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01.  Secventa si configuratia sunt cele doua moduri semiotice fundamentale.

02. Modurile semiotice sunt complementare.

03. Desiprocesele semiotice (sign processes) vizuale sunt configurationale,
ele pot implica semioze secventiale fara a fi reductibile la acestea.

04. Prelucrarea semiotica paralela aimaginilor corespunde naturii
lor configurationale.

05. Logica vagului (logic of vagueness)' este o paradigma necesara pentru
semiotica vizualului.

06. Imaginea are un grad semiotic superior cuvantului.

07.  Codurile vizuale sunt mai putin restrictionate decat cele ale limbajului natural.

08. Vizualul este mai sensibil la vecinatatea semiotica (semiotic surroundings)2 de-
cat alte sisteme de semne (in particular, limbajul natural).

09. Ainterpreta o secventa de semne sau o configuratie inseamna a defini relatia
dintre functiile sale.

10. Interpretarile atribuie inteles secventei sau configuratiei de semne interpretate.

1. Tnjcelesul nsusi este un semn; prin urmare, este, in acelasi timp, relatie si functie.

12. Daca functiile posibile ale semnului sunt reprezentarea, comunicarea, semnifi-

carea, arta este o forma de semnificare.

Aceste teze preliminare sunt, de fapt, o introducere. Ele se enunta dupa ce cercetarea
s-aincheiat siii sintetizeaza rezultatele. Desigur, nimic nu pledeaza pentru existenta a
12 si numai 12 teze, iar nu pentru un numar diferit, cu mai putine implicatii sau interpre-
tari (daca un astfel de numar exista). Acest studiu nu este o procedura de demonstra-
re a tezelor de mai sus - care, in ciuda aparentelor, sunt destul de interconectate -, ci,
mai degrab3, a discursului prin care ele au fost facute posibile (ceea ce nu este ace-
lasi lucru cu a fi necesar in afara sistemului elaborat, adica in mod universal). Premisele
studiului explica rezultatele, iar daca exista ceva ce trebuie demonstrat, acesta vizea-
za premisele insele. Contributia principala in fiecare sistem este reprezentata de pre-
misele sale, tot restul fiind rezultatul unei dezvoltari consecvente sau chiar o combi-
natie de premise si dezvoltare, indiferent daca discursul este formalizat sau nu.nainte
de a constitui o paradigma, un sistem este o multime de asumptii, in genere diferite de
orice altd multime cunoscuta. Semiotica moderna este inca preocupata de problema
premiselor, cu toate ca recunoaste unele paradigme fundamentale.

Desi tezele enuntate la inceput contrazic unele conceptii consacrate (sau, cel pu-
tin, se deosebesc de opiniile acceptate), polemica este, in principal, indirecta.

1 Sintagma ,logica vagului” a fost folosita, in trecut, pentru a traduce notiunea de fuzzy logic. in traducerile mai noi se
preferd, pentru aceasta din urma notiune, traducerea cu un imprumut lingvistic direct - logica fuzzy. Pentru a ma pastra
mai aproape de text, am ales sa traduc, in mod consecvent, sintagma , logic of vagueness” prin ,logica vagului” si sa re-
dau termenul ,fuzzy”, dupa conventiile de traducere mai noi, prin imprumut lingvistic direct (n. trad.).

2 Am ales sa redau, in mod sistematic, termenul englezesc ,, surroundings” prin ,vecinatate”, intrucat studiul de fata isi
propune, inca de la inceput, diferentierea a doua moduri semiotice distincte, dar complementare - secventa si confi-
guratia.in cazul secventei, vorbim despre ,contextul” unei anumite ocurente, cuvant ce face trimitere directa la sec-
ventialitatea textuala. In cazul configuratiei, vorbim despre ,vecinatate”, cuvant ce face trimitere la apropierea topologi-
ca (spatial-configurationald) dintre semnele constitutive ale uneiimagini (n. trad.).



104

Despre intelesul vizualului 2/2023
Mihai Nadin

Ea nu priveste autorii, ci ideile. Si pentru a le face dreptate, aceste idei trebuie prezen-
tate. Exemplele date sunt limitate de natura acestei publicatii si de tema acestui nu-
maér’. Niciun exemplu nu este invocat ca un argument definitiv, ci mai degraba pentru a
punein evidenta natura epistemologic3, relativa a perspectivei prezentate. Nu cunosc
niciun instrument semiotic absolut, universal. Nici nu consider ca semiotica este uni-
versala. Ideea principala, dar implicita a acestui articol este aceea ca e nevoie de o mai
buna adaptare a mijloacelor de investigare la obiectul investigatiei, fara a pierde insa
din vedere relatiile acestui obiect cu alte aspecte semiotice sau nonsemiotice. Unele
dintre conceptele cele mai utilizate de semioticienii din domeniul lingvisticii sau litera-
turii se refera la text. pretext, context, intertext etc. Si semioticienii de alta formatie fo-
losesc, de asemenea, aceste concepte destul de des. Din moment ce acum suntem
constienti de influenta exercitata de metodele si conceptele noastre asupra rezultate-
lor unei abordari explicative sau gnoseologice, nu ar trebui sa ne surprinda faptul ca o
semiotica intemeiata logocratic va ajunge la reafirmarea faptului ca limbajul este pa-
radigma conceptiei noastre semiotice. Aceasta afirmatie a fost adesea pusa la indoia-
I3 si, de asemenea, s-a dovedit a fi dogmatica. Cu toate acestea, conceptele derivate
dintr-o perspectiva dominata de limbaj continua sa fie folosite pentru a explica conglo-
merari de semne, in mod evident nonlingvistice si nonliterare. Atat filosofia semiotica
a lui Derrida, cat si modelul lui Lotman, care dezvolta abordarea cibernetica, auincer-
cat sa razbata dincolo de teoriile dominate de limbaj, dar au esuat in fata lor, in cele din
urma. Unele dintre conditii s-au schimbat insa in aceastaincercare. Derrida a lansat o
noua metodologie (deconstructia); modelul semiotic al lui Lotman s-a concentrat pe
conceptul generalizat de text, fiind aplicat, in mod aproximativ - si nu neaparat cu suc-
ces (v. Kloepfer1975; Zima 1977; Giinther 1974) - la unele cazuri limita (jocul de carti, fil-
mul, teatrul), in care o abordare semiotica autentic3, adica nu reductionista (la limbaj),
este preferabila. Definind cultura ca o colectie de texte, Lotman a trebuit sa afirme ca
arta este un sistem de modelare secundar, adica un sistem care poseda mijloacele de
autointerpretare, pentru a face abordarea semiotica posibila. Dar prin folosirea acestei
paradigme, interpretarea (atat din interiorul, cat si din exteriorul sistemului) nu este ni-
mic altceva decat o activitate de contextualizare si transtextualizare, posibil extensibi-
I3 la intertextualitate, care este perfect legitima, dar nu neaparat productiva. Punerea
unui text in relatie cu altele este provocatoare din punct de vedere intelectual si, une-
ori, 0 metoda de interpretare de succes. Dar nu este nicio cale de aimpiedica aces-

te relatii sa se extinda in mod liber (asa cum se intampla cu fictiunea). Mai mult decat
atat, desi deghizat, animismul de sorginte cibernetica (,autointerpretare” fiind eufe-
mismul folosit) este introdus in mod tacit. Dar altceva din aceasta abordare ar trebui sa
ne intereseze si mai mult: nu totul este text (chiar si in modul metaforic in care Lotman
foloseste conceptul), de vreme ce textul implica secventialitate/linearitate, spre deo-
sebire de imagine, in care configuratia este esentiala. Orice topos este o configuratie.
Vecinitatea sau mediul unei imagini pot fi un context. In cazul in care imaginea este in-
trodusa fortat intr-o secventa (cum ar fi ilustratiile dintr-o carte de povesti, exemple-

le dintr-o prelegere de istoria artei, diapozitivele integrate intr-o argumentare de teo-
ria artei etc.), ea este introdusa in ceea ce se numeste, in termeni lingvistici, ,context”
(si orice derivat al textului - fie el pretext, intertext, subtext etc. - ar trebui sa fie inteles
n acelasi mod). Daca percepem vecinatatea impreuna cu imaginea, ea devine parte a
imaginii. In jurul fictiunii unui roman, a unui poem sau a unei povestiri exista un context:

3 Semiotica52-3/4 (1984), 335-377 (n. trad.).
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-> Plansa 1

Timm Ulrichs, Ceci n‘est pas une

pipe, de Magritte, 1968. Secventa si
configuratia, cele doua moduri semiotice
fundamentale si ireductibile reciproc, pot
fi puse impreuna. Ulrichs plaseaza tabloul
Ceci n'est pas une pipe, de Magritte,
intr-un nou context, in care numele
~Magritte” joaca un rol indexical precis.

> Plansa 2(a)

Cuvinte transformate intr-o configuratie
vizuala: Adevar si frumusete, de

Dei Thomson, poezie concreta.

> Fig. 2(b)

Carl Fernbach-Flarsheim, The Boolean
Image; schita de imagine booleana,

din Broadview Farm Notes

(cf. Bowles & Russell 1971).
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textul (textele), cuvantul (cuvintele) asociat(e) in mod intentionat sau accidental cu ro-
manul, poemul, nuvela etc.

Tn jurul imaginii, alte imagini, care se amesteca sau nu intr-un continuum vizual, con-
stituie coimaginea sa si i influenteaza interpretarea. Altfel, ea va fi perceputa si inter-
pretatain raport cu alte imagini, cu toposul care actioneaza in calitate de coimagine,
preimagine, interimagine, subimagine etc. Aici nu este vorba despre mofturi semanti-
ce sau ipocrizie, ci, mai degraba, de o incercare de a distinge ceea ce nu este reducti-
bil la modelul textului (chiar daca acesta este ,extins”, metaforic vorbind, la extremele
sale expresive).

Secventa si configuratia sunt doud moduri semiotice fundamentale, ireductibile reci-
proc. Acele demersuri din cadrul avangardei, prin care s-a incercat plasarea unei ima-
gini in context (Plansa 1) — Magritte ramanand exemplul semioticienilor prin excelenta -
sau plasarea unui text intr-o configuratie vizuala (coimagine) in vederea transformarii
lui intr-o astfel de configuratie — poezia concreta (Plansa 2a si Fig. 2b) fiind exemplul
prin excelentd —, dovedesc fara dificultate acest lucru. inainte ca semioticienii si cer-
cetatorii din alte domenii sa remarce distinctiile, scriitorii, pictorii si alti artisti au incer-
cat sa sparga barierele dintre modurile secvential si configurational, si sa ajunga la mo-
duri mixte (Fig. 3). Lotman a inteles problema si a constatat ca exista o similaritate intre
structura spatiului si cea a limbajului. Provenind dinspre o conceptie orientata ciberne-
tic, teoria sa implica rolul modelelor in cunoastere ca un mecanism explicativ. Ceea ce
nu a fost insa remarcat este faptul ca fiecare model actioneaza ca un mecanism semi-
otic, reconstruind obiectul analizei in ,sistemul secundar” al semnelor sale, si c3, prin
urmare, este in mod necesar circular.

