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1. Realul in instanta semioticii

Semiotica se ocupa de orice poate fi considerat drept semn. Un semn este orice
entitate care poate sa fie consideratd inlocuitorul a altceva decat sine insusi. Acest
altceva nu trebuie in mod necesar sa existe sau sa se afle undeva in momentul cand
semnificantul il reprezintd. De unde rezultd ca, in principiu, Semiotica este o
disciplind care studiaza orice poate fi folosit ca sa mintim (Eco 1982: 18).

Pentru a fi inteles cum se cuvine, citatul de mai sus din Tratatul de semiotica
al Iui Umberto Eco se cuvine proiectat intr-un anumit orizont de reflexie. Punand
semnele inventate de om in ecuatie cu Realitatea, Eco aduce in instanta reputatia
primelor de a fi ,,despre ceva anume”, ca si pe cea a discursului cu privire la semne.
Una dintre misiunile semioticii, revine Umberto Eco la subiect cu altd ocazie, este
,,sa spuna daca si cum anume folosim semne pentru a ne referi la ceva” (Eco 2010:
20). In orizonturi concentrice din ce in ce mai ample, dezbaterea inaugurati de Eco
in Tratatul sau de semiotica vizeaza vocatia si, mai ales, pretentia creatiilor noastre
culturale (formulata foarte raspicat in anumite epoci) de a reprezenta lumea sau de a
o lua drept reper. Dupa cum stim cu totii, momentele in care creatia (indiferent de
substanta ei discursiva) a admis neted cad nu intentioneaza sa se refere la lume, ca se
dezintereseaza total de ea sau ca, la rigoare, o sfideaza sunt rare si, de aceea, pe
traseul devenirii sale istorice ele par mai curand accidentale.

La o lectura atenta, pasajul-cheie reprodus in deschidere pare a concepe
definitia semnului Tmpotriva curentului, contrariind convingerea simtului comun ca
intre semn si lume exista o relatie ombilicala de nezdruncinat, facand din substanta
ontologica a celei de a doua ratiunea de existenta si cauza ultima a celui dintai.

Ce ne sugereaza Eco, de fapt? Ca semnificatia oricdrui semn este independenta
de prezenta factuala a obiectelor sau a starilor lumii la care se refera el. Ca Realul nu
este o instanta de verificare a sensului si ca, prin urmare, ecuatia adevarat-fals este
neavenitd in semiotica. Ca vietuim mult mai mult intr-o lume de semne si mult mai
putin decat credem intr-o lume naturala, de ,,0biecte”, cu care putem lua contact in
mod direct. In fine, ci limbajul se poate dispensa de lume, functionind ca un
instrument al emanciparii omului fata de real.
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Nu exageram prea mult afirmand cd exemplele pe care Eco le furnizeaza in
Tratat, ca si cele pe care le putem convoca rapid, mergand pe aceeasi linie, dau pur
si simplu Referentul pe usa afara din perimetrul semioticii.

Orbii din nagstere, pentru care realitatea e partial lipsitd de substanta
ontologica, pot comunica intre ei si cu noi despre diverse aspecte ale unei realitati
absente, 1n raport cu care nu dispun de nici o instanta de verificare.

Exista o lista considerabild de semne, familiare tuturor, dar lipsite de
corespondent in realitate — inorogii/licornele, sirenele, faunii sau zmeii, citdnd
absolut la intdmplare — ca si o suma de realitati inaccesibile in mod curent sau, pur si
simplu, nefamiliare pentru unii dintre noi. Am stiut si am comunicat despre cascada
Niagara cu mult inainte de a o fi vizut si de a mi se fi parut relativ ,,nesemnificativa”
in raport cu referentul ei, imaginat anterior. Imi sunt cunoscute o sumi de pasari — ca
pupaza, privighetoarea sau ciocarlia — despre care doar am citit si despre care
comunic, fara sa le fi vazut vreodatd sau de copaci si de vietuitoare exotice a caror
unica ,realitate” se gaseste in continuare in perimetrul informatiei mele verbale etc.

