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3. 7.1. RELEVANŢA SEMIOTICA A TEXTULUI 
ESTETIC 

Utilizarea estetică a limbajului merilă atenţia 
noastră din diverse motive : (I) un text estetic 
implică o muncă specială, adică o manipulare a 
expresiei ; (II) această manipulare provoacă (şi 
este provocată de) o reaşezare a conţinutului; 
(III) această dublă operaţie, producînd u:1 fel de 
funcţie semnică puternic idiosincratică şi origi­
nală, se reflectă într-un anume mod asupra co­
durilor care servesc drept bază a actului estetic, 
determinînd un proces de schimbare d<! cod ; 
(IV) întregul demers, chiar dacă vizează natura 
codurilor, produce adesea un nou tip de viziune 
asupra lumii ; (V) urmărind să stimuleze desfă­
şurarea, de către destinatar, a unui travaliu in­
terpretativ complex, emiţătorul unui text estetic 
focalizează propria sa atenţie asupra 1elaţiilor 

posibile ale acestuia, astfel încît un asemenea 
text reprezintă o reţea de acte locutive sau co­
municative, care preconizează solicitarea de răs­
punsuri originale. 

In toate aceste sensuri textul estetic reprezintă 
un model «de laborator» al tuturor aspectelor 
funcţiei semnice ; în el se manifestă diferi:e mo­
duri de producere, precum şi diferite tipuri de 
judecăţi; el este în definitiv o aserţiune meta­
semiotică privind natura viitoare a codurilor pe 
care se bazează .. . 

Iată în ce sens experienţa estetică îl interesea­
ză îndeaproape pe semiolog ; dar mai există un 
motiv pentru care atenţia acordată de semiotică 
experienţei estetice poate corobora sau corecta 
multe poziţii ale esteticii filozofice tradiţionale. 
ln primul rînd, acea presupoziţ i e cu privire la 
«inefabil», care a guvernat atîta vreme defini­
rea operei de artă şi cea a emoţiei sp;:ciîi ce de­
terminată de aceasta, presupoziţie care a redus 
multe definiţii din estetică la o simplă culegere 
de truisme de tipul arta e artă" a ""a este 
ceea ce provoacă emoţi~ estetică", ,,a~t~' es:,e ceea 
ce realizează o valoare estetică", ,,arta (;;~te poe­
zie", ,,poezia este intuiţie lil"ică" şi aşa mai de­
parte 1. 

3. 7. 2. AMBIGUITATE ŞI AUTOREFLEXIVI­
TATE 

Cea mai utilă definiţie operaţională formulată 
cu privire la textul estetic este cea o.ferită de 
Jakobson care, pe baza binecunoscutei oubdivi­
ziuni a funcţiilor lingvistice 2, a definit mesajul 
cu funcţie poetică ca fiind ambiguu şi autorefle­
xiv. 

Din punct de vedere semiotic ambiguitatea 
poate fi definită ca violare a regulilor codului. 
Există, în acest se.ns, mesaje total ambigue (ca 
/wxdsrtb mu/) care violează atît regulile fono­
logice cît şi pe cele lexicale ; mesaje amb,gue din 
punct de vedere sintactic (/Giovanni este cînd/) 
şi mesaje ambigue din punct de vedere semantic 
(/spărgătorul de nuci începu să danseie/), dar 
este limpede că nu toate tipurile de ambiguitate 
produc efect estetic şi că există numeroase si­
tuaţii intermediare (de exemplu, cuvinteie / ba­
leneone/ ş i /lontanlanterna/, folosite în prima 
traducere italiană din Anna Livia Plurabellc de 
Joyce) care sînt desigur «ambigue» lexical, dar 
mult mai puţin decît / wxclsrb mu/. 