Principiul iconic, introdus pentru a explica caracterul vizual al perceptiilor noastre ver-
bale, este o extensie deficitara a sofisticatei tipologii triadic-tricotomice peirceene a
semnelor. Originea acestei extensii nu se afla insa la Peirce, ci la Morris, care este sur-
sa atator simplificari creatoare de confuzie, circulate printre semioticienii din Statele
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> Fig. 3a, 3b, 3¢

Moduri mixte: secvente transformate in
configuratii expresive, (a) Simias, Simbol
al lumii orfice din care s-a ndscut Eros
(cf. Simias 1953). (b) Friedrich Ruchert,
Grammatik, Poetik, und Rhetorik der
Perser (1874). (c) Christian Morgenstern;
titlul care sta la baza configuratiei
vizuale joaca rolul unui cod. Nota
ironica generata de ,traducere” trebuie
inteleasa ca o remarca implicita privind
relatia dintre configuratie si context.
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Unite si din afara lor. Ceea ce intalnim aici este acelasi adagio: vederea este media-

t3, conceptul conduce sau, asa cum s-a afirmat in extremis, daca modificam limba-

jul, lumea va lua forma sa” (cf. Whorf 1956). Fie ci ne place sau nu, vechea disputa din-
tre nominalism si realism reapare, de aceasta data in termeni semiotici sau semiologici.
Distinctia dintre secventa si configuratie (aceasta din urma, desemnata in unele scrieri
psihologice ca ,holistica”), pe care se bazeaza critica utilizarii unor concepte precum
context, intertext, pretext etc., trimite, inapoi, la observatii atat logice, cat si psihologice.
Secventialitatea, in logica formal3, si configuratia, in logica vagului (denumire despre
care Peirce considera ca ar caracteriza mai bine semiotica), precum si modelul psiho-
logic de procesare a informatiei vizuale (in care emisfera stanga a creierului este spe-
cializata pentru procesele liniare, secventiale si emisfera dreapta pentru configuratii),
ar trebui sa ne faca sa constientizam interactiunea dintre aceste doua moduri funda-
mentale de organizare si de percepere a informatiei si, totodata, sa ne ajute sa preve-
nim o abordare reductionista. Configuratiile nu pot fi reduse la secvente fara a le altera
felul de a fi. Secventele, la randul lor, prezinta o structura diferita de cea a configuratii-
lor. Ambele sunt interpretare printr-un proces, foarte complex, in care prezentul si ab-
sentul relationeaza reciproc.

Acesta este momentul si locul oportun pentru a evoca doar, fara a raspunde la ea, oin-
trebare care i-a obsedat pe antropologi si semioticieni: Ritualurile mito-magice (dansul,
n primul rand) au aparut inainte de limbaj sau dupa el? (Derrida, interesat fiind de sec-
vent3, arintreba daca ele, in calitate de origine a limbajului, anticipeaza scrierea sau ur-
meaza scrierii.) Desigur ca, daca un raspuns ar fi posibil, unele dintre afirmatiile noastre
ar deveni, dintr-odat3, fie adevarate, fie false. Dar, de vreme ce pe semiotician nu ar tre-
bui sa-l intereseze speculatia implicata intr-o astfel de chestiune, sa observam ca ritu-
alul este o activitate semiotica in care obiectul vizual (lupta, pescuitul, vanatoarea, pro-
crearea) este abordat in indeterminarea sa, in vaguitatea sa (pentru a folosi conceptul
lui Peirce).

Din cate se poate aprecia din exemplele date de experti, componentele ipotetice ale
ritualului sunt sensibil diferite, din punctul de vedere al continutului, in functie de mo-
dul de exprimare (verbal sau nonverbal). Cuvintele sunt folosite in sens conditional, pe
cand imaginile (dansul, masca, desenul etc.) intrupeaza scopul. Limbajul este abstract
si ambiguu: imaginile, fiind concrete, etaleaza o alta calitate, deoarece interpretarea
lor poate fi emfatica, adica participativa. Unii vor observa ca ambiguitatea este de ae-
menea un concept ce tine de limbaj; el nu se aplica imaginilor, ci interpretarii lor vizu-
ale, realitatii lor paravizuale. Dar, de vreme ce nu stim daca ritualul este sau nu o forma

4 n engleza: ,Modify language and the world will flow into it.” (n. trad.).
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> Plansa 4(a) si (b)

Imagine artificiala care este rezultatul
unei activitati semiotice: prelucrarea
computerizata a unor instructiuni si
date in care referentul lingvistic nu
exista in mod necesar (preexista).
Dupa generarea unor astfel de imagini,
descriereain limbaj natural urmeaza,
de obicei, calea metaforica. O banda
Mobius este crescuta intr-o sticla
Klein. (Prin amabilitatea profesorului
Thomas Benchoff, de la Universitatea
Brown, Providence. O prezentare

mai ampla poate fi gasitain,DIAL: A
Diagrammatic animation Language”,
de S. Feiner, D. Salesin si T. Benchoff,
in IEEE Computer Graphics and
Applications, septembrie, 1982.)
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preverbala de activitate semiotica, ar trebui sa luam, mai degraba, exemple din randul
altor activitati semiotice in care caracterul de configuratie al vizualului si secventialita-
tea limbajului nu pot fi separate atat de usor. Prelucrarea imaginilor pe computer este
un exemplu util. Este adevarat c3, de fiecare data cand spunem ,computer”, ne referim
la logica lui zero si unu, a lui da si nu, a adevaratului si falsului, in timp ce configuratia se
raporteaza la logica multivaloric3, la vag, la continuumul dintre zero si unu. Si, de fieca-
re data cand avem a face cu obiecte generate prin intermediul computerelor,avem a
face cu o replica a limbaijului, unul dintre echivalentii sai structurali, adica cu un limbaj
formal, /sintagma ce desemneaza/ un nume generic pentru limbajele de programare
de nivel inalt sau de nivel inferior. Cu toate acestea, o imagine artificiala (Plansa 4) poa-
te fi o realitate semiotica la care cu greu ne putem referi folosind oricare dintre cuvin-
tele pe care le cunoastem, in orice limba pe care o vorbim, scriem sau citim.

O astfel de imagine apare ,inaintea” limbajului. intelesul ei este descris in limbaj fie
prin descrieri metaforice, fie prin acele noi cuvinte care, lainceput, descriu un obiect,
apoi o familie de obiecte, apoi diferentele fata de obiecte sau familii de obiecte simila-
re. Faptul ca sistemele de semne nonverbale, precum sistemele matematice sau logi-
ce, pot, la fel de bine, sa fie o paradigma pentru alte procese semiotice (cum ar fi cele
vizuale sau muzicale, generate cu sau fara ajutorul computerelor) este semnificativ. n
loc sa ne blocam intr-un model centralizat, avand in centrul sau limbajul ca cea maiim-
portanta realitate din universul semiotic, putem sa ne eliberam de aceasta prejude-
cata si sa observam c3, desi unele mijloace semiotice devin, in anumite circumstan-
te, privilegiate si mai importante, in general, mai multe ,centre” sunt posibile. in campul
semiotic, fiecare tip de semn poate fie sa determine un altul, fie sa fie determinat de
un alt tip.

Parafrazandu-i pe poststructuralistii vremurilor noastre, limbajul este, intr-adevar, o
plasa care are proprietatea ciudata de a se strange sau de a se slabi, ba chiar de a cres-
te, pentru a se acomoda la oceanul, in perpetua expansiune, al calatoriilor noastre spi-
rituale sau intelectuale. Paralela dintre ritual si imaginile sintetice generate cu ajutorul
calculatorului este menita a fi doar o analogie. Suntem constienti ca cele doua sunt di-
ferite si se refera la momente din istoria omenirii fara legatura reciproca. Numitorul lor
comun este insa faptul ca sunt sisteme transsemiotice de semne, in timp ce limbajul
este atat un sistem transsemiotic, cat si unul metasemiotic. Sa explicAm acest lucru:
formalismul matematic si logic este, poate, un exemplu extrem. Acesta poate functi-
ona la nivel de obiect (obiectul matematic) sau la nivel meta-, caz in care este aplica-
ta o functie autoreflexiva, autodescriptiva. Imaginile sintetice indeplinesc, de aseme-
nea, aceasta functie autoreflexiva. Imaginile ,imposibile” (reprezentarea unui spatiu
cu mai mult de trei dimensiuni), perspectivele paradoxale (cum ar fi desenele de tip
Escher, Plansa 5) devin astfel posibile. Prezentarile lor - aici folosesc conventia lui
Derrida (1974), deoarece nu vorbim de ceva prezentat din nou, ci pentru prima data -
sunt exemple de transsemioze, care, ulterior, devin obiecte ale descrierilor lingvistice,
ale interpretarilor felurite.
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> Plansa 5
M.C. Escher, Relativitate (cf. Escher 1971).
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Tn acest moment, conceptul insusi de inteles, asa cum este el aplicat vizualului, devi-
ne, de asemenea, chestionabil, de vreme ce originea sa logico-lingvistica afecteaza, in
mod direct, adecvarea sa la agregate nonlingvistice sau chiar nonlogice (in sensul de
nondiscrete, nonbivalente, descrise in limbaj). Continuarea discutiei despre intelesul
imaginii in aceste circumstante ar duce la rezultate frustrante in linia celor produse de
Tncercarile speculative anterioare sau de paradigmele pseudostiintifice. Ca sa le evi-
tam, va trebui sa folosim abordarea semiotica ca un instrument critic si sa avansam ca-
tre o perspectiva mai adecvata modului configurational.

intelesul cuvintelor poate fi gasit, pana la un anumit punct al existentei si utilizarii lor,

n dictionare. Dictionarele de imagini vizuale (simboluri, opere de art3, arhitectura etc.)
sunt, de obicei, colectii culturale in care imaginea este pusa intr-o anumita perspectiva
sau intr-un anumit cadru teoretic (al istoriei, antropologiei, esteticii, psihologiei etc.). De
fapt, a numi astfel de colectii de imagini tiparite , dictionare” este cel putin la fel de de-
rutant ca si utilizarea conceptelor de origine Iingvisticé.Tn astfel de carti, reproducerile
sunt puse intr-un context, dar acest lucru ajuta foarte putin, sau chiar deloc, la definirea
intelesului lor. Ca mostre vizuale extrase din cadrul mai larg in care se presupune ca