In societatea comunicirii generalizate si a unor uluitoare tehnologii de
informatie, ceea ce numim in mod curent Realitate este preponderent construitd
mediatic: nu ne prea sinchisim de prezenta sau de absenta ei si cu atat mai putin de
adevarul sensurilor colportate despre ea. In chiar termenii lui Eco, triim intr-un
univers de lucruri neverificabile empiric nici ,,cu luneta” — o metafora pe care a
folosit-o frecvent in ultima parte a vietii, cu privire la ,,perceptiile” noastre.

Dar daca semioticianul italian a dat cu adevarat referentul afara pe usa, in mod
sigur I-a reprimit inapoi pe fereastra. De ce? Raspunsul la aceasta intrebare aduce in
mod obligatoriu in prim plan o tema milenara de reflexie: asa numitul mit platonic al
limbajului originar adecvat. Ca sa ne plasam pe o terra ferma in aceasta privinta, sa
pornim de la textul-sursa al acestui mit, dialogul lui Platon Cratylos sau despre
dreapta potrivire a numelor (Platon 1978: 251-331). Un dialog sub semnul caruia —
in mod justificat sau nu — se aduce in mod curent in instanta un patrimoniu mitologic
secular, tratdnd despre o varsta de aur a originilor, in care limbajul va fi semanat cu
lucrurile. La radacina acestui capital european de mitologie se afla convingerea ca
limbajul are o afinitate de ultima instanta cu lumea, nu poate fi total rupt de ea si
construit Tn mod artificial prin simpla conventie: o ipoteza esentiala pentru om,
stipuland existenta unui anumit echilibru intre natural si creat.

Dialogul platonic pune in scend o masa rotundd sau, daca preferim un
tribunal, girat de competenta si de autoritatea moderatorului sau a judecatorului
Socrate, unde se afla in discutie o chestiune majora: daca exista sau nu o legatura
naturald intre cuvinte si lucruri. La urma urmei, privita dintr-o anumita perspectiva,
intreaga devenire a culturii pune in cauzd in cele mai neasteptate forme exact
problema-cheie a ,,naturalitatii” sau a ,,artificiului” creatului.

Cu privire la tema in instantd se pronuntd rand pe rand, stimulati sau mai
degraba instigati strategic de Socrate, doi avocati (sau doua ,,parti”). Unul dintre
acestia — e vorba de Cratylos — apara ipoteza potrivirii ,,naturale” intre lucruri si
numele lor, care le-a fost atribuit in mod just(ificat), adecvat (de catre un vorbitor
primordial a cérui existentd Platon o stipuleaza axiomatic, gratie unei metafore
epistemologice: Onomaturgul). Celalalt se situeaza polar sustinand ca, dimpotriva,
numele nu au nici o altd legatura cu realitatea la care trimit in afara contractului

234

BDD-A26409 © 2017 Institutul de Filologie Romana ,,A. Philippide”
Provided by Diacronia.ro for IP 216.73.216.51 (2025-12-10 20:30:15 UTC)



oA

Umberto Eco si ,,efectul de real” in cultura

instituit intre vorbitori. Ambele parti isi sustin cauza cu o abundentd de exemple, in
timp ce Socrate mentine temperatura dezbaterii, incurajandu-i cand pe unul, cand pe
cellalt. In finalul dialogului, el trage concluziile — in mod evident, in numele lui
Platon insusi — intr-un pasaj care, din diverse motive, merita reprodus integral. Tata-I:

Mie insumi imi place ca numele sd fie, pe cat cu putintd, asemanatoare
lucrurilor, dar ma tem, asa cum o spunea Hermogene, cd aceastd straduintd de
asemanare sa nu fie tare anevoioasa pana la urma si astfel sa fim nevoiti sa recurgem,
pentru a lamuri dreapta potrivire a numelor, la acel mijloc grosolan care este
conventia (Platon 1978: 324).

Doua teme majore domina acest pasaj, pe cat de concis tot pe atat de elocvent,
care, in decursul veacurilor ce au urmat, a fost interpretat in directii opuse.

