurul
comun al omenirii, prin care pshihanaliza cosiderd cé toate fiintele si lucrurile sunt copiile unor
modele arhetipale ceresti — pot fi considerati eroii civilizatori, categorie mitologicd inferioara
panteonului si dependentad de acesta. Eroii arhetipali sunt primii invatitori ai grupurilor umane, primii
descoperitori ai elementelor civilizatiei, primii organizatori politici ai triburilor, primii codificatori ai
principiilor juridice si morale si adesea, primii sacerdoti si profeti.

Omul arhetipal — Adam si Eva — nu are nici o calitate semidivina (decat chipul lucrat dupa modelul
divin) insa produce adesea acte de erou civilizator: Adam da nume animalelor, plantelor, lucrurilor si
descoperd, impreund cu Eva, imbracamintea.

Figura 2.29 Exemplu de mit

Destinul atotputernic, caruia i se supune orice existenta si de la care nu se pot abate nici zeii creatori,
este un concept mitic aparut din Ingrijorarea fiintei umane fata de un fenomen greu explicabil afectiv,
numit moarte. Extrapoldnd soarta individuala la soarta universului, moartea, desi un fenomen
inevitabil, este greu acceptabild atat pentru ins, cat si pentru univers, de aceea miturile au formulat
paralel ideea distrugerilor si a regenerarilor ciclice.

Spatiul si timpul — cadrul dimensional complet — este alcatuit dintr-un spatiu sferic i un timp linear si
a aparut probabil odata cu explorarea sa fireasca. Traversarea spatiului terestru se remarca in mitologie
printr-o sete timpurie de viteza iar parcurgerea timpului se mitizeazd mai cu seama in cadrul limitat al
eternitdtii acestei dimensiuni.



Susan Hoyward ne oferd un exemplu util pentru a evidentia cele trei sisteme de semnificatii (Intelesul,
Conotatia si Mitul) analizand o fotografie a lui Marilyn Monroe:

Figura 2.30 Marilin Monroe, exemplu de mit modern

La nivelul intelesului, aceasta reprezinta o fotografie a actritei Marilyn Monroe. La nivelul conotatiei
asociem aceastd fotografie calitatilor de star ale lui Marilyn Monroe cum ar fi farmec, senzualitate,
frumusete — daca aceasta este una primele ei fotografii — dar si cu depresie, abuz de droguri si in final
cu moartea sa — dacd aceasta este una din ultimile sale fotografii. La nivelul mitic, acest simbol
declanseaza mitul Hollywood-ului: uzina de vise care produce farmec prin starurile pe care le creaza,
dar si magindria de vise care poate sa le distruga — toate Intdmplandu-se pentru profit sau din interes.

2.8 CODURI

In anul 1972 NASA trimitea in spatiu o sonda interstelard numita Pioneer 10. Aceasta era purtitoarea
unei placi de aur.

Figura 2.31 Mesajul sondei Pioneer 10
Istoricul de artd, Ernst Gombrich, ofera un comentariu patrunzator asupra acestei actiuni:

“Agentia Spatiald Americanda a echipat o sonda spatiald cu un mesaj pictural ,,in ideea practic
nerealizabild ca, undeva pe parcursul drumului, aceasta va fi interceptata de fiinte inteligente,
educate din punct de vedere stiitific.” Este putin probabil ca efortul lor sa fi fost luat foarte in serios
dar daca incercam? Aceste fiinte ar trebui in primul rand sa fie echipate, intre organele lor de simf,
cu ,,receptori” care sa raspundd la aceeasi banda de unde electromagnetice ca si ochii umani. Chiar
si In acest caz putin probabil, ei tot nu ar putea descifra mesajul. Citirea unei imagini, ca §i

efe .

’

recunoaste doar ce cunoastem.’



Comentariul lui Gombrich asupra incercérii de a comunica cu fiinte extraterestre subliniazd importanta
a ceea ce semiologii numesc coduri. Saussure s-a ocupat numai de codul general al limbajului dar a
subliniat faptul cd semnele nu au iInteles izolate ci numai cand sunt interpretate in relatie unele cu
altele. Roman Jakobson, un alt lingvist structuralist, a fost cel care a subliniat ca producerea si
interpretarea textelor depind de existenta codurilor sau conventiilor pentru comunicare.