ar trebui folosite si percepute ca obiecte artistice, aceste imagini sunt transformate in
semne ale unui interes particular: istoric, estetic, economic (intr-un catalog de licitatie,
de exemplu), politic, psihanalitic sau cine mai stie ce alt interes. Oare vrem, intr-ade-
var, sa interpretam imaginile ca semne? Reducem semiotica la un joc de etichetare a
acestor semne? Ar trebui sa intelegem, in cele din urma, ca semiotica nu studiaza sem-
nele ca atare (cum este adesea afirmat, in mod eronat), ci functionarea lor, modul in
care sunt folosite n activitatile de mediere. Ea a fost inteleasa doar ca studiu al sem-
nelor atunci cand obiectul sau a fost redus la semnele limbajului natural, fiind conce-
puta ca stiinta a dictionarelor (Eco 1971) sau ca ,textologie teoretica” (Lotman 1975 si
Piatigorski 1978), adica o modalitate de considerare a,,semnului in text”. Aceasta posi-
bilitate din urma a condus la o distinctie intre culturi orientate spre gramatica si culturi
orientate spre expresie, distinctie care incearca sa depaseasca modelele culturale ba-
zate pe criterii nationale sau geografice. Aceste modele, ilustrate in conceptele si prac-
ticile culturii occidentale sau ale eurocentralismului, nu au luat in considerare existen-
ta culturii in forme paralingvistice si calitatile constitutive ale acestor culturi. Semiotica,
articuland intrebari generale despre semne, a incercat sa depaseasca granitele cultu-
rale silingvistice. Ea a mers dincolo de diferentele evidente dintre limbajele naturale si
aintrebat daca diferentele de limbaj pot explica diferentele dintre modurile de gandi-
re si comportament sau daca lucrurile stau invers. Chiar si fara a clarifica aceste pro-
bleme, semiotica a realizat deja ceva de importanta crucial3, facandu-ne constienti de
acele calitati constitutive ale semnelor noastre, fie ele semne ce apartin limbajului, sti-
intei, artei, ideologiei etc. Modelele explicative centrate in jurul calitatii referentiale a
semnelor nu au fost negate, ci completate de acele aspecte nonreferentiale si, in pri-
mul rand, constitutive, ale intelesului, puse in evidenta de semiotica de dupa Peirce.
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Am adus in discutie acest aspect deoarece, de indata ce trecem de la semnele limba-
jelor naturale la alte sisteme de semne (vizuale, muzicale, cinetice etc.), primul lucru pe
care-l observam este tocmai disparitia actiunii sistemelor preponderent referentiale
pe care se bazeaza intelesul lingvistic si instaurarea altor mecanisme de formare ain-
telesului (meaning mechanisms). intelesul unei imagini este doar partial traductibil in
limbaj, de obicei, intr-un mod destul de echivoc. Calitatea sau fidelitatea traducerii nu
este atat o chestiune de adecvare a unui instrument la un scop, cat de compatibilita-
te. Pot semnele unui limbaj L; s dubleze sau sa modeleze functionarea semnelor unui
limbaj L;, astfel incat interpretarea, numita inteles M;in L; si inteles M;in L; sa fie identi-
ca? Lingvistii, inclusiv cei care se indeletnicesc cu lingvistica matematica, suntinclinati
sa raspunda afirmativ, desi uneori cu ezitare. Ei considera ca limbajul natural, pe mode-
lul caruia a fost construita structura limbajelor formale (un instrument analitic aplicat
adesea cu mare succes), ofera o structura universala. Se presupune ca relatia dintre
competenta (teoretic, infinita) si performanta (in esent3, finita) exprima aceasta struc-
tura intr-o maniera acceptabild. Intelesul insusi este o realizare lingvistici sau o familie
de realizari, in cadrul unei infinitati posibile. Teoriile care considerainsa ca o limba este
ireductibila la o alta limba contrazic logocratia, la fel facand si practica de instaurare a
sensului prin diferitele forme autonome ale artelor sau in forme sincretice, cum sunt
cele ce au aparut si s-au dezvoltat in ultimii ani. Nu le vom enumera, ci doar vom afir-
ma ca arta moderna a acutizat conflictul dintre modurile semiotice descriptive si non-
descriptive, dintre explicatia verbala (reprezentarea prin cuvinte, specializate sau nu)
si formele nonverbale de interpretare sau reprezentarile nonverbale (din muzica, dans,
arta video etc.). Cuvantul insusi a fost integrat in imagini, despartit, segmentat, purifi-
cat de intelesul lingvistic si asimilat intr-o noua realitate semiotica. Colajul, poezia con-
creta, happeningul sunt tehnici folosite in acest sens. Frege (1962) a exprimat in scri-
erile sale, a caror traducere a dat nastere la atata confuzie, ca intelesul intregului este
sinteza intelesurilor elementelor componente [distinctia dintre sens si inteles explica
pozitia sa]’. Acest model logic a fost ilustrat atat in obiectele produse de artisti, cat si
in scrierile oamenilor de stiint3, ale filosofilor si ale altora. Pe de alta parte, astazi este
stiut faptul caintelesul intregului [text sau imagine] afecteaza intelesul fiecarui semn
constitutiv in parte - holismul semantic al lui Quine (1960). Artistii impartasesc aceas-
ta idee, pe care o exprima adeseain lucrarile lor, nu pentru a se alinia unui model teore-
tic, ci pentru ca au descoperit acest ,,adevar” chiar inlduntrul activitatii lor. Intelesul se
,haste” prin ambele procese mentionate (si cine stie prin cate altele), adica pornind de
la semnele componente laintreg si de la intreg la componentele semiotice. Semiotica
a tratat subiectul intr-o varietate de feluri [pe care nu le prezentam aici].

Unitatea contradictorie dintre functiile de comunicare si cele de semnificare ale sem-
nului (simplu sau compus) este un aspect al celor doua procese mentionate. Imaginea,
la fel ca si cuvintele noastre, face parte dintr-un camp semiotic, adica imaginea este
produsa si observata intr-un context spatio-temporal si isi genereaza simultan propriul
camp semiotic. Acesta este inteles ca unitatea dintre campul de semnificare si cam-
pul de comunicare. Comunicarea poate fi definitad in termenii teoriei informatiei, luadnd
n considerare contributia informationala a fiecarui semn in parte, precum si a intre-
gului, si a fost cercetata de estetica informationala (cu rezultate care au devenit rela-
tiv cunoscute si descrise prin etaloanele masurii estetice, entropiei, redundantei si ale
altor caracteristici ale nivelului sintactic al realitatii estetice la care se face referire).

5 Completare lamuritoare a autorului la traducerea roméaneasca. Pe parcursul articolului, adaosurile lamuritoare ale auto-
rului vor fi semnalate prin ,[...]" (n. trad.).
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Domeniul semnificarii (engl. signification) a fost descris, fara vreo metoda analitic3, se-
miotica sau de alt tip si fara a se fi elaborat etaloanele caracteristice specifice. Cand
domeniul semnificarii s-a identificat cu campul semantic, au fost propuse unele me-
tode analitice (Montague, Greimas, Katz si Fodor, Eco etc.), chiar unitati reprezentative
(sememul, de exemplu), dar valabilitatea lor corespunde realitatii lingvistice. Prin extin-
derea metodei gramaticii generative la cadrul promitator al gramaticii vizuale (pictura-
le), gramaticile au reusit sa cunoasca un anumit progres, dar limita principiala pe care
aceasta directie o are este reprezentatd, dupa cum am aratat (Nadin 1979), de convin-
gerea ca structura limbajelor este de natura universala. Cand s-au confruntat cu reali-
tatea imaginilor, una dintre cele mai complexe, tocmai din perspectiva moduluiin care
intelesul se formeaza si apare, matematicienii si lingvistii au apelat la un mijloc de ra-
finare a gramaticilor vizuale, si anume multimile fuzzy (engl. fuzzy sets)®. La incepu-

tul acestei lucrari am mentionat necesitatea de a transcende logica formala (distinctia
transanta adevarat-fals). Totodat3, intentia lui Peirce de a gandi semiotica, in calitate de
logica a vagului, a fost pusa in perspectiva diferitelor calitati implicate in prelucrarea
imaginilor. Devine necesar sa remarcam, in acest sens, ca modurile secventiale, cum
sunt cele ce definesc civilizatia occidental3, se refera la logica formala. Totodata, ins3,
stim c& modurile configurationale reflects o logica a continuumului, a vagului. in cele
din urma3, intelegem c3, in realitate, ambele moduri interactioneaza, indiferent daca
unul sau celalalt domina. Cu toate acestea, logica noastra (Frege fiind mentionat ca un
moment important in evolutia acestui tip de logica) este folosita pentru a explica fe-
nomene care, prin natura lor, nu pot fi transate din perspectiva distinctiei adevarat-fals.
Multimile fuzzy, aplicate pe scara larga in cercetarea semiotica (v. Nadin 1981), merita o
prezentare aici, din perspectiva intelesului vizualului.

Multimile fuzzy permit tratarea ,imaginilor cromatice” (opuse ,imaginilor bicolore”,
care corespund valorilor de alb-negru sau oricaror altor perechi distincte), adica per-
mit o anumita cuantificare a valorilor intermediare (opuse digitizarii, pentru a adapta
un termen din terminologia informatica). Cu siguranta ca anumite imagini grafice, cum
ar fi compozitiile contrastante (uneori decupate complementar, ca in cazurile lui Franz
Mark sau Vasarely) sau compozitiile decorative (vitralille geometrice studiate de Maser
[1970]), pot fi descrise matematic si se poate realiza un nivel de referintd semiotic, adi-
ca nivelul indexical al imaginii si al intelesului asociat (Fig. 6). Orice descriere mate-
matica ofera un astfel de nivel, darintelesul nu poate fi stabilit doar la nivelul indexical.
Tn cazul sistemului de semne al limbajelor, datorita naturii lor autoreflexive (un limbaj
poate ,vorbi” despre el insusi), campul de semnificare pare, practic, identic cu cam-
pul semantic (cAmpul comunicirii). In cazul unor sisteme semiotice de alt tip, cum ar fi
semnele imaginii, lucrurile nu stau la fel. Dar s raménem la trecerea de la ,bicolor” la
~cromatic” si la metoda de digitizare.

O imagine este o suprafata sau un volum a carei luminozitate sau culoare poate va-
riade la un punct la altul. Ea este supusa perceptiei vizuale, darimplica totodata si

alte simturi, precum si ratiunea. Variatia luminozitatii sau a culorii poate fi reprezen-
tata printr-o descriere in limbaj verbal sau in limbaj matematic. in primul caz, ea im-
plica tranzitia de la sistemul Z; al imaginii, semnele alfabetului putand face parte din

6 Tn limba romana, termenul englezesc fuzzy a fost tradus, de-a lungul timpului, in contextul logicii si teoriei multimilor,
prin . difuz”, ,vag” sau ,imprecis”. Fiecare dintre aceste traduceri are, prin raportare la termenul original, unele dezavan-
taje. Acesta este, probabil, si motivul pentru care traducerile mai recente prefera imprumutarea termenului ca atare din
limba engleza. intrucat aceasta terminologie s-a stabilizat, in special in ultimul deceniu, dar si pentru a pastra coerenta
terminologica a textului, am preferat ultima varianta de traducere (n. trad.).
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> Fig. 6

Richard Anuszkiewicz, Divizarea
intensitatii, 1964, panou acrilic, si
Reginald Neal, Patrat din trei, litografie
sivopsea pe panza.,Poate fi produs un
numar de iluzii prin plasarea unor figuri
geometrice intr-un mediu compus din
elemente directionale sau spatiale
puternice. Liniile convergente inconjoara
laturile paralele ale patratelor inscrise /in
imagine/” (Carraher and Thurston 1966).
Nivel semiotic de referinta: compozitii
geometrice cu calitati decorative (efecte
optice in exemplele de mai sus) care

pot fi, cu usurintd, descrise matematic.

> Plansa 7(a)

Regele Alfonso prezentandu-i un inel
reginei Violante (c.1260-70), Burgos,
Muzeul Diecezan (v. Salvini 1969).

-> Plansa 7(b)

Regele siregina, de Henry

Moore; editie in bronz de 4+I; in
situla Shaw Head (v. 1968).

-> Plansa 7(c)

Max Ernst, Le roi jouant

avec la reine, 1944.

De la componentele indexicale

ale unei reprezentari la relatia
simbolica: componentele simbolice
implicite ale imaginii sunt legate de
simbolistica limbajului, transcendand
totodata sensul , literal”.
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el, la sistemul Z; al limbajului. Prin urmare, este vizata o replicare (asa cum ar fi nu-
mit-o Peirce). in cel de-al doilea caz, sistemul &; al imaginii este reprezentat intr-un sis-
tem simbolic X, in care semnele au, in raport cu imaginea, un rol indexical: ,Un index
este un semn care se refera la obiectul pe care il denot3, in virtutea faptului ca este in-
tr-adevar marcat de acel obiect” (2.248, trad. modif)’.

Se impun cateva precizari semiotice preliminare. Imaginea, oricare ar fi ea, conti-

ne semne indexicale, alaturi de alte tipuri de semne (iconice, simbolice). De exemplu
(Plansa 7), un portret ofera date despre persoana reprezentata (sex, varsta, vestimen-
tatie, coafura etc.), semne care vor fi identificate in campul interpretantului dinamic

(v. Peirce pentru tricotomia interpretantului). intre aceste semne indexicale si semnele
descrierii matematice (simbolismul matematic) pot sau nu pot exista conexiuni. Aceste
conexiuni, la randul lor, pot sau nu sa devina evidente. De asemenea, pot exista conexi-
uni intre semnele simbolice ale imaginii (un ,portret al puterii” intrupat in persoana re-
prezentat3, un ,portret al gratiei” sau al ,morbiditatii” etc.) si natura simbolica a sem-
nelor matematice. Indiferent de tipul de conexiune, intre intelesul imaginii si intelesul
(atat referential, cat si constitutiv) al descriptiei matematice - si al oricarui formalism
pe care il poate utiliza semiotica -, trebuie sa existe o relatie ce poate fi precizata, al-

tfel descriereainsasi nu se justifica.