Există o altă formă de ambiguitate, ele data 
aceasta de tip stilistic. Făcînd deosebirea între 
SISTEM şi NORMA, Coşeriu sugerează că o lim­
bă poate permite diferite utilizări, toate la fel de 
gramaticale, doar că unele apar ca fiind «nor­
male», iar altele conotează excentricitate stilis­
tică (literaritate, vulgaritate, snobism etc.). 
Latina permite atît /Petrus amat Paulum/, cît 
şi /Petrus Paulum amat/ şi /Paulum Petrus amat/, 

1 Estetica intuiţiei atinge punctul său maxim in doc­
trina lui Croce privind cosmicitatea artei : ,,Orice re-­
prezentare artistică pură include în ea şi universul, 
universul in forma lui individuală, iar forma indivi­
duală e asemeni universu.lui, ln toate accentele unui 
poet, in orice creaţie a fanteziei sale se află întregul 
des tin al omului, toate speranţele, toate iluziile, dure­
rile şi bucuriile, măreţia şi mizeria omului, întreaga 
dramă a realului, care revine şi se dezvoltă veşnic din 
sine însuşi in suferinţă şi bucurie". (Breviar de estetică . 
Estetica in nuce, Ed. ştiinţifică, 1971, p, 162). O aseme­
nea definiţie pare tot ce poate fi mai îndepărtat de 
prezenta abordare semiotică ; şi totuşi, refl ectă o 
trăire pe care nu puţini au încercat-o in faţa operelor 
de artă. Scopul prezentei secţiuni este de a defini în 
term eni i categoriil or semiotice motivele acestei trăiri. 

2 Funcliile sint : referenţială, emotivă, conativă, fatică 
sau de contact, metalinguală, poetică. ln contextul de 
faţă, care priveşte şi operele estetice non-lingvistice, 
preferăm să trad ucem /poetică/ prin /estetică/, Merită 
amintit că Jakobson nu spune că într-un mesaj se ma­
nifestă una singură dintre aceste funcţii, ci că toate sint 
mai mult sau mai puţin prezente concomitent, numai 
că una singură prevalează asupra celorlalte. 

3 Cele spuse ne trimi t la o caracteristică a comunicării 
estetice teoretizată de formaliştii ruşi : efectul de înso­
lltare, care dezautomatizează limbajul. Un artist, pen­
tru a ne descrie ceva ce poat.e vedem mereu şi cunoaş­
tem, foloseşte cuvintele într-un mod aparte, iar prima 
noastră reacţie se traduce printr-o senzaţie de descum­
pănire, ap1·oape printr-o incapacitate de a recunoaşte 
obiectul (efect datorat organizării ambigue a mesaju.lui 
în raport cu codul), ceea ce ne determină şi privim 

Cezar RA DU 

dar a tre ia expres ie apare mai puţin «normală» 

decîl primele două ş i favor izează o conotaţie de 
excesivă eleganţă. Normele depind, fireşte. de 
SUBCODURI STILISTICE care conferă conota­
ţ ii particulare unor blocuri s intactice (fra1:e gata 
făcute) şi reprezintă un caz tipic de HIPF:RCO­
DIFICARE. Astfel, cînd aud / Paulum Petrus 
amat/ sînt mai puţin interesat de raportul efec­
tiv între aceste două persoane decît de nuanţele 
«poetice» (sau de-a drep tul Kitsch) pc care le 
sugerează mesaj ul. 

Se ştie că abordarea stilistică a crilic1i literare 
(Sp itzer) vorbeşte de fenomenu l estetic t,1Cmai 
ca DEVIERE DE LA NORMA. Teză Lotal nesa­
tisfăcă toare deoarece există şi devieri non-este ­
tice : enunţul /Amat Paulum Petrus/ este inteli­
gibil semantic, iar stilistic este deviant, dar nu 
provoacă nici o satisfacţie specială. In plus, nu 
s-a spus încă dacă devierea estetică trebuie să 
se exercite în raport cu normele de uz curent 
sau cu acel sistem de devieri deja codificate care 
sînt n ormele stilistice. Şi, într-adevăr, pot exista 
devieri de a mbele tipuri. 

