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Semiotica, ştiinţă a semnelor, ce gfodeşte faptele de cultură ca 
procese de comunicare, reprezintă o modalitate de abordare a fenome­
nelor şi producţiei culturale ce aduce un spor de rigoare analizei ~i 
in ~erpretării. 

Evidenţa patrimoniului cultural naţional este în primul rînd an::i­
liză şi nu întîmplător documentele de evidenţă au fost denumite fişe 
analitice. 

Cum trebuie analizat, descris şi prezentat un bun cultural consti 
tuie tnt atî1tea întrebări care pot primi răspunsuri variate. Astfel d~ 
înkebări şi probleme fac tocmai subiectul prezentei întîlniri. 

Tocmai de aceea, voi încerca să prezint, în cele ce urmează, cîteva 
din reperele şi punctele de vedere, foarte actuale, pe care le pune la dis­
poziţie semiotica şi care, Clm încredinţareC.l că vor putea oferi sugestii 
celor care încearcă să modernizeze şi să optimizeze sistemul de evi­
denţă al bunurilor de artă, celor care încearcă să găsească fonnulele 
terminologice ·oele mai adecvate analiz·ei operei de artă. 

Semiotica es•te o metodologie de investigaţie şi descriere care îşi 
legitimează existenţia distinctă printre orientările metodologice actuale 
printr~un aport specific şi la înţe1legerea a11tei pe care o studiază ci.I 
fapt de comunicare. Astfel, ea pune în evidenţă particularităţile semni­
ficaţiei estetke, spedficiitaitea sintactiică şi funcţională a npe1'ei (ca me-
saj), polisemia, semantica şi decodificarea în comunicarea artistică. 
Toate acestea oferă, din punct de vedere informaţional, date care, în mod 
firesc, îrntreges·c şi îmbogăţesc analiza operelor de artă. 

Deschidere fără rez·erve la o prezenţă sensibilă şi intuire a unui 
sens globail, care cel mai adesea se sustrage exiplidtărifor. contactul re­
ceptiv cu opera de artă eS1te o experienţă intimă, ce ţine de planul trăi­
rilor şi, ca atare, nu se lasă mărturisiită şi împăirtăşi•tă. Avî111d însă toc­
mai sarcina de a explidta şi împărtăşi, teoria şi critica de artă recur,g 
la refle1cţie, care, bizuindu-se pe intuiţie, supune opera unui şk de 
decupaje şi reasamblări, în speranţa nu de a~i epuiza sensurile şi va­
lenţele într-un inventar complet, ci de a pătrunde dt mai depmite în 
adîncurile ei, printr-un demers logic şi disciplinat, întemeiat pe un corp 
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coerent de concepte, reguli şi princ1pn. Un asemenea demers este şi 
cel oferit de semiologie - ştiinţa generală a semnelor, caire concepe fap­
tele de cultură ca fenomente de comunicare, de tronsmiit:ere de mesaje 
pe bază de coduri. Subsumate semiologiei, există o serie de semiotici 
ale sistemelor particulare de semne. între care şi semiotica mesajului 
figural. 

Abordarea semiotică trebuie să ţină seama de specificul limbaje­
lor airtistice, de caraoterul lor nediscursiv, prezentativ, autoreflexiv şi 
ambiguu. Dacă limbajul verbal înlănţuie cuvintele într-o ol'dine dis­
cretă, liniară, succesivă, opera de artă, înainte de a fi un sistem de 
semne, este un simbol global, care nu poate fi fragmentat în unităţi 
lexicale cu identitate semnificativă independentă de conteX<tul copre­
zenţei lor simultane. Înainte de a fi semn al altui luoru, opera de artă 
este ea însăşi un lucru care ne „face semn", atrăgînd atenţia în primul 
rind asupra propriei sale forme. (Această autoreflexivitate nu trebuie 
însă absolutizată, căci altfel s-ar ajunge la anularea comrunkării). Ne­
putînd fi separat de forma care îl instaurează, mesajul artistic se des­
chide, ambiguu, unei serii virtual infinite de lecturi posibile, fiecai'e 
lectură oferind doar un decupaj, un profil al sensului ce gravitează cn 
o nebuloasă de semnificaţii în jw-ul nucleului semarutic al operei. 