7 n cazul citatelor din scrierile Iui Charles S. Peirce, am redat, acolo unde este disponibil3, traducerea deja existenta in
limba romana. In cazurile in care, din motive de coerenta cu ideile expuse in textul de fata, a fost necesara o adaptare a
traducerii, am notat aceasta interventie cu specificarea ,trad. modif” In cazul in care traducerile nu sunt disponibile in
limba roman3, traducerea este facuta de mine si semnalata prin ,trad. n" (n. trad.).
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-> Fig.8 (a, b, ¢)

Exemple de matrice bicolora care
aplica grila pe o imagine pentru a stabili
valorile de alb si negru, ignorand,
lainceput, valorile de tranzitie.
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n o 1 [ 0

Descrierea nu dubleaza imaginea, ci o aproximeaza, o modeleaza. Anumite elemente
sunt ignorate, in mod constient, unele pentru ca nu pot fi pastrate in campul vederii, al-
tele pentru ca nu au fost sesizate. Intelesul semiotic determinat matematic este repre-
zentativ doarin masura in care este exprimat impreuna cu conditiile initiale ale formali-
zarii sale, adica impreuna cu simplificarile acceptate. De exemplu, asa-numita matrice
bicolor3, care aplica o grila unei imagini, stabileste, in mod conventional, valorile de alb
si negru prin intermediul cifrelor O (corespunzatoare albului) si 1 (corespunzatoare ne-
grului). Aceasta poate duce la o senzatie de ordine, dinamica sau tensiune, dar numai
prin specificarea faptului ca valorile de tranzitie au fost ignorate (Figura 8).

De exemplu, in Fig. 8, mesajul se scrie astfel:
M — {1000, 0011, 0100}

Si el poate fi citit destul de limpede, in conditiile Tn care se stie tipul de simplificare
agreat. Reprezentarea poate fi completata prin adaugarea entropiei, a redundantei si a
masurii estetice la valorile imaginii. Prin observatii repetate, la care psihologia gestal-
tista a avut contributii importante, dar nu lipsite de unele confuzii, s-au descoperit ca-
teva legi interesante: legea proximitatii (,,entitatile apropiate tind sa se grupeze”), legea
bunei continuitéti(,continuitatea fara sincope”)®, legea inchiderii (,figurile inchise tind
sa fie vizute ca unitati”), printre altele, pe care imaginea le manifesté in mod curent. In
plus, proprietatile imaginilor pot fi inventariate (Rozenfeld si Avinash 1976):

Luminozitate: negru, gri, alb; deschis, inchis, uniform, umbrit.

Culoare: rosu, oranj etc.

Textura: neteda, granulata, marmorata, cu striuri.

Dimensiune: lungime, suprafata, volum, inaltime, latime, adancime; mare, mic3, inalt3,
scund3, larga, ingusta.

Orientare: orizontal3, verticala, oblica.

Forma: solida, goala, compacta, ovala, elongata.

Nu toate proprietatile enumerate pot fi masurate cu usurinta (de exemplu, volumul si
proprietatile texturale). De asemenea, a fost abordata si problema relatiilor spatiale:
Continere: parte din, Tnauntru, continator, inconjurator.

Adiacenta: in contact, langa, deasupra.

Directie: deasupra, in spatele, in stanga lui.

Distanta: aproape, departe.

Proprietatile imaginilor devin mai complicate in cazul relatiilor ternare (intre,
dincolo etc.).

8 Tn engleza: smooth continuation (n. trad.).
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-> Plansa 9(a) si Fig. 9(b)
Figuri ale valorilor de tranzitie
ale unei imagini digitizate.
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Perspectiva deschisa a modelului multimilor fuzzy are avantajul de a ne permite sa
ludm in considerare valorile de tranzitie (dintre alb si negru, precum si dintre oricare
alte culori). Multimea fuzzy, care este o posibila paradigma pentru reprezentarea rela-
tiilor logice vagi, se caracterizeaza prin tipuri progresive de relatii de apartenenta, de la
nonapartenenta la o multime la apartenenta foarte slab3, slaba, moderata, puternica si
foarte puternica. Astfel, este introdus un aspect calitativ, care explica adecvarea supe-
rioara a acestor multimi la analizarea si modelarea fenomenelor si obiectelor estetice.
O astfel de multime este notata formal prin x: A > [0,1], ceea ce iInseamna ca elemente-
le multimii A = {ay, a, ... an} apartin, in mod , difuz” (, fuzzily'), multimii, cu o apartenenta
ce variaza intre O si 1. Exemplul clasic este cel referitor la termenul ,,tanar” (cine este ta-
nar?), deci o tipologie relativa. Noi putem lua in considerare distributia fuzzy a culorilor
sau a formelor, calitatea imaginii (termenul francez flou aplicat acestor multimi este un
index imediat de imagine). Grila fuzzy aplicata imaginii retine, de asemenea, valorile in-
termediare, astfel incat mesajul, in cazul mentionat mai sus, devine:

M={1.32.31.29,.42.3911,.201.33 .29}

Putem lua in considerare oricate valori intermediare dorim si am putea amplifica gri-

la pentru a o face mai selectivi (in locul celor 12° numere date mai sus, putem enumera
oricate considerdm necesare n raport cu subiectul analizat). Se poate vedea, de inda-
t3, ca este posibila o modalitate mai buna de cuantificare, una mai adecvata obiectu-
lui pe care dorim sa-l descriem. Tranzitia delicata sau abrupta a culorilor si a vecinatatii
poate fi mai bine surprinsa (Plansa 9a si Fig. 9b). In plus, cunoscand parametrii siste-
mului optic al ochiului, putem vedea care dintre aceste particularitati (engl. particulars)
sintactice participa efectiv la determinarea intelesului imaginii si care sunt elemente-
le superflue (aleatorii), stiind c3, in practic3, nu poate exista o diferenta prea mare intre
ochiul celui care ,,creeaza” o imagine si ochiul celui care o percepe. Aici e insa necesar
sa repetam ca nu exista perceptii pur vizuale, pur auditive sau pur olfactive etc. Noi ,ve-
dem” cu toate simturile noastre si, mai mult decat atat, ,vedem”in limbajul nostru, ast-
fel incat limbajul este expresia acestei indeterminari, care, ea insasi, este difuza (fuzzy).
Peirce insusi a formulat o idee similara: ,,nu cunosc fapte care sa demonstreze ca nu
exista niciodata nici cea mai mica vaguitate in senzatia imediata” (3.93). In inventarul
relativ al proprietatilorimaginilor, valorile pe care le-am enumerat trebuie sa fie redefi-
nite difuz (fuzzy). Acest fapt ne va ajuta, in mod cert, in adaptarea ,instrumentelor” se-
miotice pe care le folosim la valorile calitative ale imaginii si la relatia acesteia cu alte
semne nonvizuale. Totusi, acesta este doar un pas in incercarea noastra de a redefini a
caracteristicilor semiotice ale vizualului si a relatiei dintre procesele vizuale si nonvizu-
ale ale semnului.

9 Tn original, 15, dar multimea descrisa mai sus contine doar 12 numere (n. trad.).
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Scopul nostru de aiciincolo este acela de a revizui, prin integrarea rezultatelor deja ob-
tinute, modelul functional (aplicat, in mod stralucit, dar, cu toate acestea, eronat, de
Hintikka 1975) si de a sugera ca logica relatiilor ne poate scoate din impasul in care se-
mioticienii si alti cercetatori se afla, de o buna bucata de timp, in incercarea de a defini
sensul vizualului.

Desi digitizarea, fiind un dispozitiv functional, a fost foarte utila, in special in dezvolta-
rea tehnicii de transmitere a imaginilor la distanta, progresele privitoare la o mai buna
intelegere a modului in care vizualul este interpretat nu au fost exceptionale. In schimb,
problemele de rutina, cum ar fi restaurarea, care prilejuieste unele dintre cele maiinte-
resante probleme de semiotica aplicata, neabordate frecvent de semioticieni, au fost
partial rezolvate. Deprecierea semnelor nu are loc doarin campul semiotic ideal, ci siin
campul material de existenta al representamenului (semnul ca atare, semnificantul lui
Saussure). La nivelul criteriilor obiective de evaluare si ramanand in zona metodei ma-
tematice de digitizare, putem lua in considerare o imagine f(x, y) si,,copia” sa, imaginea
depreciata g(x, y). Fidelitatea (un index semiotic) dintre original si copie poate fi expri-
mata prin determinarea fie a similitudinii, fie a diferentei dintre original siimaginile de-
preciate (de exemplu, [f|f-gldxdy, adica deviatia absoluta). Din aceeasi perspectiva se
poate proceda la o formalizare a problemei restaurarii, adica a acelei probleme semio-
tice privitoare la modificarea functionarii sistemului de semne al imaginii ca urmare a
modificarii acesteia. Desi cercetarile (Rozenfeld si Avanash 1976) s-au ocupat, in mare
parte, de imaginiinregistrate electronic, un rezultat precum cel care propune relatia
dintre imaginea ideala f(x, y) - functie pe care nu o putem inca determina exact la nive-
lul actual al matematicii - siimaginea depreciata g(x, y) poate fi generalizat:

g(x,y) = [fh(x,y, X, y)f(X, y)dx'dy'+v(x, y)

in care h(x, v, X’ y) este functia de depreciere, iar v(x, y) este perturbatia aleatorie care
ar putea fi prezenta in imaginea depreciata (fumul depus pe picturi, de exemplu, sau
actiunea agentilor chimici eliminabile prin curatare). Caracterul liniar al functiei este
discutabil. Nu trebuie sa fii matematician pentru aintelege ca este vorba, de fapt, de o
relatie complexa, o relatie parametrica. Cu toate acestea, nu discutam despre adec-
varea unei functii la fenomenul descris, ci despre semnificatia ei semiotica, in special
despre deprecierea semnelor. Aceasta afecteaza interpretarea, dar ceea ce se intam-
plain restaurarea imaginii este restabilirea nu a intelesului, ci a semnelorin forma lor
initiala, presupusa sau constatata, intr-un fel sau altul. Aceasta este o observatie esen-
tiala, de vreme ce credinta ca intelesul este continut in imagine (siin semne, in gene-
ral) este destul de raspandita. Impreuna cu ea vine si presupunerea ca imaginile au

un sens unic si ca interpretarea nu face decat sa il descopere, pas cu pas. La capatul
acestei linii de gandire s-ar putea intelege ca interpretarea ar fi independenta de inter-
pret. In mod similar, altii considera ca intentia artistului sau a proiectantului nu inseam-
na nimic si ca alfabetizarea vizuala face interpretarea posibila si necesara. Restaurarea,
discutata aici, in principal, dintr-un punct de vedere practic, este un exemplu de se-
mioza la care participAm in mod continuu. Pentru a restaura un text (cuvant, propozi-
tie, paragraf etc.), il punem in context, astfel incat ceea ce lipseste sa poata fi recon-
stituit. Pentru a restaura o imagine trebuie sa luam in considerare configuratia vizual3,
co-imaginea. Ceea ce se intampla intr-un astfel de proces nu este descoperirea de
semne, ci generarea de semne echivalente.n cazul in care imaginea initiald nu este
disponibila spre comparatie, dovada reusitei restaurarii este interpretabilitateaimagi-
nii restaurate ca o imagine autentica. Ea nu mai este originalul, dar reusita restaurarii



15

Despre intelesul vizualului una.unarte.org
Mihai Nadin

atribuie imaginii valoarea de original. Intelesul, adica interpretarea, trebuie s igno-
re semioza care a facut-o posibila. Daca acest fapt nu se intampla si, in schimb, inter-
pretam cat de reusita este restaurarea, atunci acceptam, de fapt, ca imaginea res-
taurata este un pretext / preimagine. Semiotica contrafacerii se ocupa tocmai de
acest subiect.