Pe de altă parte, ambiguitatea este un arti­
ficiu foarte important, pentru că funcţionează ca 
anticameră a experienţei estetice atunci cînd, 
în loc să producă o simplă dezordine, ea atrage 
atenţia destinatarului şi-l pune în situaţia de 
«orgasm interpretativ»· ; destinatarul este stimu­
lat să scruteze flex ibilitatea şi resursele 1::ttente 
ale textului pe care îl interpretează, cît şi pe cele 
ale codului la oare se referă. 

Ca primă aproximare, s-ar putea spune că este 
vorba de ambiguitate estetică atunci cînct unei 
devieri din planul expresiei îi corespunde o al ­
terare în planul conţinutului. Frazele latine «de­
viante» sus-amintite nu ating deloc conţinutul pe 
care îl vehiculează. O frază deviantă ca /iâeile 
verzi incolore dorm furios/ este deja mai ,;i.proape 
de efectul estetic, pentru că îl împinge pe desti­
natar să reconsidere întreaga organizare a con ­
ţ inutului :i_ O violare a normei care afectează atît 
expresia cît şi conţinutul, obligă la examinarea 
regulii de corelare a acestora ; şi iată că în acest 
fel textul devine a u toreflexiv, deoarece atrage 
atenţia în primul rînd asupra p r opriei sale orga­
nizări semiotice". 
3. 7. 3. MANIPULAREA CONTINUUM-ULUI 

Ambiguitatea şi a u toreflexivitatea nu se con­
centrează numai în cele două planuri, al expre­
siei şi al conţinutului. Travaliul estetic se exercită 
şi Mupra NIVELELOR INFERIOARE ale planu­
lui expresiei. intr-o poezie, travaliul estetic se 
desfăşoară şi asupra valorilor pur fonetice pe 
care comunicarea comună le acceptă ca p rE-defi­
nite ; într-o operă de arhitectură (din phnră sau 
cărămidă) nu sînt în joc numai forme geome­
trice, ci şi consistenţe, textura materialului folo­
sit ; o reproducere în culori a unui ablou de 
Magnasco, oricît de perfectă, nu redă roli.11 fun­
damenta l jucat în această pictură de vîscozitatea 
sau fluiditatea culorii, urma în relief lăsată de o 
trăsătură de penel grasă ş i păstoasă, pe care lu­
mina exterioară joacă diferit în diverse situaţii 
şi în d iversele ore ale z ile i. Prezenta unui mate­
rial dat interacţionează cu timpu't real folosit 
pentru a investiga obiectul (cel puţin in opere 
tridimensionale). Cu alte cuvinte, în orice tip de 
operă de artă - chiar şi într-un roman, în care 
ritmul narativ impune sau sugerează alunecarea 
privirii şi pauzele (o pagină alcătuită din dialo­
guri scurte se citeşte cu altă viteză decît o pagină 
plină de descrieri) - intervin diferite tipuri de 
MICROSTRUCTURI 5, de care codul, în operaţia 
de segmentare şi pertinentizare efectuată, nu ţi­
nuse cont, izgonindu-le printre variantele facul-

într-un mod aparte lucrul reprezentat, dar în acelasi 
timp, aşa cum este firesc, şi mijloacele de reprezentare, 
precum şi codul respectiv. Arta măreste „dificultatea 
şi durata percepţiei", descrie obiectul ,,'ca şi cum I-am 
vedea pentru prima dată", iar "scopul imag inii nu este 
de a apropia semnificaţia ei de înţelegerea noastră, ci 
de a crea o percepţie aparte a obiectului" ; aceasta 
explică folosirea poetică a arhaismelor, dificultatea şi 
neclaritatea creaţiilor artistice care se prezintă pentru 
prima oară unui public încă nepregătit, chiar încălcările 
de ritm pe care arta le foloseşte în îns uşi momentul 
în care pare că-şi selectează regulile ei de aur : ,,In 
artă există un anumit «s til» dar nu există o singură 
coloană dintr-un templu grecesc care să respecte cu 
exactitate stilul, iar ritmul artistic este de fapt un ritm 
prozaic încălcat.. . " (Sklovslci) . 