Unii teoreticieni sustin ca si perceptia noastrd asupra lumii inconjuritoare zilnice cuprinde coduri. In
conformitate cu Gestalt psychologists — remarcabili fiind Max Wertheimer (1880 — 1943), Wolfgang
Kohler (1887 — 1967) si Kurt Koffka (1886 — 1941) — existd anumite trasaturi universale in perceptia
vizuald umana care in termeni semiotici pot fi privite constituind un cod de perceptie. Datoram acestui
grup de psihologi conceptele de ,,figurd” si ,,fundal” in perceptie. In fata unei imagini vizuale, se pare
ca avem nevoie sd separdm o formd dominantd (o ,,figurd” cu un contur definit) de ceea ce interesul
curent Tmpinge 1n ,,cadru” (,,fundal”). O ilustrare a acestei idei este faimoasa figurd ambigua inventata

de psihologul danez, Edgar Rubin.

Figura 2.32 Ambiguitatea figura si fundalul; Vaza lui Rubin

Imagini ca aceasta sunt ambigue 1n ceea ce priveste figura si fundalul. Oare figura este o vaza alba pe
fundal negru sau doua profile umane pe fundal alb? Sistemul de perceptie actioneaza in astfel de
cazuri si avem tendinta sd favorizdm una din cele doud interpretiri (desi modificand cantitatea de
negru sau de alb care, in mod vizibil, poate Inclina spre una sau spre cealaltd). Cand am identificat o
figura, contururile par cé apartin acesteia iar ea se afla pe fundal.

Psihologii Gestalt, pe langa introducerea termenilor ,,figurd” si ,,fundal”, au conturat cateva principii
fundamentale si universale (uneori numite chiar ,,legi”) cu privire la organizarea perceptiei. Cele mai
importante dintre ele sunt urmatoarele: apropierea, continuitatea, inchiderea, miniaturizarea, simetria,
suprafetele inconjuratoare, prignanz.

a) Principiul apropierii: trasaturile apropiate spatial sunt asociate.

In figurile de mai jos este exemplificat acest principiu, perceptia fiind de:

Figura 2.33 ... coloane de puncte in locul unui model aleator de puncte



Figura 2.34 ... linii de puncte

Figura 2.35 ...trei perechi de linii apropiate si o linie separati in partea dreapti, in loc de trei perechi de
linii depértate si o linie separati in partea stinga

Semnificatia acestui principiu, luat singular, pare neclard initial; interactiunea tuturor principiilor
enuntate pune in evidenta actiunea fiecaruia in parte.

b) Principiul asemdnarii: trasaturile care par asemandtoare sunt asociate.

Figura 2.36 Patratele si cercurile sunt distribuite egal dar perceptia este de coloane de patrate si de
coloane de cercuri.

Figura 2.37 in absenta a doui trisituri recurente diferite, putem vedea sau randuri sau coloane sau
amandoua.

¢) Principiul continuitatii: contururile bazate pe o continuitate lina sunt preferate schimbarilor
bruste de directie.



Figura 2.38 Suntem mai inclinati sa identificam liniile a—b si c—d decit a—d si c—b sau a—c si d-b.

d) Pricipiul inchiderii: sunt favorizate interpretarile care produc figuri , inchise” fata de cele
,,deschise”.

Figura 2.39 Tendinta este sa vedem trei patrate intrerupte si o forma separata.

Daca indepartam formele de paranteza, ne Intoarcem la imaginea folositd anterior pentru ilustrarea
proximitatii.

Figura 2.40 Tlustrarea proximitatii

e) Principiul miniaturizdrii: suprafetele mai mici tind sd fie privite ca figuri in locul unui cadru
mai larg.

Figura 2.41 Tendinta este s vedem o cruce neagra pe fundal alb in cerc, decat invers.