Se subintelege ca urmarirea semnelor initiale are la baza convingerea ca va duce la re-
descoperireaintelesuluiinsusi, deci ca functionarea sistemului de semne al imaginii
este specificata in mod univoc, modificarea nivelului sintactic determinand aproape
mecanic modificarea nivelului semantic. in realitate, influenta reciproci a acestor ni-
veluri este mult mai complexa. Intelesul nu este derivat, in mod automat, dintr-o anu-
mita structura sintactica, adica semanticul nu este ulterior, nu este o ,secretie” a sin-
tacticului, iar pragmaticul nu este o ,,secretie” a sintacticului si a semanticului. Cele trei
se constituie simultan si se influenteaza reciproc. Morris a extins distinctia dintre sin-
tax3d, semantica si pragmatica, fara sa observe ca aceasta functioneaza doarin cadrul
unui sistem dual (ca n logica formal3, in care exista doar doui valori posibile). In semio-
tica peirceana, aceasta distinctie nu poate fi sustinuta fara a-i altera consistenta. Apare
astfel, necesitatea de a aborda imaginea in specificitatea ei, ca un continuum, luand in
considerare complexitatea ei, unitatea componentelor sale - o misiune foarte compli-
cata si care credem ca este realizabila doarin cadrul unei logici a vagului. Pentru ca re-
latia dintre parti siintreg este una dintre cele mai complicate, determinarea intelesului
nu poate fi considerata incheiata in momentul in care tipul de semn reprezentat de ca-
tre intreg a fost identificat. Intr-un studiu anterior despre sculptura lui Brancusi, acest
subiect a fost tratat pe larg (v. Nadin 1979).

Plecam de la o0 observatie elementara: imaginea este mai concreta decat cuvantul.
Chiar si o imagine abstracta este o realitate nemediata de culori si forme, pe care o
percepem ca atare. Asa cum s-a demonstrat (Battro 1977, Piaget 1964), ea este guver-
nata de legi ale fizicii precise. Spatiul vizual nu are o curbura negativa constanta, el nu
este un spatiu lobacewskian. Cu alte cuvinte, nu este un spatiu omogen. Mai mult, spa-
tiul concret al existentei, mediul inconjurator, este euclidian; vederea umana, deci per-
ceptia, nu este /astfel/. Orice modificare a scarii obiectului (reducere, amplificare etc.)
produce o modificare a geometriei percepute. Faptul ca geometria euclidiana este in-
dependenta de o scara (un caz particular in reprezentare) este cunoscut de mult timp.
Dar atunci cand Suppes (1977) a aratat ca ,,0 mare varietate de experimente si totoda-
ta experienta obisnuita stau marturie pentru caracterul extrem de contextual al spatiu-
lui vizua
nuam sa il negam in reprezentarile noastre. Prin urmare, orice interpretare este atasata
acestor reprezentari vizuale si este efectiv sensibila la topos, ceea ce constituie, de fapt,
conceptia noastra despre vizual, vizualul ca atare. Imaginile artei, in special ale artei
moderne, au anticipat, cumva, aceasta observatie stiintifica, iar constientizarea acestei
situatii paradoxale s-a acutizat dupa ce modelul teoretic a fost facut cunoscut si testat.

Iu

" arezultat, implicit, ca, desi existam in realitatea unui spatiu euclidian, conti-

Concretetea imaginii o face incapabila sa atinga nivelul de autoexprimare (meta-ni-
velul), adica face imposibila trecerea de la transsemioticitate la metasemioticitate.

Un dans ritual, un totem, o0 masca, pentru a ne referi doar la exemplele deja amintite,
nu pot fi ,traduse” in cuvinte, ci doar ,puse in paralel” cu cuvintele. Semnul limbaju-

lui se departeaza, pe cat de mult posibil, de obiect, pana cand devine independent. El
este arbitrarin raport cu obiectul, chiar daca acesta din urma pastreaza reminiscentele

motivatiei (in special in cazul cuvintelor onomatopeice, deci iconice). Semnele imaginii,
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care in evolutia artei moderne urmeaza aceeasi tendinta, sunt mai constranse, mai di-
rect determinate de realitateain care sunt produse siin care participa la stabilirea in-
terpretabilitatii, adica la definirea intelesului. Tn calitate de cuvant, rosu este arbitrarin
raport cu culoarea pe care o desemneaza, indiferent daca aceasta culoare este ,natu-
rald” sau ,artificiald” (produsa de om). Putem spune, chiar, ca si desemnarea este des-
tul de aproximativa, tinand cont ca ochiul normal poate distinge o varietate enorma de
nuante, ce nu sunt neaparat puse in corespondenta cu cuvintele care le desemneaza.
Rosul dintr-o imagine este o realitate care poate fi testata fizic chiar si pentru cei care
nu pot ,vedea” rosul. Ea se poate raporta la alte aparitii ale acestei culori (apus de soa-
re, steag, semafor, halucinatie, sange, flori etc.), ceea ce inseamna ca poate fi compa-
rata cu acestea; sau poate prezenta o nuanta arbitrara, conferindu-i ceea ce se numes-
te ,un inteles anume”, in functie de sistemul de semne din care face parte. intelesurile
impartasite, determinate din punct de vedere cultural si acceptate prin conventie (so-
ciala sau de alta natura) sunt forme de ,meta-semiotizare” a semnelor (atunci cand
acestea se pot referi la ele insele), care, in calitate de proprietati fizice legate de lumin3,
nu fac parte din ,repertoriul” limbajului. In randul acestor intelesuri culturale se numa-
ra rosul drept culoare a revolutiei, ca exemplu, sau rosul cardinal, ca simbol al Bisericii
Romano-Catolice, sau rosul palid, aproape roz, preferat de mica burghezie etc. Ceea
ce se numeste, in modelul psihologic pavlovian al limbajului, ,a doua articulare” (me-
moria acestor semne) nu mai corespunde conexiunii stabilite in creierul uman, ci semi-
ozei sociale, care ia forma memoriei sociale (in general, motivata cultural).

Codificarea, adica adaptarea mesajului la mediu, poate functiona atat cat este feza-
bil. Dar, chiar si asa, semnele imaginii (forme, culori, ritmuri vizuale etc.) raman in plan
real, fac parte din imagine, ceea ce nu se aplica cuvantului, care este in plan real doar
prin suportul sau material, dar nu si prin ceea ce denota. Reprezentarea prin limbaj nu
reconstruieste fizic lucrul reprezentat. O lume in care, din cauza unui accident de lim-
baj sau a unei decizii oarecare, cuvintele rosu sau cerc ar disparea nu ar fi o lume lipsi-
ta de culorile pe care le numim rosu sau de formele pe care le numim cercuri, ci doar o
lume fara aceste mijloace particulare de a le denota. Atat Wittgenstein, cat si Derrida
au abordat aceasta situatie de pe pozitii filosofice diferite. Pe directia wittgensteinia-
na de argumentare, multi au cazut victima a ceea ce vom numi aici eroare functiona-
18, care, dupa eroarea intentional3, este, probabil, cea mai bine reprezentatain filoso-
fia contemporana. Aceasta eroare se refera la modelul interpretativ al lumilor posibile,
care limiteaza semioza laindeplinirea uneia sau a mai multor functii. Pe directia de ar-
gumentare a lui Derrida, imaginea si interpretarea sa dobandesc un statut semiotic
echivalent, ceea ce constituie, iarasi, o perspectiva functionala, chiar daca, in acest
context, notiunea de functie luata in considerare se diferentiaza mult de functia analiti-
ca. Suprimarea unui cuvant - si cate cuvinte nu au disparut din limba! - nu este acelasi
lucru cu suprimarea obiectului, a realitatii denotate de cuvant. Pe de alta parte, valorile
de rosu ale unei imagini, ca aspect al luminozitatii sale, sau formele incluse in ea (cer-
curi sau forme mai putin regulate), apartin existentei ca dat, si nu doar unei reprezentari
a acesteia (In cuvinte, imagini, gust, atingere etc.). Cuvantul ,rosu” poate servi drept
mijloc de interpretare a unui lucru care este rosu sau de o culoare diferita. Dar poate
un lucru rosu servi drept mijloc de interpretare a cuvantului,rosu”? (Aceeasi intrebare
poate fi pusa si pentru forme, texturi etc.). Bineinteles ca, daca in jurul cuvantului ,rosu”
afisam esantioane din tot ceea ce am putea numi rosu, o interpretare implicita are loc.
Functia referentiala a cuvantului trebuie depasita; interpretarea implicita este una din-
tre multele relatii dintre cuvant si imagine. Aceasta este trasatura caracteristica a se-
miozei. Vom reveni asupra acestui fapt dupa un ocol necesar.
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Ca mijloace implicite si relationale de interpretare, inclusiv a cuvintelor, componen-
tele imaginii pot fi aplicate intr-un mod constitutiv. in astfel de cazuri se stabileste un
anumit cod, de obicei, verbalizat, si, astfel, interpretarea este mai mult sau mai putin
predeterminata. Desi refuza, in mod programatic, simbolismul, arta moderna practi-
ca o forma de simbolism, care poate fi numita relationala. Peirce observa ca ,in realita-
te, fiecare fapt este o relatie. Astfel, faptul ca un obiect este albastru consta in actiunea
specifica obisnuita a acelui obiect asupra ochilor umani. Aceasta este ceea ce ar tre-
bui sa se inteleaga prin «relativitatea cunoasterii».” (3.416, trad. n.). Simbolismul de tip
relational este, bineinteles, vag prin natura sa. El nu poate fi abordat cu concepte care
sunt, in mod esential, discrete, fie ele dualiste, ca in traditia lui Saussure, fie triadice, ca
in denaturarile semioticii triadic-tricotomice. In spiritul semioticii lui Peirce, intelegem
prin simbol ,,un semn care se refera la obiectul pe care-l denotain virtutea unei legi, de
obicei, o asociere de idei generale, care determina interpretarea simbolului ca referin-
du-se la acel obiect” (2.249). Aici e vorba de mai mult decat chestiunea unui anumit tip
de reprezentare a carui necesitate (caracterul de lege) este exprimata, in mod impli-
cit (ca necesitate estetic3, in speta). Este implicata si relatia. Dar reprezentarea pur pic-
turala nu este necesara. Reprezentarea picturala mentine imaginea alaturi de lucru si
impune criteriul asemanarii (al iconicitatii), desi legile fizice ale perceptiei vizuale au

o natura diferita de natura legilor fizice ale existentei spatiale umane. Reprezentarea
simbolica trebuie sa fie necesara, iar necesitatea se refera la calitate, la tipul de rela-
tie. in caz contrar, simbolurile decad in arbitrarietate si nuisi mai indeplinesc nici ma-
car functia de reprezentare. Un simbol este evident mai abstract decat reprezentarea
pictural3 si, prin urmare, mai formal. in cadrul sau, mijloacele de referinti la realitate,

n sensul cel mai larg al termenului, sunt continuu relativizate, cu exceptia celor care
functioneaza ca reprezentari iconice (naturaliste sau iluzioniste) si care aveau, deja, o
anumita tendinta de a deveni stereotipuri.

Dupa cum sustine Hintikka (1975), reprezentarea analitica (descriptiva) are, in ultima in-
stant3, proprietatea de a presupune o perceptie guvernata de o logica ce functionea-
za ca un limbaij. in plus, reprezentarea insisi este guvernata de aceast logic4, ea are o
articulare de tipul celei prezente in orice descriere lingvistica. Pe de alta parte, repre-
zentarea globala sintetica, abstracta sau nu, nu este descriptiva. Ea respinge limbajul
si functioneaza, mai degrab3, ca un calcul logic (logica esteticului). Prin urmare, recep-
tarea este guvernata de o astfel de logic3a, ce functioneaza drept calcul, iar intentio-
nalitatea sa este orientata mai mult spre intelegere si verificare decat spre sentiment
si acceptare sau recunoastere. Ea se invata. Ne aflam in fata unui nou sistem de nota-
tie, unul de tip ideatic, in care relatia reciproca dintre arta si realitate este exprimatain
termenii artei insesi. Referinta la realitate se face indirect, prin intermediul unor sem-
ne care genereaza un sens sau altul, proportional cu nivelul la care regula lor de func-
tionare este cunoscuta. Reprezentarea nu se mai refera la ceea ce s-ainvatat despre
subiect (fundalul cognitiv, in sens larg), ci la ceea ce se cunoaste despre mijloacele de
reprezentare. Se poate spune:in loc de mitologie, chiar mitul artei (spre exemplu).In
acest spirit, noi ,invatam” imaginea, iar sensul ei este determinat de rezolvarea , calcu-
lului” aflat la baza ei. Individualizarea (mijloacelor) este dusa la extrem, presupunand o
realizare pe potriva de individuala a intelesului in generalitatea sa.
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> Fig.10 (a, b, ¢)

Modele care se repeta. ,Spre deosebire
de planul euclidian, planul hiperbolic
are infinit de multe tipuri diferite de
modele repetitive. Modelul cercului
Poincaré al geometriei hiperbolice

a fost folosit de Escher pentru a afisa
modele hiperbolice care se intrepatrund
sise repetad.” (v. Dunham &al. 1981).