Prima este, fara indoiald, ,,Tema conveniei ” — ceea ce Saussure va humi mult
mai tarziu, cu un termen lunecos si ambiguu, arbitrarul semnului lingvistic
(Saussure 1971: 100). Daca printr-un salt prin tunelul timpului Saussure ar fi putut
sa 1 se infatiseze lui Socrate, probabil ca I-ar fi sustinut pe Hermogene. (Poate chiar
si in exagerarile sale demonstrative, din care reiese clar ca pentru adversarul lui
Cratylos limba perfectd s-ar baza pe... liberul arbitru). Socrate admite raspicat
necesitatea si inevitabilul conventiei, desi nu ezita sa obiecteze tot atdt de clar
impotriva constrangerilor sale: ,,acel mijloc grosolan”.

Cea de-a doua poate fi numita ,,Tema nostalgiei”. Mai precis, este vorba
despre nostalgia insului fata de posibilitatea strict utopica a unei armonii
consubstantiale intre lume si cuvintele noastre. Formula ,,mie mi-ar placea”, cu care
isi incepe Socrate discursul, nu lasa nici o umbra de indoiald in aceastd privintd. in
cazul In care cautim si pentru aceastd a doua temd o metaford vie In timpurile
noastre, nu e greu sa vedem ca e vorba despre Insul comun, Monsieur tout le monde,
Mr. Everybody — ca sa-1 citam pe Mallarme (Genette 1976: 15) —, gata s-o apere in
orice moment, la fel ca tiranca franceza dintr-un canton elvetian, convinsa ca
vocabula table intrebuintata de ea evoca sugestiv ,,0 suprafata plana asezata pe patru
picioare” (Genette 1976: 9): o masa.

In ceea ce-l priveste pe Socrate, acesta expune ipoteza lui Platon care, cum
spuneam, a fost rastilmacitd in epoci culturale emfatic marcate de nostalgia
naturalitatii. In aceastd nostalgie trebuie cautata ridicina increderii romantice in asa
numita Proto-Limba (Ur — Sprache), limba originara, care ar fi semanat cu lucrurile
inainte de a aluneca pe panta devenirii istorice, conventionalizandu-se progresiv prin
uzurd, pana la a ne parveni in forma sa moderna, coruptd, handicapatd. Gerard
Genette decripteaza aceeasi ipoteza a decaderii prin intrebuintare istorica in expresia
le defaut des langues [‘handicapul limbilor’] pe care o foloseste Mallarme ca sa se
refere la starea contemporani a limbajului, care ar putea fi cumva compensata doar
de expresia poetica (Genette 1976: 35). Tot din nostalgie se nutreste un intreg
spectru de miscari, curente, programe, optiuni si retete individuale de creatie cu
veleitati pe care le putem eticheta global — si, desigur, simplificator — drept
»realiste”, cand nu in mod transant ,,naturaliste”.

Sd nu alunecam grabit peste contrastul dintre acestea si atitea altele,
netulburate de ,,raul necesar” al conventiei. Sa zicem, teatrul epocii elisabethane,
unde in cutare piesa de Shakespeare un personaj se asaza pe scend, pretinzand in
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asentimentul celorlalti si cu avizul favorabil al publicului, sa treaca drept un zid; sau
teatrul clasic francez, in care regula absolut nefireasca a celor trei unitati, justificata
de necesitati mai degraba tehnice, a putut fi acceptata 0 vreme de public drept o
norma stand de paza la usa conformitatii universului reprezentat cu realul.

Se cuvine, deci, si remarcam ca formula ,,mitul platonic” al limbajului
originar adecvat e neavenitd, datorandu-se, probabil, titlului dat de autor acestui
dialog socratic.

E indispensabil, nsa, sd ne mai punem inca o intrebare: cine anume joaca in
timpurile contemporane ,,rolul” lui Socrate? Printre cateva alte personaje posibile, il
prefer pe Charles Saunders Peirce. In tentativa sa de a indulci sau de a compensa
conventionalul, Omul creeazd 0 categorie aparte de semne care intretin iluzia
asemanarii lor cu lumea. Hermogene/Saussure le trece total cu vederea, pe cand
Socrate/Peirce — pornind de la o sugestie a lui Charles Morris — le numeste ,,iconice”.

Se cuvine sa descifram in ele expresia unei veritabile culpabilitati a Omului
fata de caracterul nenatural, conventional al culturii.