Ilustrare a acestui principiu Gestalt, s-a dovedit cd este mai simplu sa vedem vaza lui Rubin cand
suprafata ocupatd de aceasta este mai mica (Coren et.al. 1994, 377). Principiul miniaturizarii ar sugera
ca ar trebui sd fie mai usor sd vedem vaza decit cele doud figuri in cele doud versiuni din partea
stangd, 1n figura urmatoare.



Figura 2.42 Principiul miniaturizarii aplicat la vaza lui Rubin

) Principiul simetriei: suprafetele simetrice tind sd fie vazute mai repede decdt cadrele

1]

Figura 2.43 Aplicarea principiului simetriei

asimetrice.

g) Principiul suprafetelor inconjurdtoare: suprafefele care pot fi vazute ca fiind inconjurate de
celelalte tind sa fie percepute ca figuri.

PO

Figura 2.44 Aplicarea principiului suprafetelor inconjuritoare

In starea de spirit creata de explicatiile anterioare, interpretarea imaginii de mai sus nu ar trebui sa fie
dificila. Tendinta observatorilor este de a presupune cad suprafata alba este fundal in loc de figura.
Daca inainte ar fi fost imposibil, acum ar trebui sa fiti capabili sa identificati cuvantul ,,TIE”.

h) Principiul prignanz: sunt favorizate interpretarile cele mai simple §i cele mai stabile. Acesta
este principiul care explicd si cuprinde explicatiile tuturor principiilor de organizare a
perceptiei.

Principiile Gestalt, se poate concluziona, intiresc ideea cd lumea nu este In mod simplu si obiectiv
,undeva, acolo” ci este construitd in procesul de perceptie.

Conventiile de coduri reprezintd o dimensiune sociald Tn semioticd: un cod este un set de practici
familiare utilizatorilor unui mediu operand intr-un cadru cultural larg.



Codurile nu sunt simple ,,conventii” de comunicare ci sisteme procedurale de conventii Inrudite care
opereaza in anumite domenii; ele organizeazd semnele in sisteme inteligibile care coreleaza
semnalantii cu semnalatii.

Invitam s intelegem lumea in termenii unor coduri si conventii care sunt dominante in contexte
socio-culturale specifice si a rolurilor prin care socializam. In procesul de adoptare a ,,unui mod de
privi” (John Berger) adoptim, de asemenea, o ,,identitate”. Constanta cea mai importantd a fiecaruia in
intelegerea realitatii este sentimentul propriu de cine este ca individ. Sentimentul sinelui, ca o
constantd, este o constructie sociald care este ,supra-determinatd” de un ansamblu de coduri in
interactiune 1n interiorul culturii fiecaruia.

Codurile sunt sisteme dinamice care se schimba in timp si sunt astfel, in egala masura, istorice si
socio-culturale. Codificarea este un proces prin care sunt stabilite conventii. De exemplu, Metz arata
cum, in cinematografia de la Hollywood, palaria alba devenise prin codificare semnificantul pentru

personajul pozitiv; in cele din urma, aceastd conventie a fost abandonata din cauza folosirii excesive
(Metz 1974).

Metz nota cd ,,un film nu este cinema de la un capat la celdlalt” (citat in Noth 1990, 468) si aceasta
afirmatie conduce la concluzia ca, filmul si televiziunea implicd multe coduri care nu sunt specifice
acestor mijloace de comunicare.

Semiologii se referd adesea la ,,citirea” unui film sau a programelor de televiziune, o notiune cel putin
stranie, din moment ce tocmai imaginile de film par a nu avea nevoie de nici o decodificare. Cand
urmarim o secventa in care personajul priveste in zare, de obicei interpretim urmatoarea secventa ca
pe imaginea pe care acesta o vede.

Figura 2.45 Secvente succesive intr-un film, personajul si imaginea vazuta

Acest mod de interpretare nu este ,,auto-evident”: este o trasaturd a codului editarii de filme.
Introducerea unor astfel de coduri de la varste foarte fragede determina incetarea constientizarii
existentei lor. Odatd cunoscut un cod, decodificarea este aproape automata si codul devine invizibil.
Aceastd conventie speciala este cunoscutd sub numele de “eyeline match”, “potrivirea din ochi” si
este o parte a codului de editare dominant in film si televiziune, numit ,,sistemul continuitatii” sau
,,editarea invizibila”.