4 Rămine celebră analizarea de către Jakobson, a unui 
slogan politic ca /I like IIce/, despre care el observă : 
,,cu o structură succintă, se compune din trei mono­
silabe şi cuprinde trei diftongi (ay) , fiecare urmat si­
metric de un fonem consonatic ( ... 1 ... Ic ... Ic) ; compo­
ziţia verbală prezintă o variaţie : primul cuvint nu 
cuprinde un fonem consonantic, în al doilea cuvint se 
găsesc două foneme consonantice in jurul diftongului, 
iar în al treilea cuvînt se găseşte o consoană finală ... 
Ambele cola ale formulei trisilabice /ay laylc/ ayk / 
rimează intre ele, iar al doilea din cuvintele-rimă este 
Îll întregime inclus în primul colon (rimă-ecou) : /laylc/ 
- 7ayk/, o imagine paronomastică a unui sentiment care 
cuprinde în intregime obiectul, Ambele cola aliterează 
una cu alta şi primul dintre cele două cuvinte aliterate 
este inclus în al doilea: /ay/ - /aylc/, imagine parono­
mastică a subiectului iubitor înconjurat de obiectul 

tative şi proprietăţile fizice individuale din sfera 
ocurenţelor concrete a le timp urilor abstracte. 

Or, analiza microstructurilor, guvernată de di­
verse t ipuri de estetică experimentală şi mate­
matică, trebuie să sugereze un demers teore tic de 
după cercetarea semiotică. In textul estetic pro­
cesul de PERTINENTIZARE A CONTINUUM­
ULUI expresiei merge deci mai departe ajun­
glndu-se la o formă a expresiei mai «orofondă» . 

Teoria codurilor schiţată în capitolui 2 a pre­
zentat nivelul expresiei ca fiind organiza1·ea for­
mală a unui continuum material : aceasLă orga­
nizare dă naştere unor uni tăţi-tip ce vor [i c ore­
late cu unităţi de conţinut. Aceste unităţ:i - tip îşi 
generează ocurenţele concrete, dar natura de 
semnal fizic a acestora nu a fost abordată expli­
cit, acordlndu-se o mai mare atenţie calităţilor 
lor combinatorii şi deci aşa-numitelor marei sin­
tactice. După cum s-a mai spus, calităţile fizice 
ale semnalului ş i posibilităţile de producere şi 
transmitere a acestuia sînt obiect al teo~iei co­
municării. Numim acest aspect fi zic al semnalului 
MATERIA SEMNIFICANTULUI. 

Or, în desfătarea estetică o asemenea materi e 
~io~îndi::_şte o importantă funcţie, şi aceasta se 
mtlmpla nu în afara proprietăţilor semiotice ale 
textului estetic, ci tocmai pentru că mat<:ria a 
devenit RELEVANTA SEMIOTIC 

Materia semnalului devine, în · textul estetic, 
lucrul unei SEGMENTĂRI ULTERIOARE. 

In travaliul estetic nu există variante facultati­
ve : orice diferenţă dobîndeşte o valaare , for­
mală» (termenul /formal/ este înţeles In sensul 
tehmc propus de teoria codurilor). Aceasta în­
seamnă că şi acele trăsături individuale ale ocu­
renţelor concrete pe care discursul sem10t1c nor­
mal nu le ia în considerare, dobîndesc aici o im­
portanţă semiotică : materia substantei semnifi­
cante devine un aspect a l formei expresiei. 

Un steag roşu folosit la o întrunire politică 
poate fi lucrat din materiale diferite ;ar semni­
ficaţia sa « politică» nu se schimbă · 'nici nu sînt 
deosebit de importante nuanţele de roş u care 
pigmentează stofa. Dar un steag roşu introdus 
lntE-un !ablou care reprezintă o întrunlre poli­
tica dobmdeşte o însemnătate contextuaiă dife­
rită (ş i anume, schimbă semnificaţiile globa le a le 
tabloului) şi pe baza calităţilor sale cromatice ... 