-> Plansele 10 (d si e)
Escher, din seria , Limita cercului”.
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Conventia de reprezentare moderna este o conventie a calculului logic, nu a discur-
sului logic (controlat in ceea ce priveste consistenta sa) (Fig.10 a, b, c; Plansa 10 d, e).
Semnele acestei imagini nu sunt imitatii ale semnelor universului reprezentat. Ele nu
se aseamana cu ceva si, adesea, nu se aseamana nici cu ele insele. Ele sunt inventate,
nou constituite, tocmai pentru a nu purta niciun sediment de inteles, pentru a nu func-
tiona evocativ, ci constitutiv. A definiintelesul in acest cazinseamna a ,rezolva” ima-
ginea, a-i stabili gradul de necesitate complexa. Interpretarea se dovedeste /astfel/ a
fi o activitate de rezolvare a problemelor. Dupa cum stim, exista mai multe niveluri ale
acestui tip de reprezentare. Impresionismul a incercat sa descrie impresiile senzori-
ale si regularitatea lor. Cubismul a impus reprezentari ale lucrurilor asa cum stimca
sunt, deci nu doar asa cum ne apar la prima vedere. Implicarea factorului gnoseolo-
gic ca premisa permite tranzitia de la conditia artei de a reflecta lumea la o arta care isi
reflecta propria realitate. Prin urmare, ea are o conditie epistemologica. Curentele de
dupa impresionism tind la eliberarea de aparenta si concentrarea asupra esentei, prin
punerea in paranteza a sursei erorii actelor de perceptie si reprezentare. Picasso a ex-
primat foarte bine acest lucru: ,Eu nu pictez lucrurile asa cum arat3, ci asa cum stiu ca
sunt”. A stilnseamna aici, dupa cum se afirma uneori, a te plasain ,obiectivitatea” in-
telesului, si nuin ,subiectivitatea” sa. Disparitia perspectivei, impunerea altor moduri
de reprezentare a luminii (modes of illumination) decat cele iluzioniste, implicarea unor
mijloace de exprimare eterogene sunt, toate, rezultatul calculului (de cele mai multe
ori, intuitiv) si nu al discursului estetic despre lume.

Pe aceasta cale se ajunge la moduri permutationale, in chip relativ firesc, care se ex-
tind la muzic3, poezie si artd computationald (computer art) care confera, in mod cert,
valoare estetica reprezentarilor noastre materiale ale calculelor (programe, algoritmi)
sau permit trecerea de la un mediu la altul, adica de la un tip de semn la altul, de lao
lege de asociere la alta. Intentionalitatea intelesurilor sintetizate si cea a receptarii lor
au aceeasi calitate. Ele sunt expresia unui optimism epistemologic, exprimat prin mij-
loace caracteristice esteticului.

Tn cadrul perspectivei functionale au trebuit ficute mai multe afirmatii ,prizoniere”, de
fapt, erori functionale, care nu erau posibile in cadrul paradigmelor interpretative an-
terioare (cele referentiale, intentionale, istorice etc.). Neasumandu-mi meritul pentru
perspectiva ca atare, ci doar pentru aplicarea ei, pot afirma ca unele idei sunt destul
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de provocatoare, in timp ce altele sunt discutabile, cum ar fi propunerea optimismu-
lui epistemologic exprimat in termeni estetici. Ceea ce este important in acest punct
este, insa, observatia caintelegerea aspectului functional al proceselor semice este,
intr-adevar, necesara si fructuoasa, dar nu suficienta.,,Nu numai ca fiecare fapt este,
realmente, o relatie, dar si gandul tau despre fapt il reprezinta implicit ca atare.” (3.417,
trad. n.), este observatia facuta de Peirce spre care imi voi indrepta atentia in cele

ce urmeaza.

In timp ce ne intrebam, in preambulul acestui studiu, cum ar putea o semiotica refe-
rentiala sa abordeze realitatea unei imagini care este o realitate transsemiotica prin
excelenta, ne-am apropiat de problematica artei artificiale (o extensie a conceptului
de inteligenta artificiald) si, mai ales, de acele forme care se justifica prin valori esteti-
ce intrinseci, abandonand subiectivitatea, indiferent de numele pe care-I poarta (eul li-
ric, poetic etc.). Acest fapt presupune extinderea conceptului de limbaj formal/artificial
si definirea unei estetici corespunzatoare, in care sunt definite, in mod axiomatic, valo-
rile traditionale (frumosul, armonia, gratia etc.) sau cele noi. Unele aspecte poetice ale
limbajului formal au fost partial analizate (v. Nebesky 1971), insa doar in mod superfici-
al. Limbajele formale de tip vizual pot fi, de asemenea, luate in considerare. Tehnologia
computationala tocmai a pornit pe aceasta cale. Valori ale ritmului, armoniei vizuale si
contrapunctului pot fi definite. Chiar si forme de perspectiva, volum, densitate (com-
pactness), luminozitate si altele cu semnificatie estetica pot fi imaginate. Interpretarea
trebuie, atunci, cautata in limbajul /computational/, nuin cel verbal. Evident, este vor-
ba despre modulin care subiectul uman realizeaza intelesul acestor imagini, gradul lor
de necesitate.

Dupa cum s-a spus in mod repetat, semnificatia este imposibil de definit fara a defi-

ni contextul sau, mai general, ,vecinitatea semiotici”, cAmpul. In cazul limbajelor ver-
bale, definirea contextului conduce, aproape automat, la definirea claselor de distribu-
tie, deoarece limbajul este un sistem relativ determinat cvasiinchis. Sa ne reamintim
aici una dintre cele mai simple definitii ale contextului, o definitie data in cadrul celei
mai simple reprezentari semiotice a limbajului, tocmai pentru a arata cum se schim-
ba situatia cand ne ocupam de imagini. Fie limbajul definit prin L = {I'A,¢} (v. Montague,
1974),n care I" este o multime finitd numita vocabular (o multime compusa din cuvinte)
si @ un limbajin I, ¢ fiind un subset al lui T, care reuneste toate sirurile finite de cuvinte,
prevazute cu o operatie binara asociativa si noncomunicativa de concatenare. Faptul
ca modelul este lingvistic poate fi observat cu usurinta din aceea ca este secvential.
Imaginea - iar acest fapt merita repetat — nu este secventiala. Cu exceptia unor cazuri
foarte rare, ea nu cunoaste succesiunea. Ea se prezinta, de obicei, ca o unitate sintetic3,
ca o realitate global3a, ca o configuratie. Un contextin I” este definit ca o pereche ordo-
nata de siruriin I” si se noteaza, (x, y) unde x€T si y€T. Un cuvant a este permisintr-un
context (x, y), daca sirul xay apartine lui ¢. Si aici observam faptul ca exista reguli rela-
tiv stricte, ceea ce nu se intampla in cazul imaginii, unde chiar si asociatiile considerate
imposibile (culori, forme) pot fi, in cele din urma si intr-o anumita structura, interpretate
ca fiind posibile si pot conferi inteles unor astfel de imagini. Notand prin S(a) multimea
tuturor contextelorin care a este permis, putem determina clasele de distributie, spu-
nand ca doua cuvinte a si b apartin aceleiasi clase de distributie daca S(a)=S(b), adica
asi bsunt admise de acelasi context. Studiul limbajului incepe cu definirea claselor de
distributie. Studiul imaginii se incheie cu ele (v. Itten 1961 si 1975, Albers 1969, care se
rezuma la culoare [Fig. 11]; v.,, de asemenea, programul Bauhaus sau orice alta concep-
tie de design). Multimile de contexte se pot regasiin relatii calitativ diferite; in special
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Cercul si steaua culorilor.,,... gustul
subiectiv nu este intotdeauna indeajuns
pentru a produce o judecare a culorii
corecta in mod obiectiv” (v. Itten 1975).
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cuvintele admise de un context pot fi defective in ceea ce priveste distributia, echiva-
lente, complementare sau identice. in cazul imaginii, relatiile dintre semnele consti-
tutive sunt infinit mai complicate. Se poate observa ca, in mod intuitiv, nu mai operam
cu ajutorul notiunilor stricte (cum ar fi cea de clasa de distributie) si ca trebuie sa ne re-
ferim la reprezentari vagi, realizabile prin intermediul teoriei multimilor fuzzy. Aceasta
afirmatie nu implica insa faptul ca limbajul este un sistem fara echivoc, ci mai degraba
ca se observa un anumit progres in producerea modelelor simplificate aplicabile lim-
bajului, dar nu si imaginii. Natura arbitrara a limbajului si caracterul sau liniar permit ast-
fel de instrumente gnoseologice simplificate, pe cand imaginea, mai putin arbitrara si
nonsecventiala, necesita mijloace de descriere, cunoastere si generare, adaptate na-
turii sale relationale intrinseci.

Asadar, trebuie sa gasim solutia de a trece (1) de la secventa sau dezvoltarea liniara la
plan sau volum, adica la dezvoltarea in spatiu cu doua sau trei dimensiuni; (2) de la re-
latii relativ determinate (apartenenta sau neapartenenta la o multime) la relatii vagi, im-
precise (apartenenta la multimi fuzzy); si (3) de la discret la continuum. In ceea ce pri-
veste prima problema3, este posibil sa se produca gramatici picturale, de exemplu, care
raspund la aceasta intrebare prin cercetarea imprejurimilor (dreapta, stanga, sus, jos,
dintr-un anumit unghi etc.), pe care ulterior le parcurg secvential si apoi le unesc, sau
prin definirea vecinatatii vizuale prin interfluenta, si nu prin admisibilitatea unui semn
sau ansamblu de semne alaturi de altul, adica nu printr-un criteriu de corectitudine, ci
printr-unul de consistenta, de continuitate/discontinuitate [continuum/discontinuum].
Dat fiind caracterul individual al oricarei imagini, echivalentul unei clase de distributie
(semne diferite admise de aceleasi contexte), este foarte greu de imaginat, poate chiar
imposibiI.Tntrebarea care se pune intuitiv priveste relatia de interdependenta dintre
semnele unei imagini. Un raspuns posibil si, de asemenea, intuitiv a fost ca aceasta re-
latie poate fi reprezentata prin ceea ce se numeste o ,functie”, in sensul cel mailarg al
termenului, poate apropiat de sensul introdus de logica lumilor posibile in analiza inte-
lesului limbajului. Hintikka (1975) a sugerat ideea si, de atunci, aceasta a fost aplicata in
mod repetat. Pornind de la observatia ca intelesul (in definitia clasica a lui Frege) inclu-
de modulin care este data referinta, el arata ca semantica lumilor posibile apare atunci
cand se realizeaza faptul ca modulin care este data referinta este functional:

... Singura modalitate rezonabila de aintelege afirmatia lui Frege in analiza sa finala
este aceea de a interpreta notiunea de inteles sau Sinn'°, ca fiind functia care ne da re-
ferinta prin intermediul careia putem, ca sa spunem asa, identifica referinta. Functia

10 Ezitarea mea provine din inconsistenta terminologiei romanesti. in limba romana, lucrarea Sinn und Bedeutung, a lui
Frege, a fost tradusa Sens si semnificatie, in timp ce, pentru Pierce, meaning (echivalent cu sinn la Frege) este tradus
prin semnificatie. Ori, in contextul lui Frege, exista o distinctie clara intre cele dou3, distinctie care ar fi aplatizata daca
as traduce in vocabularul consacrat (in traducerea) lui Pierce. (n. trad.)
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> Plansa 12 (a)

Edouard Manet, Déjeuner sur I'herbe.
Exemplul tabloului Las Meninas este
discutat de Hintikka (1975). El poate fi
completat de seria /cu acelasi nume/ a
lui Dali. Exemplul dat aici evidentiaza insa
un ,calcul” mai subtil. in acelasi timp,
relatia, ca dispozitiv semiotic integrator,
devine mai evidenta. V. Plansa 14.