Figura 2.46 Secventa de stabilire, introducerea unui nou personaj

O conventie de importantd majora este cea a utilizarii secventei de stabilire: imediat dupa incheierea
unei secvente si nainte de trecerea la o noud secventd, este prezentatd o imagine de ansamblu din
secventa incheiatd, pentru a permite privitorului observarea intregului spatiu de desfasurare, urmata de
focalizarea pe anumite detalii. Astfel se introduce si un nou persona;.

Figura 2.47 Regula de 180°

O altd conventie cheie, menita a ajuta privitorul sa isi dea seama de organizarea spatiala a unei scene,
este regula de 180° . Secvente succesive nu sunt aratate de pe ambele parti ale ,,axei de actiune”
deoarece aceasta ar produce modificari aparente ale directiei pe ecran.

Figura 2.48 Punctul de vedere

In secventele punct de vedere, camera este amplasata (de obicei, pentru scurt timp) 1n pozitia spatiald a
unui personaj pentru a asigura un punct de vedere subiectiv. Aceasta ia deseori forma secventelor
alternative intre doud personaje, o tehnica numita secventa/secventd opusd.

H’\ \

Figura 2.49 Regula de 30°




Taieturile motivate: modificarile de viziune sau de scend intervin numai atunci cand actiunea le cere si
privitorul le asteaptd. Regula de 30° este aplicatd atunci cand o secventd cu acelasi subiect ca si
precedenta difera in unghiul camerei cu cel putin 30° (altfel, privitorul va simti aceasta ca pe o
schimbare de pozitie aparent fara sens).

Importanta acordatd codurilor vizuale de cétre majoritatea teoreticienilor este probabil partial datorata
utilizarii de catre acestia a mijloacelor tiparite pentru comentariile lor — mijloace care sunt inclinate
inerent spre vizual — si partial derivatd din tendinta occidentald de a considera vizualul privilegiat in
comparatie cu alte canale. Filmul si televiziunea nu sunt simple mijloace vizuale ci mijloace audio-
vizuale.

Orice text utilizeaza nu un singur cod ci mai multe iar o clasificare unitara a acestora nu exista. Astfel,
in cartea sa, S/Z, Roland Barthes a definit cinci coduri utilizate 1n textele literare: hermeneutic
(momente narative decisive), proairetic (actiuni narative fundamentale), cultural (cunostinte sociale
anterioare), semic (coduri semi-inrudite), si simbolic (teme) (Barthes 1974).

Pierre Guiraud (1975) a propus trei tipuri de coduri de baza: logic, estetic si social iar Umberto Eco a
oferit zece coduri fundamentale, ca instrumente pentru modelarea imaginilor: coduri de perceptie,
coduri de transmitere, coduri de recunoastere, coduri tonale, coduri iconice, coduri iconografice,

1982).

Intelegerea a ceea ce semiologii au observat cu privire la operarea codurilor poate ajuta la
denaturalizarea unor astfel de coduri prin explicitarea conventiilor lor implicite pentru analiza.
Semiotica ofera citeva instrumente conceptuale cu ajutorul carora se pot descifra codurile si lucra cu
ele.

2.10 MODURI DE ADRESARE

Tehnica matematica de baza a perspectivei liniare a fost inventata in 1425 de Filippo Brunelleschi si
denumita perspectiva artificiald. Pentru artist este o tehnicd geometrica rationald pentru reprezentarea
sistematica a obiectelor in spatiu care imitd iluzia vizuala de zi cu zi in care marginile paralele ale
obiectelor rectilinii converg cétre ceea ce noi numim acum punctul de disparitie de la orizont.

Figura 2.50 Lectia de perspectiva si lumina



Trebuie sa amintim faptul ca acest mod de a privi este o inventie istoricd: nimic asemanator nu apare
in tablourile medievale, acest lucru sugereaza ca barbatii si femeile acelei perioade nu ,,vedeau”
lucrurile in aceastd maniera.