Spre deosebire de comunicare verbală ourentă, unde cuvînttul nu 
are putere expresivă în raport cu ceea ce desemnează, substanţa sa fo­
nică ştergindu-se în beneficiul semnifkaţiei, semnele artei se află în­
tr-un raport de analogie şi motivare faţă de obiectele la oare se referă 
(aceasta în cazul artei „figurative", cu funcţie referenţială), iar dac<1 
referentul lipseşte (în caz.ul artei „abstracte", pur expresive), îThtr-un 
rnpont de analogie structurală cu ri1midtatea şi confi,guraţia experien­
ţei eXlprimate. Considerînd cele două feţe ale semnului, semniific:mtul 
şi semnificatul, vom constata că transparenţei şi lipsei de interiori­
teite a semnificantului lingvistic, simplu mediator al semnificantului 
(în comunicarea verba!l.ă fără intenţie poetică) 11i se opun opacitatea şi 
demnitatea semniificantulrui figural, care împiedică o sesizaire instanta­
nee a sensrului. 

Imanenţa sensului la semn obligă ochiul să insiste asupra formei 
şi să se lase captat de ea, pentru a i se comunica o enerigie conţinută. 
Un albastru, bunăoară, are o valoare cromatică şi, totodată., un anwmit 
~·ăsunet cinestezic în tonicitatea corporală, un efec .aductor, iar acest 
sens al albastrului se sesizează lent. La fel şi în cazul Hniilor în scriere, 
singura vafoare a verticale~or, orizontalelor, buclelor şi unghiurilor este 
aceea de elemente distinctilVe, constituante aile semnificanţilor scriptu­
rnli, în vreme ce în opera figurală ele capăJtă o valoare energetică, obli­
gînd ochiul să zăborvească asupra figurii, să o ceroeteze în capacitatea 
ei de rezonanţă corporală şi emoţională. 

Semnele figurale sînt iconi cu dublă funcţie sernantiică : ele de­
notă iconic, prin reproducerea aspectelor vizuaile şi substituirea celar 
tactile, obiectele la care se reforă şi, totodată, exprimă iconic-conotativ 
experienţia subiectivă a modului de raportare la spaţiu şi de resim­
ţire a timpului. Iconicitatea denotativă, referenţială, se explică prin 
analogi1a dinrtre modelul de relaţii construit de elementele .grafico-pl:as­
tke ale semnului şi relaţiile periceptive ,pe icare le construim în cunoa-
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şterea directă şi în memorarea obiectelor. Cutare configuraţie de linii 
şi culorii rieprezintă cutare obiect ; oblidtatea denotă adincime şi miş­
care ; distorsiunea fornnei, gmdările valorice şi cromatice, suprapune.,. 
rile şi oculitările figurilor denotă tridimensionalitate ; modulaţia croma­
tică denotă 1compor-tamentul suprafeţelor în funcţie de atmosferă, de 
lumină primi,tă şi de cea reflectată. Pe lingă această funcţie referen­
ţială (şi uneori în liipsa ei) semnele figurale iau şi o funcţie expresivii, 
întemeiată pe conotaţie : proces de semnificare în care o pereche sem­
nificant-semnifiicat devine semnHkantul unui surplus de sens, ambiguu, 
inepuizabil. Fie că se reforă sau nu la ceva, configuraţiiile liniare sau 
cromatice pot avea conotaţii cum sînt cele ide graţios, nervos. aspru, 
transparent, ehi.stiic, sau, ca nişte expresii fizionomice, paşni,c, priete­
nos, posomor]t, ameninţător etc. 

Pentru a studia tabloul ica obiect semiotic. se pune problema de­
cupării şi articulării liui. Un eniunţ verbal. se ştie, prezintă dubla arti­
culare a unităţilor semnificative (cuvinte) şi a unHăţilor distinctive 
(forn:!me), ceea ce asigură comuni~ării economie de termeni şi eficienţă. 
Ar putea fi numit, în limbajul figural, elementele de linie. valoare şi 
<'Uloare unităţi distinctive? Poate că da, avînd însă în vedere deosebi­
re? esenţială că numărul lor 11JU mai este ni:ci finit şi ele nu mai sînt 
guvernate de un sistem de opoziţii reglementat cu stricteţe de un cod. 
ln procesuJl realizării operei, aceste elemente devin infrasemne, consti­
tuente ale semnelor figurale, care la rindul lor, se integrează în Jiguri. 
Fi.gurile asigură semnelor uniitaite de integrare şi de sens. Ele pot fi 
numi:te prin ref'erenţii lor obiectuali, aplkarea releului lingvistic per­
miţîn<l articularea obiectului figural, care altminteri rămîne un con­
tinuu nedecompozabil. 