2. Asemanare, interpretare, repezentare

Spre disconfortul semioticienilor, asemanarea este o arie culturala extrem de
vastd, eclectica si, mai ales, selectiva: ceva seamana cu altceva numai in anumite
privinte. In consecinti, aseminarea este stabilita in functie de criterii si de repere.
Eco este de parere ca:

din punctul de vedere si in contextul potrivit, orice poate semana cu orice, pana la acel
faimos tablou pictat in negru care trebuie citit astfel: ,,Pisica neagra intr-o noapte fara
lumina” ( Eco 2010: 365).

Intr-o comunitate culturald particulard, pentru stabilirea asemandrii sunt luate
in consideratie doar anumite repere, pe cand altele sunt eliminate. in mésura in care
ne insusim in scoald regulile geometrice ale reducerii la scard si ale proiectiei in
spatiu a unor corpuri de marimi diferite, noi admitem ca piramidele egiptene si
reproducerile lor din carton, pentru uz didactic, sunt asemanatoare.

Lucrurile stau cu totul altfel pentru copiii sub o anumita varsta, care nu cunosc
aceste reguli. Pentru ei, cuplul polar de repere mare/mic are o semnificatie
covarsitoare. Copiilor li se semnaleaza frecvent deosebirea dintre ,,cei mari” si ,,cei
mici”, i se atrage atentia sa fie respectuosi cu ,,cei mari” sau li se notifica ce anume
nu este recomandabil, potrivit sau sdnatos pentru ,,cei mici”. (Se intdmpla sa cunosc
pe cineva, care o buna parte din prima copildrie si-a inchipuit ca exista doua
categorii distincte de fiinte, care se nasc, traiesc si mor ca atare: oamenii mari si
oamenii mici). Prin urmare, ,,din punctul de vedere” al copilului, piramidele egiptene
nu seamdnd cu reproducerile lor din carton, fiindca sunt cu mult mai mari decdt ele.

Dificultati similare intdmpind colectivitatile primitive neinstruite in privinta
hartilor sau a planurilor urbane, in mod evident cu mult mai mici decat realitatea pe
care pretind ca 0 reprezintd. Noua, educatia scolard ne-a dezvaluit de timpuriu
regulile conform carora acestea trebuie considerate asemanatoare cu realitatea spre
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care trimit'. Este interesant de amintit ca hartile si planurile urbane au fost timp
indelungat evaluari si interpretari ale realitatii, nu neaparat si nu in primul rand
descrieri ale ei. Mercator a fost cel care a inaugurat seria reprezentarilor pretins
»iconice” ale unei Europe mai mari decat era ea in realitate. Criteriul raportarii la
realitate al proiectiilor lui cartografice era, de fapt, importanta geo-politica a
continentului si, deci, mdrimea sa era reprezentata imagistic in termeni comparativi
si ideologici.

In realitatea curentd, modul in care percepem si reprezentim asemanarea nu
este dictat — cum se crede — de conformitatea cu lumea, ci de un ,,ghid perceptiv” pe
care Eco il numeste ,,tip cognitiv” sau ,,schema cognitiva”:

Posedidm un tip cognitiv al Lunii si trebuie si fie foarte complex. Intr-adevar, o
recunoastem pe cer fie ca ea apare intreaga, fie cé rasare din ea doar o secera, fie ca se
aratd rosie sau galbena ca o mamaligd, chiar si cand e acoperita de nori si o ghicim
dupa lumina pe care o imprastie. Faptul cé este si sferica si ca, chiar daca 1i vedem
numai o fatd, ea mai are si o altd parte pe care n-o vedem si n-am vazut-o niciodata,
face parte dintr-un continut molar mai complex (Eco 2010: 315).