Există, fireşte, o limită empirică dinrolo de 
care reacţiile destinatarului, determinate de 0 
anume gal axie de expresii nu m ai sînt contro­
labile : dincolo de o asem~nea limită mai există 
încă stimul, dar n u şi semnificaţie. Astfel încît o 
asemenea « prezenţă» opacă a materialelor care 
scapă oricărei analize semiotice, a permis 'să se 
v_orbească de o non-semnicitate a operei de artă 
ŞI, mai precis, de absenţa sau abstanta" aces­
teia (Brandi), pe cînd alţii a u f~st constr:nşi să 
deoseb~.~scă informaţi a semantică de „informaţi a 
estetica (Moles) 1

'. Dar este clar că dacă aceste 
microstructuri scapă analizei, atun~i sîntem au­
tonzaţi să vorbim de acel « nu ştiu ce» estetic 
care ne readuce, în definirea artei la tautolo-
g iile enumerate în 3.7.1. ' 

Din fericire, cum spuneam, n umeroase disci­
pline, mai mult sau mai puţin explicit abordate 
semiotk, au oferit metode de măsurare a arestor 
microstructuri, de la formula lui Birkhoff pentru 
măsurarea raportului între ordine şi complexi­
tate, la cercetările microstructurale ale lui Bense · 
creierele electronice capabile să analizeze o ima~ 
gine au arătat la ce nivele de fineţe se poate a­
junge transformînd în a lgoritmi rapo,rturile mi­
crostructurale ; oscilatoarele electronice au rea­
lizat, reprodus şi produs în mod ştiinţific sunete 
(uneori necunoscute urechii omului) bazîndu-se 
pe formule care ţineau cont de formanţii spec­
trali. Nuanţe tonale, intensităţi cromatice, consis­
tenţa şi rarefierea materialelor, senzaţii tactile 
asociaţii sinestezice, toate acele trăsături numit~ 
«suprasegmentale» şi «muzicale» care actionea­
ză şi în expresia lingvistică, întreaga serie a ni­
velelor inferioare ale comunicării, sînt :i.sţăzi o­
biect de cercetare ş i definire. Pe de altă parte, 
încă Hjelmslev simţise că ar fi periculos &ă diso­
ciem prea dogmatic elementele gramaticale de 
cele extragram aticale ; devine tot mai Jabil:i gra­
niţa dintre utilizarea intelectivă sau referenţială 
şi utilizarea emoţională a limbajului. Trăsăturile 
fonologice descrise cînd ca «emfatice» sau «ex­
presive» (cfr. Trubeţkoy) au fost ulterior organi­
zate în sisteme de opoziţii ce pot fi descrise. ( ... ). 

3. 7. 6. IDEOLECTUL ESTETIC 
Pe de altă parte, impresia de impermeabili­

tate* este doar u nul dintre efecte, şi nu unul 
dintre mecanismele interne a le versul•.1i. !n pri­
mul rînd, textul este deschis unor PROBE DE 
COMUTARE ; schimbînd un cuvînt, toate cele­
la lte îşi vor pierde funcţia contextuală, ca şl cum 
pe tabla de şah un nebun ar fi fost inloc:uit cu 
un al treilea t urn. Dar dacă ex istă SOLIDARI­
TATE CONTEXTUALA, trebuie să se exercite şi 
o REGULA DE SISTEM. 

Aceasta înseamnă că textul estetic trebuie să 
posede, la scară redusă, aceleaşi caracteristici ca 
şi o limbă : trebuie să existe chiar în t ext un sis­
tem de relaţii reciproce, o intenţie semiotică 
care, în mod paradoxal, permite să creeze impre­
sia de a-semioză. 