> Plansa 12 (b)
Picasso
> Plansa 12 (c)

Paul Wunderlich, Das Friihstiick
im Griinen, foaia 1, litografie
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intelesului ne da referinta, dar nu poate depinde de nimic altceva decat de intreaga
lume ca atare.”

Acesta este motivul pentru care semanticienii lumilor posibile spun caintelesurile sunt
functii, de la lumile posibile la extensiuni sau referinte. Ne-am exprimat deja unele in-
doieliin aceasta privinta, dar pentru a ajunge la concluzia ca modelul functional este
doar partial, va trebui sa 1l prezentam in intregime (Plansa 12).

Functia este, in genere, o clasa infinita de perechi ordonate de argumente si valori co-
relate. De regul3, ea nu poate fi reprezentata direct, ci doar prin calcule (sau algoritmi)
care permit obtinerea valorilor corespunzatoare pentru fiecare argument. Functiile
constante definesc unul si acelasi obiect (acelasi individ din diferitele lumi posibile).
Aceasta se numeste problema individuatiei si consta in a putea spune ce reprezinta o
imagine in mod particular si care este referinta acesteia. Limitarea la perspectiva refe-
rentiala este destul de evidenta.

Cele trei exemple apartin unei serii ce isi are originea in Giorgione si Rafael si continua
in zilele noastre, cu variatii intre imagini (de exemplu, Peter Carer, care foloseste imagi-
nea pentru un manifest ecologic, Alain Jacquet si altii).

n cazul artei moderne sau al imaginilor sintetice, nu se mai poate vorbi despre recu-
noastere - adica despre nivelul reprezentational — nici macarin acele cazuriin care
obiectul este redat aproape fotografic (pop-art, hiperrealism), deoarece interpreta-
rea este determinata prin anularea valorilor de asemanare sau reproducere si prin re-
cunoasterea partii constituite de inteles. Astfel de imagini nu sunt reprezentari a ceea
ce este cunoscut sau gandit, a ceea ce este perceput critic si realizat cainteles cri-
tic, ci mai degraba sunt reprezentari a ceea ce nu este cunoscut, nu este gandit. [deea
unui mod unic si inevitabil al reprezentarii vizuale (pictoriale) a fost astfel, in mod defi-
nitiv, depasita. Imaginea a fost eliberata de unicul imperativ traditional, cel al asemana-
rii (descrierii), si am castigat libertatea de a folosi mijloacele conventiei intr-un sistem
de semne pe care, in general, privitorul nuil stapaneste, dar pe care il poate invata -
functia de comunicare -, dupa care descopera, si el, natura necesitatii, metoda care
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stain spatele imaginii, semnificatia ei. Desigur, a judeca astfel de imagini din perspec-
tiva esteticii descrierii (a teoriilor realismului) iInseamna a le condamna ca fiind de ne-
interpretat (unii vor spune ,ca fiind lipsite de inteles”) sau arbitrare. Descompunerea lo-
cala a culorilor de catre postimpresionisti este un exemplu usor de pusin discutie. La
nivel local, avem a face cu un calcul optic elementar (prezenta culorilor complementa-
re). Ansamblul este inca supus legilor asemanarii, dar permite interpretari pe care mij-
loacele traditionale nu le-ar putea permite, adica interpretarea noii dinamici a luminii
si, in consecint, a culorii. in cazul cubismului analitic, pictorul procedeaza ca si cum ar
segmenta suprafata obiectelor reprezentate intr-o multitudine de fatete, pe care ulte-
rior le aduce intr-unul si acelasi plan reprezentat de imaginea nou propusa (Plansa 13).
Conventia sa este geometrica, dar interpretarea care devine posibila ar fi fost de nei-
maginat din punct de vedere estetic, daca ar fi fost re-prezentata cu ajutorul mijloace-
lor mai vechi.

O dovada din multele posibile este aceea a lucrarii Las Meninas, a lui Velazquez
(Plansa 14a), cu conventia sa, a reprezentarii stricte. Noua conventie propusa de
Picasso, pe 17 august 1957, inlocuieste reprezentarea naturala cu un tip mixt (cubism

si grafism); intelesul este fundamental diferit, referinta fiind culturala (adica tabloul lui
Velazquez). in cele din urma, varianta din 19 septembrie 1957 transpune sistemul de re-
prezentare initial intr-un conventionalism nou si mai pronuntat. A da functia matema-
tica sau logicain sine a acestei configuratii vizuale este o misiune foarte complicata
(Plansa 14). Se poate remarca insa ca este vorba despre o functie a intelesului (mea-
ning function), de la lumea posibila a tabloului la extensiunile pe care le contine (cele
doua imagini precedente). Multe exemple pot fi date pe linia ideii pe care o urmarim. Sa
amintim doar ca exista anumite incercari de definire a functiei intelesului pe linia for-
malizarii lui Montague (1974).




123

Despre intelesul vizualului una.unarte.org
Mihai Nadin

Dar ce s-arintampla daca am fi capabili sa producem o descriere functionala satisfa-
catoare, o expresie in care ceva ce este o functie a altceva este formalizat in mod ac-
ceptabil? Aceasta nu este o intrebare retoric3, ci una semiotica. Sa ne imaginam ca
stim ca o astfel de functie exista. Astainseamna3, de fapt, sa acceptam ca se poate sta-
bili un fel de corespondenta intre lumea posibila a imaginii si cea a interpretarii noas-
tre articulate in limbaj natural, indiferent cat de complicata ar fi. Pentru moment, fap-
tul ca o astfel de corespondenta este o dovada pentru conceptia logocratica e lipsit de
importanta. Ceea ce este important este faptul ca, in limbajul nostru, consistenta este
rezultatul inevitabil al naturii duale a acestui limbaj, in timp ce interpretarea imaginii nu
poate fi consistenta, de vreme ce imaginea ca atare nu este consistenta /din perspec-
tiva logicii duale/. Limbajul ne-ar putea influenta reprezentarile vizuale, dar acele repre-
zentari sau prezentari sunt determinate ca atare de caracterul implicit vag al vizualului.

Conceptul de topos ramane sensibil la limbaj; imaginea, sensibila la vecinatatea sa vi-
zuala, este mai putin sensibila cu privire la lume decat este cuvantul cu privire la veci-
natatea sa vizuala. Peirce avea suficiente motive sa observe ca, se obisnuieste sa se
presupuna ca imaginile vizuale sunt absolut determinate in ceea ce priveste culoarea,
dar chiar si acest lucru poate fi pus laindoiala. Nu cunosc niciun fapt care sa demon-
streze ca nu exista, niciodata, nici cea mai mica neclaritate in senzatia imediata.” (3.93).
Dar, in timp ce imaginile sunt obiecte ale senzatiei, cuvintele incearca sa scurtcircui-
teze nivelul senzorial. Nu numai ca ar trebui sa ne ocupam de aspectele relationale ale
semiozei vizuale, ci trebuie sa o surprindem in vaguitatea ei, care este cel mai bine in-
trodusa cu ajutorul multimilor fuzzy.

Tn ceea ce priveste chestiunea trecerii la relatii fuzzy, sa ne amintim de elementele in-
troductive prezentate in prima parte a acestui text, in timp ce incercam sa prezentam

si sa aplicam gramaticile vizuale fuzzy. Multimea L C M(E), in care E reprezinta ,alfabe-
tul imaginilor”, este numita limbajul imaginilor (cf. Kaufmann 1977). O gramatica a unui
limbaj al imaginilor este cvadrupla:

01. G=(E, E,P,S) astfel incat
02. E,CEECEENE =®,EUE =E CardE 21

=0,cand j#j
03. Se€E,undep(|x, xy)
=l,candi=j
X, X, € F
P este o multime fuzzy de productie de tipul
04. [a]*[B]

05. incare ([d], [8] € M,(E) x M,(E)

Daca avem un limbaj G dat prin gramatica sa (1), in care toate elementele sunt speci-
ficate (v. 2, 3, 4 si 5), atunci o secventa de imagini (in cazul extrem, un ,film”) poate fi
produsa prin calculul productiilor P. Putem avansa de la un ,film” (adica o secventa de
imagini) la urmatorul, respectand aceeasi regula (4) de productie, adica aceeasi rela-
tie. Astfel, pentru orice R, de exemplu, se pot obtine secvente cromatice, prin comu-
tarea culorilorin complementarele lor. Pana la un anumit punct, se poate spune ca se-
ria de tablouri ale lui Monet intitulate Apus sau seria de modele optice ale lui Vasarely
sunt expresia unei astfel de secvente, care a fost realizat3, desigur, cu un alt scop
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n minte decat analiza relationala si, in plus, cu alte mijloace, darin care elementele fu-
zzy sunt evidente.

Semioza descrisa mai sus este doar una dintre cele posibile. Cu toate acestea, nimeni
nu ar trebui sa perceapa una sau alta dintre formalizari ca o incercare de ainlocui fiin-
ta umana3, ci ca oincercare de aintelege diferentele adevarate dintre feluritele noas-
tre moduri de expresie de sine. Desigur ca imaginile artificiale pot fi descrise in detaliu,
n timp ce alte imagini (nu doar cele deja mentionate) pot fi doar partial re-prezenta-
te). De fapt, intentia nu este de a reproduce diverse imagini cu ajutorul formulelor, ci de
aintelege de ce ar trebui sa ne adaptam conceptele semiotice la particularitatile ima-
ginilor, cu toate ca limbajul siimaginea se influenteaza reciproc cu necesitate si au si-
militudini. lar o concluzie importanta vizeaza nevoia de a aborda semnele, in general, si
semnele vizuale, in particular, atat din perspectiva functional3, cat si din perspectiva
relational-logica, pe care se fundamenteaza perspectiva semnului (sign perspective).
Acesta este momentul sa precizam ca bazele logicii relatiilor, asa cum au fost enuntate
de Peirce, sunt totodati si bazele teoriei sale semiotice. intr-o posibila extindere a defi-
nitiei sale, semnul poate fi inteles ca un mecanism functional si relational. Relatia R din-
tre semne si interpretarea lor, adica intelesul lor, sunt vagi: SRM. Formula spune doar
caintelesul si semnele suntin relatie, dar nu si care este tipul acestei relatii. Daca mer-
gem mai departe, putem considera ca semnele, la fel ca interpretarile noastre, au o na-
tura complexa, adica semnele siintelesurile insele sunt fuzzy. Ne putem intreba daca
este posibila sinonimiavizuala - doua imagini perfect sinonime fara ca una sa fie copia
celeilalte - si, in genere, daca doua sau mai multe semne pot avea aceeasi interpreta-
re (ceea ce se numeste ,echivalenta semnelor”). Daca este articulata corect, aceasta
intrebare este foarte importanta sub raport practic. intrebarea ne readuce la legatura
necesara dintre semne si interpretarea lor, la relatia facuta posibila si uneori nece-

sara de catre interpretul uman [in procesul deschis, denumit de Peirce interpretant.
Interpretant si interpret sunt doua lucruri diferite.].