Un exemplu interesant in materie este mentionat episodic in autobiografia lui
Marin Preda, Viata ca o pradd. Un taran din satul sau natal, Silistea-Gumesti, merge
pentru intdia oara la gradina zoologica si are ocazia sa vada diverse animale exotice.
Nu-1 tulbura intalnirea in premiera cu leul, nici cu tigrul sau cu zebra, insa cand da
cu ochii de girafa face o declaratie surprinzatoare si plina de semnificatii: ,,Asta este
ceva care nu exista”. Desi cele doud verbe se bat cap in cap, cultural vorbind, logica
enuntului sau e imbatabila. Raportata la prima afirmatie — ca girafa ,,este” — expresia
,»Nu exista” trebuie interpretata asa: ,,care nu exista in repertoriul meu de scheme
cognitive”. Spre deosebire, sa zicem, de zebra (evocata in atatea ocazii de sintagma
»dungat ca o zebra”), de tigru (cine n-a vazut sau nu are o pisica tigrata si numita
Tigra sau Tigruta?), in fine, chiar de leu, girafa nu poate fi redusa de taran la nimic
cunoscut. Ce 1i lipseste vizitatorului rural al gradinii zoologice este schema cognitiva
potrivita, care sa-i medieze perceperea girafei.

Incidentul acesta ne aminteste ca incad din arta medievald europeana,
animalele exotice erau reprezentate conform unui numar destul de limitat de scheme
cognitive, imprumutate in mod curent din heraldica si consacrate de universul
catorva artisti faimosi. Rinocerul, de pilda, era prezentat ca solzos, fiindca astfel se
fixase imaginea sa in pictura lui Durer, care uza la randul sdu de un prototip cultural:

Iatd de ce se preferasera tehnicile iconografice datoritd cérora (ca sa recurgem
la clasicul exemplu al lui Gombrich) rinocerul lui Durer prezenta solzi in virtutea unui
tip cultural (Eco 2010: 325).

Mai mult decat atat, confruntarea relativ tarzie a pictorilor cu un rinocer
adevarat nu are drept urmare modificarea schemei cognitive a acestuia, de uz curent
in pictura. Eco ne semnaleaza ca, in mod paradoxal, confruntarea semnului cu
realitatea naturalda — leul, rinocerul etc. — n-a condus niciodata la mutatii in
reprezentarea artisticd a acestora. In constructia iconului, nu realul este esential, ci

! In producerea si recunoasterea lor ,intra in joc conventii grafice, reguli proportionale, tehnici de
proiectie (Eco 2010: 318).
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diversele traditii de reprezentare preexistente, care se interpun intre real si semn,
asumand rolul de scheme cognitive mediatoare, furnizate de colectivitatea in care traim.

Asemanarea picturala, de pe terenul careia am spicuit mai sus doar un
exemplu, se constituie in semioticd intr-un capitol in sine. De ce? Fiindca, in
principiu, creditam semnele vizuale cu o vocatie privilegiata de asemanare in raport
cu altele, in primul rand in raport cu cele verbale. in efortul siu de a evalua
iconicitatea si de a 0 plasa la justa distanta dintre realitate si sens, Eco ii consacra o
pondere aparte in scrierile sale, Insa este evident ca busola sa in materie i-o0 procura
E.H. Gombrich si volumul sau de referinta Arta si iluzie (Gombrich 1973), in care
autorul adopta o perspectiva integratoare, semiotica, mai ampla decat cea curentd in
istoria artei. Este si motivul pentru care, incercand sa circumscrie cat mai precis semnul
pictural ,.iconic”, Gombrich se departeaza progresiv de obiectul artistic, orientindu-
se mai curand citre caricatura sau catre produsele industriilor culturale de masa.

Cartea — o lectura fermecatoare si pentru un nespecialist — traddeaza din plin
formatia vieneza de semantician, prezenta in profilul profesional al lui Gombrich. Este
important de semnalat acest lucru fiindca, pe traseul evolutiei sale ulterioare, numitul
istoric de arta — un specialist foarte disputat — si-a amendat o parte dintre ipoteze, de
cele mai multe ori exact pe acelea care rimeazi cu speculatia lui Eco. In 4rtd si iluzie,
insd, impotriva asteptarilor ,,naturaliste” ale insului comun privind vizualul, autorul
aduce argumente solide in favoarea ipotezei conventionaliste cu privire la semn®,

In instituirea asemanarii, survine, deci, in grade diferite un proces de
interpretare. Practic, intre noi si lume se interpun cultura si grilele ei, insul
interpretant si colectivitatea sa. Recunoastem drept conform cu natura si notam prin
semne grafice — etichetate drept ,,iconice” — exact ce am fost invatati sa acceptam ca
natural. Reperele de recunoastere ale naturalitatii raman, insa, valabile numai intr-un
context istoric dat. Ca si cele arbitrare, semnele care ne creeaza iluzia asemanarii
functioneaza in baza unor reguli si conventii.