Această decupare în figuri, semne şi infrasemne se operează în 
planul sintagmatic, ail vecinătăţilor actuale. Celăilalt plan obligatoriu 
al analizei semiotice priveşte asocierea vktuală a semnelor în clasele 
sau seriile din 'Care au fost selectate : este planul paradigmatic. Din 
acest punct de vedere, vom considera opera figurală un obiect semiotic 
eterogen, raportat la mai multe coduri sau paradigme. care conţin nu 
elemente fixe, ci constante ale ,unor cîmpuri de variabile. Vom raport:J., 
de exemplu, mesajul figural la codul perspectival al proiecţiei spaţiu~ 
lui tridimensional în planu~ tabloului (cod al corespondenţelor dintre 
obiectele vizibile dincolo de ecran, într-un spaţiu vir1tual, şi urma lor 
peecran) ; la clasele liniilor, valorilor şi codurile care guvernează func­
ţiile lor referenţia1lă şi expresivă ; Ia codul iconografic al coresponden­
ţelor între obiercteile figurate şi anumite texte literare de referinţă ; b 
codul profiund al izomorfismului între structura figurală şi dinamic:.i 
experienţei subiective. Receptarea conţinutului informativ al mesaju­
lui figural presupune aşadar un si,S1tem de coduri, începîn1d de la cel 
]Jerceptiv, pe care se bazează reoonoaşterea, trednd prin ·cel iconi.c 
(arti'culat în infoasemne, semne şi figuri) şi ajungînd la cel iconograf ic 
- toate valabHe însă numari în arta „figuratiivă". Eliberată de analogia 
iconică, arta „abstractă" se supune sau codului matematico-geometric, 
sau, în caz'llll aşa-numitei piduri informale, unor coduri microfizice, 
identificate în intimitarea materiei. In fine, dacă vom considera operLl 
ca o structură pe nivele (suporituri fizice - elemente diferenţiale pe 
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axa selecţiei - raporturi sintagmatice - semnificaţi denotaţi - sem­
nificaţi -conotaţi - aşteptări ideologi'Ce), toate aceste nivele ne vor apă­
rea ca fiind guvernate de aceeaşi schemă struoturailă, de un sistem omo­
log de relaţii, care funcţionează ca un cod particular al operei, numit 
idiclect. 

Este necesar ca decuparea şi rearticularea semiotică să fie prece­
dată de o analiză structurală a formei semnificante. Stabilind o dia­
gramă a trăsărturilor generale şi a rnlaţiilor esenţiale, macrostructura, 
vom constata coerenţia ansamblului, repartiţia maselor, convenienţa sec­
toarelor, armătura axelor, Jiniile de forţă, tipul de spaţiali.rtate, temele 
ritmică şi armonică ale operei. Vom analiza apoi dezvoltările ritmice 
şi armonice în microstructura articulaţiilor formei : teme prindp::tle şi 
~eC'lmdare, game cu tonică şi dominantă. ln fine, vom avea în \·edere 
cpistructura deitaliilor şi elementelor secundare : nuanţele modubţiei 
şi valoraţiei. particularităţile de tuşă, duct şi textură, distincţii şi pa­
:c;aje loc.ale. Cercetind în acest fel configurnţia operei, vom constata. în 
acelaşi timp. interacţiunea figurilor, existenţa unor tensiuni perceptuale 
care sînt însăşi sursa expresiei. Privirea care insistă va capta motive 
cum sînt mişcarea şi repausul. fluxul şi refluxul, încordarea şi rela­
xarea, expansiunea şi contracţia. curgerea şi acumularea, etc. - mo­
tive care se regăsesc. deopotrivă, în viaţa psihi·că, în relaţiile inte;·­
umane, în procese·le naturale. Expresia. încărcătura vitală a opere[. <>e 
întemeiază pe această congruenţă a schemelor de tensiuni şi rezoluări. 

Tabloul apare astfel ca un cîmp de acţiune, străbătut de tr::iiec­
torii care impun privirii anumite trasee. Tocmai ·această 'dinamică im­
plicită este ceea ce permiite decuparea şi arti<mlarea viziunii global~ a 
tabloului. ca spaţiu virtual. întT-un sistem de lecturi, conshtuit în par­
cursurile priuirii. Semnele care jalonează ecranul picturnl ghidează pri­
virea. impunîndu-i obstacole şi devieri, insistenţe şi reveniri. accelerări 
şi decelerări, potrivit nodurilor de tensiune ş isăgeţilor de direcţie, tim­
pilor tari şi slabi. Sarcina semioticii figuralului este toomai de a ::m:1-
l iza articularea timpilor de parcurs, de a stabili modul în care unit0:tea 
de \·iziune este decupată şi articulotă prin discursivitatea leoturilor. 