Perspectiva liniard a constituit un nou mod de a vedea obiectele pe care Samuel Edgerton a
caracterizat-o ca fiind cea mai potrivita conventie de reprezentare picturala a ,,adevarului” in cadrul
paradigmei Renasterii (o imagine a lumii care reflectd cunostintele noastre pana la aparitia teoriei
relativitatii a lui Einstein).

Figura 2.51 Definirea perspectivei

Numai perspectiva liniard nu reflectd realitatea, deoarece noi suntem obisnuiti cu echilibrarea
mecanismelor psihologice ale constantei perceptuale intilnite mai devreme. Dacad nu esti un artist,
incearcd sd tii un creion in pozitie verticald la o lungime de brat in fata ta cu scopul de a masura
obiectele din campul tdu vizual. Daca nu ai mai Incercat acest lucru inainte ai putea sa fi socat sa
descoperi cd, unele dintre obiecte aflate aproape de tine par mari. Acest lucru este foarte bine observat
la formele omului — picioarele care ies in afarad pot parea in mod comic masive.

Figura 2.52 Perspectiva fotografica si interpretarea artistica

Pentru a picta corpul mort a lui Isus, chiar i marele artist al Renasterii Andrea Mantegna, a simtit ca
era nevoie sd compenseze sacrilegul deformadrii introduse de perspectiva liniara, pentru ca a redus
dimensiunea picioarelor si a marit capul, evidentiind un simt al proportiei apropiat de subiectul sau.

Pe scurt perspectiva artificiald deformeaza dimensiunea si forma familiara a lucrurilor. In acest sens,
modul de reprezentare a lui Mantegna este mai apropiat de realitate decat este o fotografie. Nu a fost
usor chiar si pentru Alberti de a vedea lucrurile in aceasta maniera: a descoperit ca fiind necesar sa
puna un voal subtire sau panza intre ochi si obiectul vazut.

Perspectiva artificiald este un mod de reprezentare pe care oricine cu destuld experintd poate sa invete
sa-1 citeascd, cu toate acestea pentru a o folosi in mod efectiv ca artist sau arhitect necesita o mai lunga
perioada de invatare.



Figura 2.53 Perspectiva si paradoxul “usilor trintite”

Orizontul... fixeza limita de inaltime a oricarui obiect care urmeaza sa fie pictat si... este fixat la
nivelul ochiului unui observator care ar fi situat pe un plan orizontal si se uitd drept in fata la lume.
Pictorul (si cel care priveste) isi imagineaza ca el sau ea se uitd la subiectul care trebuie pictat (lumea
care trebuie vazutd) ca printr-o fereastra. Conditia ferestrei implica o legatura intre cel care observa si
cel observat.

»fereastra” a fost introdusa ca o conditie de a percepe o separatie formala Intre un subiect care observa
lumea si lumea care este vazutd. In plus fatd de separatia dintre cel care observa si lume, conditia
ferestrei initiaza o eclipsa a corpului. Privita din spatele unei ferestre lumea trebuie sa fie vazuta.

Intr-adevir, o fereastra intre sine si lume are ca scop nu numai s accentueze ochiul ca metodi de a
privi lumea, dar si de a diminua celelalte simturi, §i cu aceasta eclipsd a corpului evidentiata cu
ajutorul ferestrei, lumea de partea cealalta a ferestrei devine o chestiune de informatii. Ca o priveliste,
un obiect vizualizat poate fi analizat si sa fie interesant ca o foaie imprimata sau ca un punct luminos
pe ecranul radarului.

Modurile de adresare evidentiate Intr-un text sunt influentate de trei factori care se afla in legatura:

e contextul textual: conventia de stil i a unei structuri sintagmice specifice

e contextul social: prezenta sau absenta producatorului, marimea si categoriile sociale ale audientei,
factorii institutionali $i economici

e restrangeri tehnologice: caracteristici ale mediului folosit.

In acest context ar fi folositor de considerat o tipologie de bazi a modurilor de comunicare in termeni
ai sincronicitatii — daca este posibil sau nu ca participantii si comunice in timp real — fara Intarzieri
importante. Aceastd caracteristica leaga prezenta sau absenta producatorului de caracteristicile tehnice
ale mediului.