3. Semn, simbolism, iconicitate

Orice dezbatere privind pozitia lui Eco fata de semnele numite iconice —
nascute din nostalgia naturalitatii si menite sa compenseze raul necesar al conventiei
— convoaca automat la rampa un forum din care neaparat fac parte semioticieni —
Charles William Morris si Charles Sanders Peirce — ca si teoreticieni ai artei — E.H.
Gombrich si Erwin Panofsky. O galaxie de recenzenti si de comentatori, pe care nu
putem sa-i trecem cu vederea, graviteaza in jurul scrierilor lor, completand spectrul
nuantelor si, uneori, punand accente fundamentale. Unul dintre acestia tinteste catre
cei patru deodata, pentru a face acceptata o afirmatie transanta ca cea urmatoare:

Cu greu am putea califica o imagine drept pur iconica. Ceea ce numim istoria
vederii este in realitate istoria unui proces de iInvatare, gratie caruia un public
socialmente coerent a fost instruit de cétre artist sa reactioneze intr-un mod particular
fata de anumite semne®.

2 Vezi si comentariile lui W.J.T. Mitchell, “What Is an Image?”, in New Literary History, Vol. 15,
No. 3, 1984, Image/Imago/Imagination, p. 524-525.

® “There is hardly an image that is purely iconic. What has been called the history of seeing is really
the history of a learning process through which a socially coherent public was trained by the artist to
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Semnele recunoscute de noi drept iconice nu se raporteaza in mod nemijlocit
la referent si la experienta noastra perceptiva legatd de el, ci mai degraba la tot ce
stiam deja despre el din cultura: ,,Toate picturile, dupa cum a spus Wolfflin,
datoreaza altor picturi mai mult decat datoreaza observatiei directe” (Gombrich
1973: 37). Ca sa dea seama in mod analitic de acest proces, Umberto Eco breveteaza
categoria de ,,cod de recunoastere”, desemnand regulile conform carora o forma este
incércata cu sens prin raportare la o serie de variabile precum repertoriu, conventii
sau context (Eco 1982: 271).

Simplificand enorm ipoteza lui Eco, semnele sunt ,,conforme cu realitatea”
numai in masura in care se pliaza codurilor de recunoastere ale unui context anumit.
Mai mult decat atat, daca intr-o tentativa de maxima apropiere fata de realitate un
artist incearca sa modifice codurile (repercle) de recunoastere care furnizeaza
productiei sale culturale garantii de naturalitate intr-o epoca aparte, publicul ii
respinge creatia percepand-o ca ,nenaturala”. In procesul de semnificare,
confruntarea cu nsusi realul si implicit aplicarea etalonului adevarat-fals conduc la
esec. Wivenhoe Park, tablou binecunoscut al lui Constable, este un exemplu
elocvent din istoria picturii comentat pe larg de Gombrich.

Pictura a fost comisionata de proprietarul unui domeniu nobiliar (una dintre
numeroasele rezidente cu gradina, care au fost vreme indelungata tinta unor tururi
traditionale in Marea Britanie), pe care dorea sa-1 fixeze astfel in memoria publica.
Constient de iminenta confruntare a picturii sale cu Realul, Constable s-a lansat intr-
un proces indelungat si anevoios de studiu si de cautari tehnice, legate printre altele
de propagarea luminii si de mijloacele adecvate de reprezentare a realului pe panza
(Gombrich 1973: 454). in efortul sau catre ,,realism”, pictorul a alterat fatalmente
,»codurile de recunoastere” uzuale in pictura vremii. Nepregatit (prin instructie sau
prin experienta culturald) sa vada natura in termenii lui Constable, publicul a respins
tabloul, gasindu-I neconform cu modelul sau real (Gombrich 1973: 461).