Textul estetic este ca un m eci jucat concomi­
tent de mai multe echipe, fiecare dintre ele res­
pectînd regulile altui sport. Se poate întimpla ca 
cineva care joacă fotbal să paseze mingea cuiva 
care joacă baschet, iar amîndoi jucătorii să efec­
tueze acţiunea abătîndu-se fiecare de la regulile 
propriului său joc. Problema este dacă modul în 
care fotbalistul se abate de la regulile fotbalului 
are vreo relaţie cu modul în care baschetbalistul 
se abate de la regulile baschetului ; şi dacă nu 
cumva greşeala comisă de primul sugerează, sau 

iubit. Funcţia poetică secundară a acestei „lozinci elec­
torale" (catch phrase) îi întăreşte eficacitatea şi cre­
ează un efect" (Jalrnbson, 1960). 

NOTA TRAD : colon (pi. cola) = unitate ritmică sau 
cuvint cu structură ritmică reliefată (vezi : asterisc nr. 
15 de la pag, 94 a volumului Probleme de stilistică, Ed. 
ştiinţifică, Bucureşti, 1964, volum în care este inclus şi 
studiul lui Roman Jakobson, din care U. Eco extrage 
pasajul citat) . 

5 Intr-uu mesaj estetic putem delimita următoarele 
nivele de informaţie : (a) nivelul suporturUor fizice : 
in limbajul verbal avem tonuri, inflexiuni, emisiuni fo­
netice : în limbajele vizuale avem culori, caracteristici 
ale materialelor ; in cel muzical - ti1nbru, frecvenţă, 
durată etc. ; (0 ) nivelul elementelor diferen ţia le din 
planul expresiei : foneme ; egalităţi şi non-egalităţi ; 
ritmuri ; lungimi metrice ; raporturi de poziţie ; forme 
accesibile in limbajul topologic etc. ; (c) nivelul rapor­
turilor sintagmatice : gramatici ; raporturi de proporţie ; 
perspective ; game şi intervale muzicale ; etc. ; (d) ni­
ve lul semnificaţiilor denotate (coduri şi lexicuri spe­
ficice) ; (e) nivelul semnificaţiilor conotate : sisteme 
retorice, Iexicuri stilistice ; repertorii iconografice ; 
mari blocuri sintagmatice ; etc. ; (f) sintagme hiperco­
dificate : sisteme ; figuri retorice ; iconograme ; etc, ( ... ) 

6 Aici se realizează însă, cazuri frecvente de stimu­
lări programate. Autorul nu ştie exact ce vor produce 
anumite galaxii microstructurale, dar prevede, şi de 
aceea acţionează ca şi cum ar exista o corelaţie sem­
nică. 

* !n final subcapitolul anterior (al cărui text nu-l 
reproducem aici), u. Eco afirmă - cu referire la versul 
Gertrudei Stein : a rose is a rose is a rose is a rose -

chiar implică, greşeala comisă de cel de- al doi­
lea, punîndu-1 oricum într-o nouă perspectivă 
strategică, amîndoi justificîndu-se alternativ. 

într-adevăr, textul estetic pare să interconec­
teze mesaje diferite, astfel încît : (I) multe me­
saje sînt organizate, pe diverse planuri ale dis­
cursului, în mod ambiguu ; (II) aceste ambiguităţi 
nu se realizează la întîmplare, ci conform unei 
intenţii identificabile, (III) artificiile unui mesaj 
dat - atît cele normale cît şi cele deviante -
exercită o presiune contextuală asupra artificiilor 
altor mesaje ; (IV) modul în care normele unui 
sistem dat sînt încălcate de un mesaj dat este 
acelaşi cu modul în care normele altor sisteme 
sînt violate de alte m esaje. Toate acestea cu lua­
rea în considerare a faptului că, ţinînd seama de 
cele spuse în 3.7.3. şi 3.7.4. **, noţiunea de 
sistem pl'iveşte ş i microstructurile materiale. 

La orice nivel şi pentru orice mesaj, soluţiile 
sînt realizate conform unui sistem omolog, iar 
orice deviere ia naş tere dintr-o MATRICE DE­
VIA ŢION ALA. 