Optiunile cele mai evidente sunt:

e comunicare interpersonald simultana — direct, atat prin vorbire cét si prin replici non-verbale
(interactie directa fata in fatd, legaturi video); numai prin vorbire (telefonul) sau cu ajutorul
textului (sistemele de ,,chat” (conversatie) de pe internet);

e comunicare interpersonald nesincrond — prin text (scrisori, fax, e-mail);

e comunicare in masd nesincrond — prin text, grafice sau media (articole, carti, televiziune)

Se observa faptul cd, In cadrul acestei scheme ar putea sa mai existe o categorie numiti comunicarea
in masa sincrond dar care este foarte greu de imaginat.
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Figura 2.54 Moduri de adresare

In mod evident, aceste caracteristici ale modului de comunicare se afla in legaturd cu numdrul relativ
de participanti implicati, care pot fi grupati astfel:

e unul-la-unul;

* unul-spre-multi;

e  multi-spre-unul §i

e multi-spre-mulfi.

Inca o data, limitarile unei asemenea scheme trebuie sa fie subliniate — aceastd schema nu 1a in calcul
importanta comunicarii in grupuri mici (care nu sunt formate nici din ,,unul” nici din ,,multi”).

Modurile de adresare difera in functie de modul de abordare direct, formalitate si punctul de vedere al
naratiunii (in literaturd exista naratiunea la persoana a treia sau la persoana intai).

In televiziune si film, naratiunea este dominanti, cu toate ca punctul de vedere al naratiunii tinde si se
schimbe. Modul ,,subiectiv”’ de filmare apare atunci cand camera de filmat ne prezintd evenimente din
punctul de vedere particular al unui participant (incurajdndu-i pe privitori sa se identifice cu modul de
observare al evenimentelor acelei persoane sau chiar sa se simtd ca un martor al evenimentelor).
Modul de filmare la persoana intai este rareori folosit (noi nu am putea vedea nicioadatd acel
personaj).

Figura 2.55 Exemplu clasic de adresare directa, imperativa

In reprezentarea vizuala, distanta sociala se afla in legatura cu proximitatea aparenta. In filme, gradele
de formalitate sunt reflectate prin dimensiunea secventelor — prim planurile semnificd intimitate sau un
mod personal, secventele de la distante medii reprezintd un mod social si secventele filmate din
departare reprezinta un mod impersonal.
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Figura 2.56 Reprezentare vizuala

In mijloacele de informare vizuala, distanta fizicd intre observat si observator deseori reflectd
incercarile de incurajare a trairilor datorate implicarilor emotionale sau detagarea privitorului.

2.11 ARTICULARE

Codurile semiotice variaza prin complexitatea lor structurald sau prin ,articulare”. Termenul de
»articulare”, utilizat de semiologi atunci cand se referd la ,structura codului”, 1si are originea in
lingvistica structurald a lui André Martinet. Termenul poate fi ingelator, deoarece intelesul sdu din
limbajul uzual ar putea conduce la ideea gresitd ca, se referd la cat de ,,distincti” sunt indivizii unei
populatii.

Un mesaj este articulat daca poate fi divizat in elemente care au fiecare in parte semnificatie. Toate
elementele semiotice trebuie sa fie semnificative

N

Figura 2.57 Exemplu de mesaj articulat

Camionul de pe semnul rutier poate fi divizat in roti, sasiu, cabind etc. dar prezenta acestor elemente
nu modifica semnul.

Urméand modelul limbajului verbal, un cod articulat are un ,,vocabular” de unititi fundamentale
precum si reguli sintactice care pot fi utilizate pentru generarea unor combinatii semnificative mai
largi (Innis 1986). Un cod semiotic care are ,,dubla articulare” (cum este cazul limbajului verbal) poate
fi analizat pe doua niveluri structurale abstracte: un nivel superior, numit ,,nivelul articularii primare”
si un nivel inferior — ,,nivelul articuldrii secundare” (N6th 1990; Eco 1976).

La nivelul articularii primare, sistemul constd din cele mai mici unitati semnificative disponibile (de
exemplu, cuvintele dintr-o limba). Intr-o limba, acest nivel de articulare este numit nivelul gramatical.