Dat fiind ca semnul iconic reproduce anumite conditii ale perceptiei obiectelor
abia dupa ce acestea au fost selectate — conform unor coduri de recunoastere — si
notate conform conventiilor in uz, niciodata nu putem separa net ceea ce vedem de
ceea ce stim. La 0 varsta care nu le permite inca sa distinga conventia de perceptia
directa, copiii deseneaza adesea 0 masina vazuta din lateral cu toate cele patru roti.
Pablo Picaso nu pare sa procedeze altfel in doua dintre portretele uneia dintre sotiile
sale, fotografa Dora Maar, sau in portretul fiicei sale, Maya. In cele trei picturi in
chestiune, ambele modele au cate doi ochi, desi sunt reprezentate din profil.
Traducand in termenii semiotici, pictorul ne arata concomintent ce vede si ce stie,
incercand sa tulbure sau chiar sa conteste asa numitul ,,efect de real”, mutand centrul
de greutate al picturii sale intr-un plan diferit de acesta.

Mai ramane sa ne punem, totusi, o intrebare: de ce ne agatam la urma urmei
de codurile culturale de recunoastere, luandu-le drept garant al conformitatii
reprezentarilor noastre cu lumea?

Exista in aceastd privintd o explicatie ultima, tinand de modul in care omul
asimileaza noutatea. Sau altfel spus, de relativa incapacitate a speciei noastre de a

respond in a certain manner to certain signs” — Richard Woodfield, “Ernst Gombrich: Iconology and
the linguistics of the image” — Journal of Art Historiography, 5, 2011, p. 11-13.
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percepe si de a procesa o informatie noud intr-o cantitate excesiva, nemaipomenind
de noul absolut. Ceea ce ne este total necunoscut ne este practic imperceptibil. in
conditiile date, deja cunoscutul — in cazul in speta al reprezentarii artistice
conventiile uzuale — sunt compensatoare si securizante.

Privitd de sus, istoria seculard a receptarii artei da frecvent seama de asta:
respingerea transanta a impresionistilor de catre cei care, fara dioptriile
conventionale adecvate, n-au vazut in productiile lor decat pete de culoare pe panza;
receptarea ultragiata si exclamativa de catre public a Fauvistilor (,,Mon Dieu, c’est
des fauves!”). Facand un salt in Viena muzicala de la finele secolului al XV1lI-lea si
inceputul celui de al XIX-lea, cand era confruntat cu structuri compozitionale
simfonice care se intreceau in noutate, publicul, alminteri instruit al vremii, s-a
plictisit la culme sau a adormit cateodata in timpul reprezentatiei (un tip de reactie la
stresul noutatii, semnalat in mod curent de psihologi).

Pe traseul secular al acestui echilibru, securizant pentru public, intre deja
cunoscutul conventional si inovatia cu masura, existd, totusi, o exceptie: varful de
lance al Modernismului, numit Avangardd, un program de creatie care s-a
dezinteresat in mod explicit de aprehensiunile publicului sau potential (atunci cand
nu l-a trimis de-a dreptul la plimbare). Ridicand Noul absolut la rangul de valoare si
de norma, creatorii avangardisti au sfidat conventiile mediatoare, devenind proprii
lor receptori si (auto)ratificandu-si esecul.

O astfel de exceptie sau de deviere — sanctionatd destul de prompt de asa-
numitul Postmodernism, care joaca totul sau aproape totul pe cartea deja
cunoscutului — nu face decat sa reliefeze, sa scoatd pregnant in lumina, oscilatiile
ciclice ale reprezentarii culturale a lumii. De o parte, varste culturale de orientare net
»iluzionista”, predispuse sa vopseasca totul ,,natural”, sa glorifice ,,asemanarea”,
mascandu-i abil conventiile si reusind la urma urmei sa instituie una dintre cele mai
autoritare si mai inclemente norme artistice: conventia naturalitatii. De cealalta
parte, epoci in care o anume dinamica a stiintei, 0 serie de deschideri filosofice
neasteptate sau de circumstante sociale fac posibila etalarea fara rezerve a
arsenalului conventional al creatiei.

Am vazut, conchide Gombrich in finalul cartii sale, ca cel dintai tablou nu
urmarea asemanarea. Doar putine civilizatii au realizat fie si numai trecerea de la
creatie la ajustare [adaptarea la naturd] si numai acolo unde imaginea a fost dezvoltata
pana la un anumit grad de articulare. S-a produs acel proces sistematic al compararii,
care a avut drept rezultat arta iluzionistd (Gombrich 1973: 372-373).