Deoarece se stabileşte chiar în text un HIPER­
SISTEM de om olog ii structurale, ca ş i cum la fi e ­
care nivel ar acţ i ona acelaş i model structural, 
textul estetic dobîndeşte statutul de SUPER­
FUNCŢIE SEMNICA ce corelează corelaţii. 

Fireşte că aceasta îi permite să posede în cel 
m a i înalt g rad caracteristica au toreflexivităţii 
întrucît această reaşezare structurală constitui~ 
unul şi poate cel mai important dintre conţinutu 
rile vehiculate de text. 

Pe de altă parte, noua m atr ice deviaţională care 
se instaurează impune SCHIMBARI DE COD chiar 
ş i în afara textului respectiv, dacă nu din alt 
mot iv, măcar pentru faptul că evidenţiază posi­
bilitatea schimbării însăşi. Deoarece acest « nou 
cod» potenţial a gen erat un singur text şi a fost 
«vorbit» de un singur emiţător, reprezentînd în 
contextul cultural un fel de enclavă inovativă 
s-a vorbit în legătură cu aceasta (Eco) de IDIO~ 
LECT ESTETIC, pentru a desemna regula care 
guvernează toate devierile textului, diagrama care 
le face pe toate reciproc funcţ ionale. 

Pentru că acelaşi autor poate apl ica aceeaş i re­
gulă la mai multe opere, diferite idiolecte estetice 
vor produce prin abstractizare crit ică sau prin 
medie statistică un IDIOLECT DE CORPUS (sau 
stil personal). Iar întrucît un idiolect dat, accep­
tat fiind de o comunitate culturală , produce imi­
taţii, manierism, jocuri de influenţe mai mult sau 
mai puţin explicite şi conştiente, vom vorbi de 
IDIOLECT DE CURENT sau DE PERIOADA IS­
TORICA. 
Acţionînd asupra societăţ i i, producînd noi 

norme, ideolectul estetic poate funcţiona ca JU­
DECATA METASEMIOTICA care provoacă o 
SCHIMBARE DE COD 7• (. .. ) 

Identificarea critică a unui ideolect estetic l 
este atît de uşoară ca postularea teoretică a acE 
tuia : de fapt, pare pe deplin realizabilă în stt 
diul actual al cercetărilor de semiotică aplicata 
cînd ne aflăm în faţa unor opere de artă puter~ 
nic standardizate, în care regula apare la orice 
nivel în termeni extrem de simpli şi de evidenţi 8• 

Dar şi atunci cînd criticul reuşeşte să izoleze 
idiolectul în desfăşurarea unui text extrem de 
complex, ar fi o naivitate să credem că el de a­
cum posedă «regula generativă» a operei sau 
formula pentru a produce altele de acelaşi tip 
(sau, ceea ce este şi mai dificil, cu aceeaşi efica-
citate estetică). ;I 
. l_n cel m_ai bun caz, dacă a identificat cu pre­

c17.1e algoritmică, idiolectul (şi numai pentru a­
nume tipuri de producţie semnică) criticul si-ar 
putea permite formarea unui text absolut identic 
cu mod~lul. Cît priveşte ideolectele de corpus sau 
penoada, nu este vorba de a ltceva decît de sche­
me foarte generale care cer să fie încorporate în 
noi substanţe. Diferenţa între o asemenea sche­
mă şi o operă concretă este aceeaşi ca si cea 
care există între un cod şi mesajele sale po;ibile · 
idiolectul de corpus este de aceea un fel de reţetă 
de tip'.-11 „dacă vrei să faci o operă definibilă drept 
baroca, trebuie să recurgi la următoarele art· 
ficii..." ln definitiv, ş i atunci cînd identificare 
unui idiolect de operă este maximă rămîn n 
numărate nuanţe, la nivelul pertinentizării nive­
lelor inferioare ale continuum-ului expresiei care 
nu vor fi niciodată complet rezolvate, pent~·u că 
adesea mc1 autorul nu este conştient de ele. A­
ceasta nu înseamnă că nu sînt analizabile dar în­
seamnă desigur că analiza lor este sortită să de­
vină tot mai profundă de la o lectură la alta iar 
procesul interpretativ dobîndeşte aspectul ~nei 
aproximări infinite. 
Puţine sînt cazurile în care cunoaşterea idio­