Tn acest moment, este necesar s ne intoarcem la una dintre temele principale ale tex-
tului de fata: relatia dintre functiile semiotice de reprezentare, comunicare si semnifi-
care, asa cum se reflecta din dinamica campului semiotic. Campul semiotic este do-
meniul (spatiul cultural) in care se identifica un sistem de semne. El este o realitate
eterogena, in care diverse tipuri de semne sunt produse si interpretate, in care diverse
aspecte ale realitatii sunt interpretate ca semne, in care au loc diverse procese semi-
ce (sign processes). Prin urmare, campul semiotic este mediul determinatiilor axiolo-
gice, deoarece noi identificAm valoarea (procesul semic numit ,identificare”, intuit prin
conceptul lui Saussure de identité = valeur) si este, in ultima instanta, expresia functi-
ei care indeplineste relatia semiotica. Valoarea comunicarii se stabileste in relatie cu
identitatea, pe care [teoria numita a informatiei, de fapt, teoria transmiterii datelor] o
exprima destul de precis. Valoarea comunicarii estetice, in particular, poate fi discutata
doar urmarind identificarile specifice artei:

01. Relatia dintre semn si obiectul pe care il reprezinta, deci continutul reprezentarii
estetice (de exemplu, datele care descriu un peisaj, o persoana sau un grup, un
fenomen natural sau un eveniment istoric);

02. Relatia dintre semnele constitutive, adica valoarea de noutate in relationarea lor
reciproca (noutate a tehnicii, a viziunii estetice, a experimentului complex etc.);

03. Relatiadintre opera de arta ca semn si alte sisteme de semne;
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04. Inter-interpretatitivatea, adica modul in care o opera poate ajuta la interpretarea
altor opere.

Bineinteles, calitatile vizionare ale unor opere de arta, acele intuitii privitoare la feno-
mene socio-istorice sau naturale pe care le observam uneori, trebuie sa fie luata in
considerare cu atentie. T.S. Eliot, parafrazat de Marshall McLuhan (1972), ,a subliniat, cu
mult timp Tn urma, ca functia de camuflare a sensului intr-o poezie este asemenea bu-
catii suculente de carne avuta de hot pentru a distrage atentia cainelui de paza al min-
tii umane, astfel incat poezia sa-si poata face treaba”. Indiferent care sunt functiile atri-
buite artei, ar fi ciudat sa privesti un tablou, sa citesti o poezie, sa urmaresti o emisiune
de televiziune pentru a obtine informatie. Aceasta informatie vine odata cu opera (au-
tor, stil, material, naratiune etc.), dar nu este scopuloperei de arta. Stirile din ziar sunt
citite pentru a obtine informatii. Ele nici nu trebuie semnate; din contr3, cu cat sunt mai
putin marcate de ,scriitor”, cu atat este mai bine. O poezie, o opera de arta vizualain-
cep cu autorul, indiferent daca acesta este identificat sau nu. Informatia transmisa este
mai degraba perturbatoare, chiar siin cazul acelor opere recente in care documenta-
rea face parte din produsul final. O opera de arta interpretata doar ca informatie este o
semioza ratata (dead-end semiosis), fie in cartile de istoria artei, fie in cursurile pedan-
te in care semnele indexicale (cand, unde, cum) sunt transformate intr-un scop n sine,
n detrimentul operei de arta si al interpretarii sale. Functia (de informare, in acest caz)
eclipseaza relatia semiotica. in semiozele estetice, comunicarea se diminueaza si se
stabilizeaza in mai multe interpretari posibile, reluate frecvent, mai ales prin precizarea
cadrului de referinta. Portretele sunt un exemplu in acest sens; un alt exemplu este in-
cercarea de a distinge teoretic stilurile si de a le folosi ca mecanism taxonomic. Pe de
alta parte, valoarea semnificarii estetice, care corespunde aspectului relational al sem-
nului, poate creste. in acest caz trebuie, de asemenea, si pastrdm o anumita relativita-
te, tinand cont de semiozele caracteristice accidentelor axiologice. Sa subliniem aici
ca semnificarea se refera la situatii diferite:

01.  Relatia dintre interpretarea imaginii si intelesul obiectului de referinta (de exem-
plu, imaginea romantica a unui peisaj si intelesul nou dobandit prin integrarea
peisajului intr-un nou context, cum ar fi cel al industrializarii);

02. Relatia dintre interpretarea fiecarui semn in parte si interpretarea intregului, con-
stituita progresiv si reflectata asupra intelesului semnelor constitutive, de unde
noutatea semnificatiei super-semnului global in relatie cu semnificatiile partiale;

03. Relatia dintre interpretarea intregului si interpretarea altor sisteme de semne
care constituie mediul semiotic al acestuia, adica modificarea continuain spa-
tiu si timp (mai precis, in cAmpul semiotic) a interpretarii imaginii, sub influenta
coimaginii, si influenta imaginii date asupra coimaginii in care interpretarea are
loc. Sa ne imaginam un tablou privit in atmosfera aseptica a unui muzeu, a unei
colectii private sau intr-o fabric3, o scoal3, pe un panou publicitar sau in peisajul
idilic al unei parti mai bine pastrate a lumii noastre. in fiecare caz, interpretarea
tabloului va varia, dar va varia, de asemenea, si interpretarea fundalului pe care
este perceput tabloul.

Tn acest punct, putem sugera cum se desfisoars in domeniul artei relatia dintre func-
tiile semiotice de reprezentare, comunicare si semnificare. Ca realitate semnificant3,
realitatea estetica se defineste prin diminuarea continua a informatiei transmise [(nu
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datele conteaza)], a functiei de reprezentare si prin cresterea semnificarii [adica multi-
plicarea intelesurilor]. In cazul formelor accidentale (experimente nereusite in sens es-
tetic), fenomenul are loc invers: noul inteles domina la inceput, apoi forma devine ba-
nala si, in cele din urma, ramane doar obiectul interesului istoric care inca mai exista la
nivel informational (deci ca obiect al istoriei artei, de exemplu) sau la nivelul reprezen-
tarii. Mediul semiotic (semiotic environment), definit in sens mai larg decat contextul,
include apropierea semnelor de aceeasi natura (imagini in contextul imaginilor, cain
muzee, muzic3, textura, dans), dar si a celor de naturi diferite (semne ale altor forme de
expresie, semne ale teoriilor — artistice sau stiintifice -, ale filosofiei, ideologiei, politi-
cii, economiei, semne apartinand realitatii sociale etc.). Nivelul exact la care se exerci-
ta interfluenta (cu alte cuvinte, nivelul relational) este dificil de stabilit. Faptul c3, intr-o
anumita masura, o imagine genereaza o ,familie” de imagini, reproduceri, descrieri, co-
mentarii etc., a caror interpretare este realizata in cAmpul semiotic generalizat al exis-
tentei si practicii umane, ar trebui sa ne ajute sa intelegem ca semiotica ne apropie mai
mult decat teoriile anterioare de structurile subtile ale imaginii, aratandu-ne, in acelasi
timp, cum, de fiecare data cand incercam sa intelegem sau sa explicam ceva la acest
nivel, modificam imediat acel lucru. Teoriile semiotice de succes au schimbat atat de
mult modul in care interpretam procesele semice (sign processes), incat uneori par

sa se refere la ceva ce nu mai exista. Ar trebui, atunci, sa renuntam la speranta unei te-
orii semiotice care sa iain considerare conditia fundamentala a semnului ca relatie?
Pentru a raspunde inca o data prin Peirce, asumptia din enuntul sau:,,... cunoasterea
unei relatii este insa determinata de cunostinte prealabile” (5.260)" este, de fapt, in spi-
ritul premiselor epistemologice ale acestui studiu. Semnele nu sunt doar mijloace de
exprimare diferentiatoare, ci si mecanisme puternice de integrare. O teorie semiotica
functional-relationala ia in considerare ambele aceste aspecte.

Bibliografie

Albers, Joseph, Interaction of Color, Yale University Press, New Haven, 1969.
Battro, Antoneo, ,Visual Riemannian space vs. cognitive Euclidean space”, in Synthese 3(5), 1977.
Bowles, Gerry G. si Russell, Tony (eds.), This Book is a Movie: An Exhibit of Language Art & Visual Poetry, Dell Publishing Co., New York, 1971.
Carraher, Ronald S. si Thurston, Jacqueline B., Optical lllusions and the Visual Arts, Reinhold Book Corp, New York, 1966.
Derrida, Jacques, Glas, Galilée, Paris, 1974.
Idem, Of Grammatology, trad. G.C. Spivak, ,Johns Hopkins” University Press, Baltimore, 1976.
Idem, La vérité en peinture, Aubier Flammarion, Paris, 1978.
Dunham, Douglas, Lindgren, John, si Witte, David, ,Creating repeating hyperbolic patterns”,in SIGGRAPH, 81, august 3-7, 1981.
Eco, Umberto, La struttura assente, Bompiani, Milano, 1971.
Escher, Maurits C., Grafik und Zeichnungen, Moos Verlag, Miinchen, 1971.
Frege, Gottlob, ,Sinn und Bedeutung”, in Funktion, Begriff, Bedeutung - Fiinf logische Studien,
V. Patzig (ed.), Vandenhoek Ruprecht, Gottingen, 1962.
Ginther, Hans, ,«Exakte» Literaturwissenschaft und Kultursemiotik - Zwei Tendenzen im sowjetischen Strukturalismus”,in Lili, 14, 1974.
Hintikka, Jaako, ,Concept as vision: On the problem of representation in modern art and in modern philosophy”, in The Intentions
of Intentionality and Other New Models for Modalities, D. Reidel Publishing Co., Dordrecht, 1975.
Itten, Johannes, The Art of Color, Van Nostrand, New York, 1961.
Idem, Design and Form, Van Nostrand Reinhold Co., New York, 1975.
Kaufmann, Arnold, Introduction to the Theory of Fuzzy Sets, Academic Press, New York, 1977.
Kloepfer, Rolf, Poetik und Linguistik. Semiotische Instrumente, Fink, Miinchen, 1975.
Lotman, Jury, ,,O metajazyke tipologiceskech opisanij kultury” [,On the metalanguage of typological descriptions of culture”],
in Trudy po znakovym sistemam [,Works on Systems of Signs”], vol. 4., Tartu, 1969.
Idem, Trudy po znakowym sistemam, vol. 5. Tartu, 1975.
Maser, Siegfried, Numerische Asthetik, Karl Kramer, Stuttgart, 1970.
McLuhan, Marshall, ,Media ad-vice: An introduction”, in Subliminal Seduction, Wilson Bryan Key (ed.), The New American Library, New York, 1972.
Montague, Richard, ,Pragmatics”, in Formal Philosophy, Yale University Press, New Haven, 1974.
Moore, Henry, Sculpture and Drawing, vol. ll, George Wittenborn, New York, 1968.
Nadin, Mihai, ,Sign and aesthetical systems”, in Die Einheit der semiotischen Dimensionen, Gunter Narr Verlag, Tibingen, 1979.
Idem, Zeichen und Wert, Gunter Narr Verlag, Tubingen, 1981.
Nebesky, Ladislav, ,,On the potentially poetic aspects of artificial languages”, in Poetics, 2, 1971.
Peirce, Charles S., Collected Papers, C. Hartshorne and P. Weiss (eds.), Harvard University Press, Cambridge, 1934 si 1956 [la care
se face referire in prezentul articol prin numarul de volum si de paragraf, dupa cum se obisnuieste].
Piaget, Jean, Lépistémologie de I'espace, PUF, Paris, 1964.
Pjatigorski, Alexander, Some aspects of Soviet semiotics, Paper delivered at Second Semiotic Colloquium, Regensburg, 1978.

1 Tn editia romana, 5.262 (n. trad.)



127 Despre intelesul vizualului
Mihai Nadin

Quine, Willard van Onnan, Word and Object, MIT Press, Cambridge, 1960.

Rozenfeld, Azriel si Avinash, K.C., Digital Picture Processing, Academic Press, New York, 1976.
Ruchert, Friedrich, Grammatik, Poetik, und Rhetorik der Perser, W. Peitsch, Gotha, 1874.
Salvini, Roberto, A History of Western Sculpture, George Rainbird, Ltd, Londra, 1969.

Simias, din Rhodos, Bucolique Grecque, 4" ed., Editions Ph. Legrand, Paris, 1953.

Suppes, Patrick, ,Is visual space Euclidean?”,in Synthese, 35, 1977.

Whorf, Benjamin L., Language, Thought, and Reality, J.R. Carroll (ed.), MIT Press, Cambridge, 1965.

Zima, Peter V., Textsemiotik als Ideologiekritik, Suhrkamp, Frankfurt, 1977.

una.unarte.org