La nivelul articularii secundare, un cod semiotic este divizibil in unitdti functionale minimale care nu
au semnificatie ca entitati (de exemplu, fonemele 1n vorbire sau grafemele in scriere). Intr-o limba,
nivelul de articulare secundara este nivelul fonologic.

Codurile semiotice au fie o singurd articulare, dubla articulare fie nici o articulare. Dubla articulare
permite unui cod semiotic sa formeze un numar infinit de combinatii semnificative folosind un numar
mic de unitati inferioare (oferind economie si putere).

Unele coduri posedd numai articularea primard. Aceste sisteme semiotice constau in semne —
elemente semnificative care sunt, In mod sitematic, inrudite — dar nu exista o articulare secundara sa
structureze aceste semne in elemente minimale, non-semnificative.

3

Figura 2.58 Cod semiotic cu articulare primara

Sistemul cu semnele rutiere nrudite (margini rosii, forme triunghiulare sau circulare, standardizate,
imagini stilizate) este un cod cu articulare primara numai (Eco 1976).

Alte coduri semiotice, 1n lipsa dublei articuldri, poseda numai articularea secundard. Acestea constau
in semne cu semnificatii specifice care nu sunt derivate din elementele lor. N&th a sugerat c4, ,,cel mai
puternic cod avind numai articulare secundara este codul binar al teoriei informatiei”.

Codurile fard nici o articulare constau din serii de semne care nu au relatii directe unul cu celalalt.
Aceste semne nu sunt divizibile in elemente de compozitie recurente.

,,J]ata rozmarinul, e
pentru amintire.”
-Shakespeare-

i/ "There's rosemary,
| that'sfor ]
remembrance.”
- Bhakespeare

Figura 2.59 Cod semiotic fara articulare



Popularul ,,limbaj al florilor” este un cod fara articulare deoarece fiecare tip de floare este un semn
independent care nu are nici o relatie cu celelalte semne din cod.

In concluzie, notiunea de articulare este, pe scurt, o modalitate de divizare a sistemului semiotic in
niveluri fundamentale: 1n cazul limbajului verbal aceste niveluri pot fi numite cel al sunetului si cel al
intelesului.

2.12 INTERTEXTUALITATE

Notiunea semioticd de ,,intertextualitate”, introdusa de Julia Kristeva , este asociata in primul rand cu
teoreticienii poststructuralisti. Kristeva se refera la la texte In termenii a doud axe: o axd orizontala
care leagd autorul de cititorul textului §i o axad verticald care conecteaza textul cu alte texte (Kristeva
1980). Unificand aceste doud axe rezultd codurile: fiecare text si fiecare lecturd depind de codurile
precedente.

In 1968 Barthes anunta ,,moartea autorului” si ,,nasterea cititorului”, declarand ca ,,unitatea unui text
constd nu in originea ci in destinatia sa ” (Barthes 1977). Incadrarea unui text in alte texte are
implicatii nu numai pentru scriitori ci si pentru cititori. Un text celebru are o istorie a lecturilor.
»loate lucrdrile literare ... sunt ,rescrise”, chiar dacd inconstient, de societitile care le citesc”
(Eagleton 1983).

mMarcel Duchamp's Leonardo da vinci's
™Mona Lisa', 19149 'Mona Lisa', 1503-6

Figura 2.60 Toate lucrarile artistice ... sunt ,,rescrise”

Nimeni, in prezent - chiar §i pentru prima oara — nu poate citi un roman celebru sau o poezie, nu poate
privi o pictura sau o sculpturd nu poate asculta un fragment muzical sau urmari o piesa de teatru sau
un film, fard a fi constient de contextul in care acestea au fost reproduse.

Acest context constituie cadrul primar pe care cititorul nu il poate evita in Incercarea sa de a interpreta
un text. Multe lucruri pe care le ,,stim” despre lume provin din ceea ce am citit in carti, ziare si reviste,
din ceea ce am vazut la cinematograf sau televizor si din ceea ce am ascultat la radio. Asa cum observa
Scott Lash, ,,Trdim intr-o societate in care perceptia noastra este condusa aproape la fel de des catre
reprezentari pe cat este catre realitate” (Lash 1990).
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