lectului permite creaţii satisfăcătoare si aceasta 
se întîmplă atunci cînd imitatorul surprinde idio­
lectul _ ernfatizîndu-1 şi produce o pastişă sau o 
parodie. Nu rareori o bup.ă pastişă (vezi Proust) 
constituie o pagină de critică stilistică perfectă 
pentru că scoate în evidenţă punctele nodale sa~ 
caricaturizează punctele p eriferice ale unui text 
ajutînd la surprinderea artificiilor normative ' 

De cele mai multe ori, interpretarea textuÎui 
estetic este o continuă «căutare a idiolectului 
p1erdu.t .... în ca~e se îngrămădesc abducţii, com­
paraţu, corel~ţu. hazardate şi respinse, judecăţi 
de apartenenţa ş1 de non-aparenţă ... A cest proces 
duce la trei dintre rezultatele enumerate în ~ 
3. 7. 1. : codurile existente sînt supuse revizuirii 
relaţia între sistemul conţinutului şi stăiile dir{ 
realitate_ este pusă sub semnul întrebării, un nou 
tip de mteracţmne convenţională se stabileşte 
între emiţător şi destinatar. 

ln româneşte de : 
Anca GIURESCU şi Cezar RADU 

că versul „pare impermeabil la abordare semiotică·· 
(C, R.). 

** Subcar>itolul . 3.7.4. se ocupă de problema hi­
f6~~gif1că.ru estetice, cu referire la planul expresi~i-

. 7 Idiolectul es_tetic nu este un cod care guvernează un 
sm~ur mesaJ, ci un cod ca~e guvernează un singur text, 
deci multe mesaJe aparţmmd unor sisteme diferite. De 
a_ceea, o!'ei.:a de artă este, conform definiţiei formaliş­
ttlor ruşi şi a curentelor d_er_ivate, un SISTEM DE SIS­
TEME (cfr. Jakobso_n & Tmianov ; Wellelc & Warreu). 

8 De _aceea, i_n articolul meu „La critica semiologica" 
- Mana Corh & Cesare s_egrc (sub redacţia), I metecii 
attualt della critica m Italla, Torino, E.R.I., 1970 _ am 
pr?pus pol_em1c c'.1 despre critică semiologică să se 
p~ată vorbi n umai p entru ope rete puternic standar­
dizate_. Aceasta, d_es1i;-ur, COJ_1trastîud cu numeroasele 
dovezi . dat!' de d1fenţ1 semiologi care au abordat cu 
un nemdoieln1c _su_cces texte foarte complexe si de 
mare va loare artistică. Dai:- !n acel articol (şi nici aici 
nu _am putea Ii mai concesivi) nu ne gindeam num · 1 
aplicarea metodelor sen:1io~ice in critica artistică, ~Î 1~ 
ad_evărata cercetare semiotică a structurii interne a unul 
1d1olect estetic. Ţel ~are _se pare n1ai curînd un termi­
nus. a~ quem ~I oricărei cercetări, atît critică, cit şi 
senuot1că, dec1t ceva ce poate fi pe deplin real' t 
Poate. !lentru că a identifica un idiolect estetic (c~i~; 
dacă 1d101ectul trebui<': să fie postulat pentru a înţelege 
faptul că ope~a f~neţ1ouează) este ca şi cum am deli­
mita şi descrie C1mpul Semantic Global : un demers 
ca~e, dacă ar avea _su~ces, ar bloca însăşi viaţa semio­
ze1, De ace~a, semiotica poate postula idei orient t ' 
fără a pretmde că acestora Je-ar corespunde des a _1v4: 
pc deplin satisfăcătoare. crieri 
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