în arta reprezentativă, aocesul la sens este faciilitait de referinţele 
literar-iconografice şi de analogia iconică. Prin numiren figurilor lanţul 
flotant al semnificaţiilor se fixează, ceea ce permite identificarea ele­
mentelor scenei. în desfăşurarea discursivă a suprafeţei tabloului. Este 
nivelul primar lexical de lizibilitate, întemeiat pe codul analogiic-repre­
zentativ, care maschează distincţia dintre sensul e~primat şi referinţa 
desemnată. Cînd privirea insistă, cînd figura încetează să mai fie doar 
imagine şi se opacitează, se deschide polisemic, dincolo de facilităţile 
recunoaşterii, aocedem l1a nivelul secundar de lizibiliotate, guvernat de 
codul expresiv. Un exemplu de trecere progresivă de la un nivel la 
altul îl oforă Mondrian, prin inducerea schemei abstracte din aparenţa 
obiectului, pînă ce ajrunge la definiirea unei „'1imbi" pi•oturaile, înteme­
iată pe echilibrul insitiabil al verticalelor ~i orizontalelor şi al culorilor 
primare raportate la non-culoare - expresie a forţelor contrare atotstă­
pînitoare, masculinul şi femininul, echHibrate liniştitor într-o puritate 
imaterială. La Kandinsky, bunăoară, structurile elementare ale semni­
ficaţiei picturale, pe care se întemeiază codul expresiv, trebuie căut'...lte 
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în acele „1cuante optico-afective", elemente de ouloare-formă răspun­
zind emoţiHoil" pentru caTe artistul căuta un fe.l de sistem de notaţie 
muzicală. 

Multiiplidnd analizele de acest fel, după staibiilirea conceptelo~· şi 
a principiiilor operatorii, se va putea clăidi o teorie a antei care să legi­
timeze o pertinentă şi eficientă descriere interpretativă de prnfunzime, 
permiţind ca patrimoniul operelor de artă să fie nu numai 1cunoseut din 
exterior, invenbariat şi clasat după criterii istorice, i1conografice şi cel 
mult m0irfologi'Ce, dar şi valorificat în raport ou conştiinţa noastră. că­
reia îi aparţine cu ade:vărat. 

DISCOURS ET FIGURE. 
ESSAI D'UNE ANALYSE SEMIOTIQUE DU MESSAGE 

RESUME 

L'approc:he semiotique de J'ceuvre d'art nous oblige tout cl'abord a consi­
derer son langage dans sa specificite estethiqm~. C'est un langage non-discursif 
et presentatif. qui emet un message autoreflexif, ambigu dont Ies signes sont 
molii:es par une analogie iconique. L'opacite et l'epaisseur des signifiants figu­
raux leur c.:onferent une valeur e!"lergetique qui determine l'immanence du sens 
au sensible. Du point de vue semantique, Ies signes figuraux ont Urle double 
fonction : elles denoteni iconiquement en reproduisant Ies aspects visuels et en 
substituant Ies aspcc.:ts tac.:tiles des '1bjets, et elles expriment par connotation 
iconique J'experit:nce subjective de l'espaee et du temps. En tant qu'objet semio­
tique on peut soumettre J'oeuvre d'art, le tableau par exemple, a une triple arti­
culation : Ies signes Jiguraux sont composes d'infra-signes (une sorte d'unites dis­
tinctives dont le nombre n'est pas fini et qui ne se soumettent pas aux rigueurs 
d'un c.:o<le qui reglerait Jeurs oppositions), et a leur tour. ces signes s·articulent en 
figures qu'on peut nommer par leurs referents objectifs. Nous considerons que 
le dec:oupage ct L.irtic:ulation semiotique doivent etre precedes par une analysc 
structurale de la forme figurale signifiante, ce qui reve!era un schema des tensions 
perceptuellts qui animent le tableau. Ces tensions sont la source ele toute ex­
pression .. .\insi le tableau nous apparait comme un champ d'action ou le regard 
est oblige de parcourir c.:ertains trajets. Cette dynamique secrete nous permet 
un decoupage et une <l'r:iic.:ulation ele la vision globale du 1tableau. Les parcours du 
regard se tracluisent en disc.:ours qui c.:onstruisent un systeme de lectures, en par­
tant du premier niveau, celui lexical, de lisibilite, fonde sur !'analogic iconique 
jusqu'au nive<.1u rprofond gouverne par le cocie expressif. 