4. in loc de concluzii. Deziderate, posibilitaiti, efecte de real

Ajungand tot mai aproape de palierul varstei noastre culturale, nu putem
ignora faptul ca unele dintre noile tehnologii de creatie culturala din era comunicarii
generalizate sunt creditate in mod curent cu capacitatea de a restaura demnitatea
obiectului, a naturalitatii, a lumii, in raport cu sensul. Altfel spus, noilor tehnologii —
fotografia, cinematograful, anumite formate televizate (transmisiile in direct, reality
showul) — pare sa le revind sarcina de a implini dezideratul milenar, pana acum
irealizabil, al legaturii directe, nemediate a semnului cu referentul.
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Umberto Eco si ,,efectul de real” in cultura

In ceea ce le priveste pe acestea, Umberto Eco are o pozitie ezitanti. Pe de 0
parte, stipuleazd cd imaginile ,televizive”, ca si fotografia sau cinematograful
trebuie numite medii ,,para-speculare”, in masura in care, teoretic, imaginea de pe
ecranul televizorului nu este semnul a altceva decat sine [ca si in cazul imaginii din
oglinda, n.n. — M.S.], ci este imaginea para-speculard, inteleasa de observator cu
increderea care se acorda imaginii speculare (Eco 2010: 347).

Pe de alta parte, insd, tot el se arata perfect constient de ,strategiile
interpretative” care intra in joc in imaginea televizata, chiar si numai prin miscarile
camerei si prin punerea in scena a realitatii, implicand complicate procese cerebrale,
in pofida valorii de adevar, care ii este recunoscuta [Eco 2010: 347-348].

Dezideratele noastre asuma un rol capital in generarea celor mai sofisticate
,efecte de real”, chiar dacd pentru asta mintim®, chiar si stiind ca mintim, cum fac
indeobste creatorii:

Mincinosi prin vocatie — ne avertizeazd ECO —, ei par a fi nu atat cei care spun
cum este fiinta, ci si cei care adesea isi permit (si ne permit) sa-i negam rezistentele —
deoarece pentru ei testoasele pot zbura si pot aparea pana si fiinte care sa se sustraga
mortii. Dar discursul lor, spunandu-ne adesea ca sunt posibile pana si imposibilia, ne
pune in fata lipsei de moderare a dorintei noastre (Eco 2010: 61).

in numele unor astfel de deziderate irealizabile, Eco mentine referentul printre
reperele creatiei de sens, dupa ce face o analiza stransa si o critica lucida a efectelor
de real intretinute de semnul iconic in discursul semiotic O face probabil si in
numele sentimentului de culpabilitate al speciei fata de artificialitatea funciara a
productiiilor sale culturale.

Asa cum remarcase memorabil Kant, prelungit in ecou de Foucault, omul este
un hibrid paradoxal: empiric si transcendental totodata, jumatate ceva si jumatate
altceva. Partea din om care apartine naturii se dovedeste responsabila pentru tentatia
eternd a creatorilor de a disimula artificiul creatiilor lor, mimand si, uneori,
concurand, gratie unor strategii subtile, naturalul. La randul sau, cealalta parte isi
rezerva totdeauna dreptul la un mod de fiintare si de expresie proprie, care sa 0O
diferentieze radical de natura.
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Umberto Eco and “The Effect of Reality” in Culture

From a semiotic point of view, this study looks at the seminal issue of philosophical,
aesthetic and linguistic reflection: the relationship between reality and cultural production
and the resulting temptation for art to disguise convention from its consumer behind strong
alibis of “naturalness”. Following in the footsteps of Charles Saunders Peirce and Umberto
Eco, it goes on to cross-examine the inadequacy of reference and of truth as aesthetic criteria,
on the one hand, and the validity of the so called semiotic triangle, including of the referent
among the benchmarks of the sign, on the other. It combines a diachronic approach to the
distrust of cultural convention, which has varied across different historical periods, with a
review of some modern forms of “iconic” (mostly visual) representations. The latter are clear
examples of the utopian confidence of the common sense, in a “natural” grounding of
artefacts, as well as in the relationship of analogy between culture and the world.
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